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ANALOGII SI REPLICI DE INSPIRATIE GERMANA
IN AURARIA TRANSILVANEANA

VIORICA GUY - MARICA

ZUSAMMENFASSUNG. Analogien und Repliken Deutscher Inspiration in der
Siebenbiirgischen Goldschmiedekunst. Durch die Verbreitung einiger Werke und Musterbiicher
begiinstigt, ermdglichten die dauernden Beziehungen zwischen Siebenbiirgen und Deutschland rege
stilistiche Einfliisse. Diese Wirkungen sind héufig auf dem Gebiet der Goldschiedekunst zu erkennen.
Der Siebenbiirgische Sockelbecher, ofters als Zunftbecher cerwendet, fithrt zuriick auf einer
graphischen Vorlage des Virgil Solis. Die Entwiirfe Georg Wechters und des Meisters L.S. von
Niirnberg haben die Verzierung mit Schweifwek und Maskarons eines Deckelhumpen von Thomas
Stin I erregt und jene seiner Mediascher Variante. Vollkommen siiddeutscher Inspiration sind die
préachtigen Brautbecher des Hermannstidter Melchior Hermann. Es ist zu vermuten, dass er solche
Mustervarianten de visu betrachtete. Auf eine morphologische Analogie mit dem Niirnberg "Meister
der Tulpenkuppen" (Siegmund Bierfreund?) deutet der von Sebastian Hann bearbeitete Tulpenpokal.
Sehr betont ist der Einfluss der pastoralen Darstellungen die aus den Werkstitten von Niirnberg,
Augsburg, Ulm und Danzig stammen. Hauptséchlich als Verzierung fiir Decklhumpen gedacht, stellen
diese musizierende und spielende Putti vor, sowie die vier Jahreszeiten. Dieses Gefdsstypus mit
figuralem Dekor ist bei dem Hermannstddter Martin Tink sowie bei den Kronstédtern Merten Thadeus,
Petrus Bartesch junior, Peter Hiemisch II oder Peter Hirschler wiederzufinden. Eins dieser Werke, mit
spielenden Putti in einer bukolischen Landschaft, ist nahezu identisch mit einem Augsburger Proto typ
das mit dem Siegel M.B. bezeichnet ist. Es besteht kein Zweifel daran, dass der Kronstddter Meister
P.H. dieselbe Matritze beniitzte also in der Augsburger Werkstatt eine Zeitlang weilen musste. Als
iiberzeugende Beispiele beweisen diese Werke direkte Verhiltnisse, in Form und Ornamentik, und die
nahe Verwandtschaft der Siebenbiirgischen Goldschmiedekunst, auch im 17. Jahrhundert, mit dem
Deutschen Stil.

Poate mai mult decét oricare alt domeniu artistic, orfevraria prezintd o Intretesere
complexa si difuza a influentelor, in ritm constant propagate pe intinsul european. Multiple
si supuse unui proces de vehiculare pe o arie extrem de largd, interferarile implica surse
felurite. Acestea depasesc adesea limitele genului propriu-zis, apeland si la alte izvoare.
Arhitectura, sculptura, dar mai ales pictura si grafica, de asemenea anumite ramuri ale artei
aplicate, ca ceramica, sticla ori cositoarele, au constituit uneori programatice, alteori

ocazionale pretexte de inspiratie. Aurdria reprezintd, poate, cel mai absorbant si mai vast
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areal al transferurilor artistice, adeverind asimilarea unor modele de provenienta alternata.
Imprejurarea explicd, pe de o parte o anumitd unitate morfologica si stilistica, pe de alta
numeroasele variatiuni ce intervin in repertoriul detaliilor ornamentale. Diversitatea rezulta,
de altminteri, si din modul de reasociere a motivelor imprumutate, fara a impieta asupra
caracterului omogen al acestei arte. Reconstituirea unei imagini de ansamblu rdmane totusi
dificila, atata vreme cat lipsesc studiile comparatiste. Foarte utile, repertoriile descriptive
nu trec de obicei dincolo de pragul analitic, lasdnd in umbra temeiurile analogice. Victor
Roth a incercat, totusi, atari clasificari slujind sinteza, in cazul potirelor transilvanene, de
pilda'. Alteori, a sugerat in mod pertinent, asemenea lui Julius Bielz, originile morfologice
ale unor categorii de obiecte bogat reprezentate in Transilvania®. Stradanii a depus in acest
sens, intr-un interval mai apropiat, si Horst Klusch®.

Dupi cum am demonstrat in studii anterioare’, raspandirea influentelor s-a savarsit
pe numeroase cdi pe care, in bundparte, am izbutit sa le precizam. Firul rosu al contactelor,
mediate ori directe, ducea prin Polonia si Slovacia spre Germania de Sud, in mod deosebit
spre Niirnberg si Augsburg, centre de mare faima, care au avut relatii cu orasele sasesti -
mai ales cu Sibiul si Brasovul’. Medierile s-au produs in cadrul unui proces multiplu.

Un rol cardinal le revine calfelor célatoare care, pentru a se perfectiona, au poposit
in marile ateliere de argintarie ale strainatatii, de preferinta in cele sud-dunarene. Un factor
favorizant 1-a constituit insdsi migrarea obiectelor care, pe durata unui zbuciumat parcurs
istoric, si-au schimbat adesea proprietarii. Tranzactii negustoresti, comenzi speciale, daruri
princiare, tributuri, spolii de razboi, Imprumuturi avand ca garantie piese din argint si aur
depuse in gaj, au prilejuit asidua lor circulatie. Acestor Imprejurari li s-au adaugat filierele

internationale ale negustorilor de artd, alimentdnd marile colectii muzeale si particulare.

"Victor Roth, "dz erdélyi kelyhek stilbeli fejlodése”, Budapest, 1913.
2 Juliu Bielz, "drta aurarilor sasi din Transilvania”, Bucuresti, 1957.
*Horst Klusch, "Sibenbiirgische Goldschmiedekunst", Bukarest, 1988.

*Viorica Gu y - M ar i c a, "Consideratii relativ la export-importul produselor de orfevrarie in
Transilvania secolelor XV-XVII", in volumul omagial "Stefan Metes", Cluj-Napoca, 1977, p. 395 sqq;
"Siiddeutsche Interferenzen in der Siebenbiirgischen Kunst des 15. bis 17. Jahrhunderts", in
"Forschungen zur Volks-und Landeskunde", Band 38, Nr. 1-2/1995, p. 9 sqq.

> Ca urmare a dezastrului de la Mohacs (1526), ocupatia otomani a jugulat in buna parte accesul traditional
pe artera dunareana. In consecintd, circulatia dinspre Transilvania spre Germania de Sud se facea pe
uscat, pe rutele pragheza si sileziand, ducand direct spre Niirnberg si Augsburg.
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In felul acesta au intrat, de pilda, cateva dintre cele mai fastuoase lucrari ale lui
Sebastian Hann 1n proprietatea magnatilor financiari Rothschild. Vehicularea este continua,
dupd cum reiese din cataloagele marilor case de licitatii, spre care se indreapta fluxul
pieselor gasite, pierdute si uneori regasite.

In ceea ce priveste crearea si raspandirea modelelor, o contributic deosebit de
importanta le revine unor artisti graficieni, anume specializati in aceastd directie, incepand
mai ales cu secolul al XVI-lea. Acestor culegeri de gravuri ornamentale ("Ornamentstiche"),
destinate orfevrierilor si reunite in suite de catre pictorii-gravori (Maler-Stecher, peintres
graveurs), le premerg exemple mai putin unitare. Schite de idei ("Entviirfe”, "Visierungen"),
ebose ("Vorzeichnungen'), patroane - adica modele propriu-zise ("Patronen”, "Verlagen"),
prototipuri iconografice ("Motivvorlagen”, "Musterblitter”) apar inca din secolul al XV-
lea, In ambianta renana. Martin Schongauer, Maestrul E.S., Israhel van Meckenem, sunt
contemporani cu orafi si incisori florentini din Quattrocento, printre care se numarau
Antonio Pollaiuolo, Maso Finiguerra si bolognezul Francesco Francia®.

Desene si gravuri disparate, ca acelea ale lui Hans Holbein cel Batran’, au fost
reunite uneori in culegeri sau caiete de modele ("Musterbiicher", "Skizzenbiichlein").
Celebrul sau fiu, Hans Holbein cel Tanar, a creat modelul pentru pocalul Seymour, de
asemenea modele pentru plaselele si tecile unor somptuoase pumnale®.

Un exemplu faimos il reprezintd "Carnetul de schite de la Dresda" ("Dresdener
Skizzenbuch", 1507-1520, Sichsische Landesbibliothek), ce contine suita crochiurilor
imaginate de Diirer. Unele dintre acestea erau in mod expres destinate atelierului Ludwig
Krug din Niirnberg, de care pe marele Albrecht 1-a legat o strinsd colaborare’. De
altminteri, depasindu-si epoca, Inraurirea diireriana este foarte staruitoare pe plan european,
prelungindu-se prin ecouri tardive pana in secolul al XVII-lea. Gravurile sale au circulat in

Occident, In Sudul mediteranean si in Europa central-estica, pana in Rusia.

VeziPaul Kristeller, "Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten”, ed. 111, Berlin, 1921, p.
172 sqq; Antonyde Witt, "Incisione italiana", Milano, 1941, p. 3 sq.

" "Hans Holbein der Altere und die Kunst der Spitgotik", Catalog, Augsburg, 1965, p. 33.

¥ Un caiet de schite (book of patterns), mai ales cu portrete, se pastreaza la Windsor Castle, Royal Library.
Desenele destinate aurarilor se afla in majoritate la Basel, in Cabinetul de Stampe.

’VeziHeinrich Kohlhausen, "Nirnberger Golldschmiedkunst des Mittelalters und der Diirerzeit”,
Berlin, 1968, p. 351 sqq.
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Notorii, discipolii sdi: Hans Baldung Grien, Sebald Beham, Wolf Traut, Hans Suess
von Kulmbach, Hans Leonhard Schaufelein si mezinul Hans Diirer, au contribuit la
penetrarea acestui stil in Polonia, Transilvania si Ucraina.

O intreagd miscare se constituie in mod progresiv. Sculptori ca Simon Lainberger si,
mai ales, Veit Stoss cel Bitran - prin cei trei fii ai sdi activi in Transilvania'’, - participa la
conturarea unui adevarat curent al influentelor. la acestea se adaugd contributia fratilor
Albrecht si Erhard Altdorfer, a lui Nikolaus Glockendon, Jacob Wimpheling si Heinrich
Aldegrewer. Acesta din urma este autorul unui model specific de frunzis ce 1i poartd numele
("Aldregrewer-Laub" sau "Blattwerk i,

In secolul al XVI-lea, numirul gravorilor specializati ("Ornamentstecher") creste in
mod spectaculos, gravurile decorative destinate artelor aplicate, in spetd argintariei,
largindu-si repertoriul sub impulsul unei imaginatii debordante. Fenomenul se remarca
indeosebi la Niirnberg, unde ecourile manierismului italian se fac mai curdnd simtite.
Activitatea febrild a decoratorilor are in fruntea sa pe Peter Flotner, colaborator al
atelierului de argintarie Melchior Bayer, pe Virgil Solis, autor al unei ample opere, dar -
mai ales - pe stralucitul Wenzel Jamnitzer, ale carui splendide modele sunt incluse, in parte,
in "Carnetul de schite de la Berlin" ("Berliner Skizzenbuch", 1545/1546, Kunstbibliothek).
Ei inaugureazd o noud epocd stilistici in domeniul aurdriei sud-germane, cu ample
rezonante pe plan european. Fireste, ei Ingisi au suferit inrauriri diverse: italiene (Agostino
Veneziano, Francesco Pellegrino, Francesco Primaticcio), franceze (Jean Mignon) si
neelandeze (Cornelis Bos si Cornel Floris). Acestia au stimulat evolutia sud-germana in
directia manierismului din Renasterea tarzie, prefigurand orientarea spre baroc.

Pana prin 1620, Niirnbergul are un rol hegemon, pentru ca dupa un lung interval
rolul viorii Intdi sa-i revind, pentru un secol, centrului de la Augsburg, unde Mathias Kager
publici o carte de modele ("Musterbuch”, 1615). Propagarea intensd a modelelor
renascentiste si timpuriu baroce a fost favorizata de comensile speciale.

In aceste imprejurdri a crescut masiv difuzarea obiectelor pretioase sud-germane

spre Est. O adeveresc patrimoniile princiare pragheze, poloneze si Tezaurul de la Kremlin.

1% Johann Stoss conducea la Sighisoara un atelier reputat (1515-1530); Veit Stoss cel Tandr a zibovit la
Brasov (1518-1531) iar Martin Stoss la Medias (1534) si la Sighisoara (1535-1541), cf. Viorica Gu
y M aric a, "Interferente sud-germane in arta transilvaneand - Secolele XV-XVII", in "Studia
Universitatis Babes-Bolyai - Historia", XLI, Nr. 1-2/1996, p. 24.

O vignetd ornamentala (1528( si doud modele de linguri (1539), gravate de Aldegrewer, sunt reproduse de
Peter Halm, "dltdeutsche Kupferstiche", Franfurt am Main, f.a., p. 56.

6
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Desi mai putin asidud, vehicularea culegerilor de modele este atestata - in afara unor
mentiuni documentare - de cele trei exemplare pe care le-am aflat in Transilvania. Cea mai
veche dintre acestea este cartea de modele niirnbergheze din secolul al XVI-lea pe care am
izbutit sa o identificam la Muzeul de Istorie din Cluj si pe care urmeaza sa o publicam. A doua
este caietul cu modele al lui Andras Tar, pastrat in Biblioteca Universitatii clujene'?, a treia
culegere este cea a lui Paulus Schirmer' de la Muzeul Brukenthal din Sibiu; ambele apartin
secolului al XVII-lea. Aceste nepretuite documente indicd sustinute relatii, in ceea ce priveste
tipurile morfologice ale decorului, cu ambianta germana in general si cu cea sud-germand
in special.

Prezentand masive inrauriri, o categorie tipologica frecvent intalnita in Transilvania,
Ungaria si Slovacia este aceea a paharelor cu soclu ("Sockelbecher”, "Kluftbecher”). in
teritoriile mentionate, acestea apar adesea ca apartinand unor bresle, de unde si denumirea lor
generica de "Zunftbecher” (pahare de breasla).

Prototipul lor este mai vechi, revendicandu-se dintr-un exemplar gotic tarziu,
provenit din atelierul aurarului niirnberghez Sebastian Lindenast cel Batran (Miinchen,
Colectia C.Crodel) si datat de Heinrich Kohlhausen in a doua parte a secolului al XV-lea'.

Ceea ce frapeaza este tendinta renascentistd avant la lettre, determinand simplificarea
formei care este tronconica, avand un soclu schitat printr-o dubld articulare circulard, inca
scund, neted slefuit asemenea bordurii din jurul buzei. In schimb decorul gravat reia frunzisul
gotic Intr-o organizare echilibrata, afrontand varfurile curbate ale frunzelor ce se raporteaza cate
douad la un element intermediar, liniar desenat pe verticald si terminat intr-un flueron (floare de
crin), din care se va dezvolta tipul de lambrechin lanceolat (in varf de lance). In comparatie cu
acest exemplu timpuriu, gravura pe care am descoperit-o la Virgil Solis (1514-1562) infatiseaza
versiunea mai evoluatd a acestui prototip. Eronat atribuitd lui Wenzel Jamnitzer de catre
R. Bergau, paternitatea artisticd a lui Solis a fost autentificata de Ilse O'Dell Francke'”, pe temeiul

arabescului. Autoarea mentioneaza de altminteri analogia cu un model elaborat de Hans Mielich

2Cf. Viorica Guy Marica, "Implicatiile sud-germane ale unui caiet de modele pentru argintari”, in
"Acta Musei Napocensis", 26-30, II, "Istorie", 1989-1993, p. 106 sqq.

" Intrucét existd mai multi argintari omonimi in aceeasi epocd, nu am putut stabili inca exact care dintre ei
este autorul.

“Cf. Kohlhausen, op.cit., p. 295; Cat. 351, fig. 450.

BITlse ODell Fran cke, "Kupferstiche und Radierungen aus der Werkstatt des Virgil Solis",
Wiesbaden, 1977, p. 163; Cat. i/6, fig. /6.

7
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(Muelich, 1516-1573), contemporanul lui Solis. Aurar si pictor deopotriva, acesta a fost trimis

'S Cum nici

de Wilhelm al IV-lea la Roma, a avut deci contacte directe cu Renasterea italian
una dintre cele doud gravuri nu este datatd, nu se poate preciza prioritatea vreunuia dintre ei.

Avand o baza moderat evazata, soclul paharului din gravura lui Solis se contureaza net,
castigdnd 1n Tndltime si avand un profil cambrat. Recipientul se inaltd spre gura largita, in
flaut, decorata cu o bordurd in arabesc ("Maureske”). Ritmic repetat, motivul principal se
compune din cele doud volute afrontate, reunite la partea inferioara intr-un lambrechin lanceolat.
Caracteristic pentru Solis, motivul se regaseste intr-o varianta usor modificata si mai tardiva la
Hieronymus Bang ("Folge der Randverzierungen fiir Gefisse”, Niirnberg, ¢.1592)"", vadind
persistenta decorului si dezvoltarea sa in secolul al XVI-lea.

Unul dintre cele mai vechi pahare de breasla, fara soclu insd, este acela al boiangiilor
("Férber”) din Niirnberg, data in 1540 si apartinand unui argintar local anonim (Niirnberg,
Germanisches Nationalmuseum)'®. Din inscriptia gravati rezultd ci asemenea recipiente le erau
destinate breslasilor reuniti in vederea unei libatiuni colective, menire ce ramane traditionala.

In ultimele decenii ale secolului al XVI-lea survine o modificare morfologica ce conferi a
anumitd elegantd recipientului ce, alungindu-se, dobandeste zveltete. Un exemplu grditor il
constituie in acest sens paharul cu soclu, lucrat cu o mare acuratete a slefuirii si decorului gravat,
de catre Melchior Aschbach (poreclit Bacharach), la 1580 in Frankfurt am Main'’. Simultan cu
recipientul, creste si soclul apoi, contribuind la accentuarea verticalitdtii, in proportii pe care le
von reintalni la piesele similare din Slovacia si Transilvania, majoritatea mai tarzii. [lustrativa
pentru acest proces este lucrarea unui orfevrier miinchenez anonim, de la sfarsitul secolului al
XVI-lea®, adeverind cristalizarea noilor proportii. Generalizarea acestei morfologii se remarca

deopotriva in Slovacia si Ungaria, teritorii ce fac tranzitia spre Transilvania, avand nu o datd rol

"“Wolfgang Hiitt, "Deutsche Malerei und Graphik der friihbiirgerlichen Revolution”, Leipzig, 1973,
p. 535.

" "Wenzel Jamnitzer und die Niirnberger Goldschiedekunst 1500-1700", Catalog, Miinchen, 1985, p. 393;
Cat. 441, fig. 441.

" Klaus Pechstein (in colaborare), "Deutsche Goldschiedekunst vom 15. bis 20. Jahrhundert aus dem
Germanischen Nationalmuseum", Catalog, Berlin, 1987, p. 295; Cat. 180, fig. 180.

PIdem (in colaborare), "Schdtze deutscher Goldschiedekunst von 1500 bis 1920", Berlin, 1992, p. 161;
Cat. 22, p. 162, fig. 22.

2 Ibidem, p. 72, fig. 46.
8
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mediator. Incat se poate vorbi relativ la acest amplu areal despre o anumiti unitate tipologica,
in pofida deosebirilor ce privesc detaliile ornamentarii.

Majoritatea analogiilor duc spre atelierele din Casovia (Kosice, Kaschau, Kassa).
Paharele cu soclu casoviene poartd semnaturile unor aurari ca Michael Csikos de tarcal (1634)
sau Istvan (Stephanus) Csontos (a doua jumitate a secolului al XVI-lea)*'.

Exemple demne de relevat oferd si atelierele din Debretin (Debrecen, Ungaria), centru
important pentre arta orfevrariei, unde se perfectioneazd Andras Tar, sub indrumarea mesterului
Istvan Ecsedi. Intre breasla argintarilor din Debretin si cele din Oradea si Cluj au existat de
altminteri stranse relaj[ii22 . Muzeul Déri (Debreceni Déri Muizeum) pastreazd asemenea piese,
printre care paharul cu soclu lucrat de Martin Szegedi Otvés (1640-1645)*. Un alt exemplar,
aflat in Tezaurul Parohiei reformate din Oradea, 1i apartine aurarului Gregorius Gyursa, activ in
1645 la Debretin®.

In Transilvania, aceasti categorie de recipiente prezinti un volum extrem de important,
motiv pentru care se preteazd unui studiu aparte, mai aprofundat. Provenienta lor indicd, in
mod prioritar, atelierele din Brasov si Sibiu. In ordine cronologic, acestea par a fi aparut inca
din prima jumatate a secolului al XVI-lea, semnaland o precocitate stilistica ce pledeaza pentru
contacte directe cu Germania de Sud, fard a le exclude pe cele mediate. Dupd toate
probabilitatile, cele mai timpurii exemple 1i indic@ drept autori pe brasoveanul Hans Bloweber
(Blauweber, 15647), de asemenea pe sibienii Georgius Sturm (activ 1589-1599) si Andreas
Kohmig (mentionat intre 1599-1603). Tot din atelierele Sibiului provin piesele lucrate de
Johannes Hermann I (1646-1666), respectiv de Burckhardt Wilhelm Patzoff (activ intre 1764-
1780). Exemplul din urmi atesta persistenta genului pana in secolul al XVIII-lea. In fapt, acesta
se mentine pana in primele decenii ale secolului al XIX-lea, semnaland ocazional revenirea la
forma initiala renascentista, corelata cu simplificarea si uneori chiar cu omisiunea completa a

decorului.

N Eva Toranov a, "Goldschmiedekunst in der Slowakei”, Bratislava, 1982, p- 217; Cat. 211-212, fig.
211-212.

> 1n 1590, breasla din Debretin si cea din Oradea au fuzionat intr-o uniune a argintarilor, cf. Guy Maric
a, "Implicatiile...", p. 125.

B "Szomoldnyi gyiijtemény - Déri Miizeum", Catalog, Debrecen, 1994, p. 14; Cat. 15, p. 43, fig. 33.

“Alexandru Sitian u, "Ezist-és onmiivesség a XVI-XX. szizadban a Nagyviradi reformdtus
egyhazmegye kegyszerei”, Oradea, 1986, p. 17-18; Cat. 33, p. 41, fig. 33.

BCf.Klusc h, op.cit., p. 73 si 91; Cat. 100, fig. 100.
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La Bragov functioneazd nu mai putin de cinci sau sase ateliere, Insemnate pentru
productia acestor recipiente. Majoritatea provin din atelierul Bloweber (Blauweber), fiind
marcate cu siglele lui Hans (15647?) si Daniel Bloweber, care par a se fi specializat in aceasta
directie. Alti brasoveni care mai pot fi citati cu certitudine sunt celebrul Michael Schmidt, alias
Seybriger Sommer (activ Intre 1611/1624?-1673), Thomas Trepsches cel Tanar (mentionat intre
1632-1676), Thomas Klosch (activ intre 1639-1708) si Michael Neustédter (activ intre 1640-1710).

Pentru Cluj poate fi citat un singur exemplu, acela al lui Michael sau Matheus
Werner (activ intre 1764-1780), cunoscut si ca starostele breslei.

Stilistic, exemplarele transilvinene infitiseazd o facturd extrem de omogeni. In
general, proportiile soclului - prin raportare la cupa - sunt armonioase. Decorul repeta friza
cu volute si lambrechinii lanceolati, desfasurata atat in jurul buzei, cat si al soclului.
Tehnica predominantd este insd ciocanirea (martelarea) in repoussé, conferind proeminente
ornamentelor, in pofida gravarii, procedeu mai minutios, recerand o mare acuratete i 0 mai
mare bogatie a detaliilor. Totusi intdlnim si tehnici mixte, alternand procedeele. Calitatea
artistica este variabild, fara a atinge nivelul rafinat si perfectiunea pieselor sud-germane,
desi inrudindu-se evident cu unele dintre ele. Cererea fiind mare si rentabilitatea sporita,
imprejurarea explica executia mai grabitd si uneori inegald. Ocazional apar i ornamente
mai complexe, de inspiratie florala ori animalierd, realizate intr-o tehnicad mixta. Prin
exceptie, In peretele neted al recipientului sunt incrustate monede antice greco-romane,
obtinandu-se ceea ce in mod uzual se numeste un "Miinzbecher"*°.

Cartea de modele niirnberghezd de la Muzeul de Istorie din Cluj, include mai multe
proiecte pentru cani cu capac. Trei, semnate cu initialele G.W., 1i apartin lui Georg Wechter
(c.1526-1586) si fac parte din suita gravurilor intitulata "Dreissig Gefdssvorlagen”, publicata
in 1579 la Niirberg. O a patra gravura, nesemnata, ii apartine vadit maestrului L.S., identificat in
mod arbitrar cu Jonas Silber, desi temeiurile unei inrudiri stilistice stranse lipsesc®’. Maestrul
LS. este autorul unei suite intitulate "23 Gefdssvorlagen”, aparutd in 1581, probabil la Niirnberg.

Distanta dintre cele doud suite este doar de trei ani si, in mod neindoielnic, maestrul LS. a fost

®Bironé Sey Katalin,T. Németh Annaméria, "Pogdny pénzes edények", Budapest, 1990,
p- 13 sqq. publicd trei asemenea piese: una sibiand, apartindnd lui Georgius Strum; a doua a
bragoveanului Thomas Klosch; cea de a treia a unui aurar transilvanean neidentificat.

Y "Wenzel Jamnitzer...", p- 384.
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indeaproape influentat de prototipurile lui Wechter™. Proiectele celor doud cini sunt foarte
asemanatoare in ceea ce priveste selectarea motivelor si modul lor de organizare; prezinta
insa si diferente sub aspectul detaliilor, imprejurare ce permite deosebirea lor. Mai ales tipul
somatic al mastilor, avand o conformatie specificd a ochilor si modul de tratare al coafurii,
oferd criterii distinctive. De altminteri, o oarecare analogie este sesizabild si prin raportare
la modelele lui Bernhard Zan.

Georg Wechter pare sd constituie insd cap de serie in elaborarea acestor modele, de
o factura unitard, constituind neindoielnic inventie proprie, desi impulsionate pand la un
punct de Matthias Ziindt si Virgil Solis.

Culegerea lui Wechter indica o noua orientare in stilul argintariei sud-germane, care
suferise o eclipsd de un deceniu si jumdtate. Originalitatea sa deriva din introducerea
decorului din benzi plate, arcuite, derulandu-se lin ("Beschlagwerk”) si sfarsind avantate
involutari decorative. Grupate in jurul unor motive centrale alcatuite din masti, inspirate din
mascheronii italieni ("Maskaronen”), acestea impanzesc suprafata recipientului.

Evolutia sinuoasa a decorului, denumit "Schweifwerk” ("Schweifdekor”), alterneaza
cambrarile rotunjite si rasucirile finale, descriind o supla retea de volute, cu mladieri In curba si
contracurbd. Organizatd intr-un ansamblu cu simetrice raportdri, desfasurarea are loc parca
sub impulsul unui sorror vacui (oroare de vid), epuizand suprafetele prin densitatea ritmica
a impletiturilor.

Derivarea sugerata din modele de le Antwerpen, explorate initial de Erasmus Hornick,
nu impieteazd asupra originalitatii ornamentale a lui Wechter, care se distinge atat prin
extinderea motivelor, cat si prin ingenioasa lor distribuire. Doua céni cu capac transilvanene
atesta o stransa corelare cu proiectele lui Georg Wechter, respectiv ale maestrului L.S. Aflata in
patrimoniul Muzeului Brukenthal din Sibiu, prima piesa poartd sigla Iui Thomas Stin II
(mentionat intre 1598-1607), fiind insotita de data 98%°.

Executia acesteia este asadar relativ apropiatd de publicarea gravurilor lui Wechter
si ale maestrului L.S. (1579, respectiv 1581). Este mai mult decat probabil ca sibianul

Thomas Stin a avut la indemana ambele culegeri, din care s-a inspirat de visu.

* Ibidem, loc.cit.
** Publicata initial de Bie 1z, op.cit., p. 23, fig. 12.
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Stilistic Indeaproape inruditd, cea de a doua pieasda se afld in tezaurul Bisericii
evanghelice din Medias céreia i-a fost donata, dupa cum rezulta din inscriptie, de catre sotia
"virtuoasa” (tugendsame Frau) a lui Merten Wéiss (Weisen) in 1615°°.

Pe acest temei, Roth si Klusch care au publicat-o’', considera data ca fiind aceea a
executiei. S-ar putea insd ca aceasta sd constituie doar un indiciu ante quem, admitand
ipoteza unei elaborari anterioare.

Cana Weiss de la Medias nu are sigla, dar este evident transilvaneana, posibil opera
unui aurar local. Anumite stdngacii in tratare fac improbabild paternitatea artistica a lui
Thomas Stin II, a carui lucrare releva o factura tehnica superioara.

Cana Stin este In Intregime auritd $i reprezintd ca motive centrale, simetric
distribuite pe corpul canii, 0 masca barbateasca intre doi mascheroni feminini. Involutarile
bogate ce le inconjoara sunt ceva mai putin complicate si mai echilibrat dispuse, ocolind
excesul decorativ.

In fapt, inspiratia este compoziti, asociind elemente subalterne de pe trei modele de
cani apartinand, toate, lui Georg Wechter.

Mascheronul feminin apare pe fila 24, cel masculin pe fila 22, iar capetele volutelor
- avand forma unor papagali cu ciocul curb - pe fila 26; acestea sunt constant dispuse la
partea superioara a canii. Toarta in forma de herma se distinge clar pe fila 24.

Cana de la Medias, in schimb, se inspird din modelul maestrului L.S., dupa cum o
indicd nu doar masca feminina, ci si capetele de grifon ale volutelor inferioare prezente - de
altfel - si pe cana Stin. Comune le sunt si motivele vegetale, alcdtuind frunze si fructe,
risipite in spatiile libere dintre arcuirile principale.

Exista asadar, pentru ambele cani, dovada peremptorie a unei inspiratii sud-germane
asimilata selectiv 1n cazul lui Stin, care nu se multumeste sa recurga la un model unic, ci se

complace in combinarea mai multora.

3 Inscriptia completd in limba germana este: "1615 den 24 May hat die TV (gendsame) Frau Merten Weisin
dise kan in die Kirchn geben zum Kelch" (sic!). Mentiunea finald, "pentru a sluji drept potir", precizeaza
destinatia canii pentru impartasanie.

3'Victor Roth, "Kunstdenkmdiler aus den sichsischen Kirchen Siebenbiirgens", 1, "Goldschmiedearbeiten",
Hermannstadt (Sibiu), 1922, p. 219-220; Cat. 570, fig. 185/2; K 1u s ¢ h, op.cit., p. 91; Cat. 109, fig. 109,
119, 111.
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Personalitatea lui artistca este distinctd, indemnandu-l sd prelucreze patroanele
initiale si sd le sintetizeze intr-un tot echilibrat. In raport cu profuziunea ornamentali a
niirnbergehzilor care 1l inrduresc, intervine aceeasi cumpanitd tenidintd de simplificare relativa,
prin individualizarea motivelor Intr-o compozitie ce pune pret pe aparenta logica a ornamentarii.

Cana de la Medias repetd pentru toartd figura hermei, dar in locul femeii nude privindu-se
intr-o oglinda, reprezentand alegoria vanitatii ("“Vanitas"), prefera sa alcatuiasca nodul capacului
din statueta miniaturizatd a unui razboinic in armurd. Prezenta sa rimeaza cu medalia
Sfantului Gheorghe din interiorul capacului*?, accentudnd simbolul combativitdtii mpotriva
raului. O statueta similard apare ca nod al unui capac de pocal si la maestrul I.S., adeverind
ca si argintarul de la Medias disocia si recompunea elementele ce i le oferea aceeasi sursa™.

Poate ca cei doi transilvaneni, vizitdnd Niirnbergul, spre care se indreptau frecvent
calfele calatoare, au luat contact cu acele culegeri. Dupa cum nu este exclusa ipoteza ca
acestea sa fi circulat in Transilvania, daca ludm in considerare exemplarul de la Cluj. Ceea
ce ramane, insd, de relevat rezidd in faptul cad cele doud cani prezentate sunt singurele
exemple ale genului intalnite in teritoriul transilvan dar, deocamdata, niciunde in alta parte.

Printre piesele tipic niirnbergheze menite a suscita hazul ("Scherzpokale”,
"Trinkspiel”), foarte la moda de pe la 1550, se numara paharele de fecioard sau de mireasa
("Jungfernbecher”, "Brautbecher”). Gustate pentru ambiguitatea lor eroticd, acestea oferea
pretextul unor glume aluzive la ospetele nuptiale. De la Niirnberg se raspandesc la
Augsburg, apoi la Breslau (Wroclaw) in Silezia.

Invesmantata bogat, ca pentru nunta, figura tinerei sustine, cu ambele brate ridicate
deasupra capului, un soi de cazanel. Prin inversiune, fusta in forma de clopot se rastoarna,
prefacandu-se in cupa unui pahar din care mirele sau cavalerul - dupa caz - este invitat sa
bea vinul dintr-o sorbire. Recipientul mai mic, deopotriva rastrunat pe sarnierele mobile, 1i
este destinat mirelui sau doamnei. Uzanta cerea ca nici o picaturd din licoarea bahica sa nu
fie irositd, revarsandu-se in cursul acelui dificil exercitiu in duet.

Asemenea obiecte sunt foarte raspandite, pdstrandu-se in muzeele din Ziirich,

Niirnberg, Miinchen, Berlin, Dresda si Londra.

32Cf. Klusch, loc.cit.
3 "Wenzel Jamnitzer...", p. 385; Cat. 405, fig. 405.
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Printre piesele publicare se numara paharul de mireasd de la sfarsitul secolului al
XVl-lea, lucrat de niirnberghezul Wolf Fispinger (activ intre 1579-1606), pastrat la Muzeul
Ermitage (Sankt Petersburg)**. De asemenea, lucrarea lui Thomas Stoer cel Batran (activ intre
1597-1611) de la Museum fiir Kunst und Gewerbe din Hamburg®®, si aceea a lui Caspar
Beutmiiller (1587-1632), datatd c. 1620 (Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum)™.
Ambii 1si desfasoara activitatea la Niirnberg. Pentru Augsburg, unde exemplele de acest gen
sunt sporadice, poate fi citata lucrarea lui Hans Philipp Stenglin (1626-1706), datatda pe
temeiul siglei intre 1685-1700 (Zollikon bei Ziirich, Col. Dr. Fritz Nathan)®’.

Modele grafice pentru aceastd morfologie ofera opera lui Paulus Flindt II (1567-
1631) in suita de gravuri intitulatd "39 Gefdssentwiirfen”, aparutd la Niirnberg in 1594.
Acestea nu reprezintd pahare de mireasa propriu-zise, ci recipiente antropomorfe, infatisand
cate o femeie somptuos invesmantata dupa moda spaniold. Costumele i-au fost inspirate de
Jost Amman, care publicase - tot la Niirnberg in 1586 - "Frauentrachtenbuch”, o culegere
ilustrand moda feminina din a doua jumitate a secolului al XVI-lea™.

Julius Bielz mentioneazd un pahar de mireasa aflat la Muzeul din Ziirich, lucrarea
maestrului transilvanean Georg Siebenbiirger care poposise la Augsburg in intervalul 1573-
1617°°. Este doar una dintre dovezile peremptorii ce sustin contactele directe ale aurarilor
transilvaneni cu Germania de Sud, adeverita si de alte exemple similare.

La Muzeul Brukenthal din Sibiu se pastreaza doud superbe pahare de mireasa,
ambele realizate de Melchior Hermann, aurar sibian mentionat intre 1639 si 1682.
Ulterioare, inscriptiile datate in secolul al XVIII-lea (1720 si 1726) sunt tardive si nu
coincid cu datele executiei, ce se Incadreaza - cu aproximatie - intre anii 1641 si 1666.

Publicata de Bielz si Klusch, piesa ce pare mai veche i-a fost dedicata ca dar de

vecinatate "prea cinstitului Domn” Johann Georg Reisner von Reisenfels de catre locuitorii Pietii

3 "Western European Silver from the Hermitage", Leningrad, 1982.

B¥Renate Scholz "Goldschiedearbeiten Renaissance und Barock”, Hamburg, 1974, p. 81; Cat. 9, p.
34, fig. 9.

¥ Pechstein, "Schitze Deutscher Goldschmiedekunst", p. 170-171; Cat. 37, fig. 37.
7 "4ugsburger Barock”, Catalog, Augsburg, 1968, p. 367; Cat. 536.

¥ "Wenzel Jamnitzer...", p. 388-389; Cat. 420-421, fig. 420-421.

¥Bielz op.cit., p. 24.
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Mari si celei Mici, in 1726*. Aurita in exterior si in interior, poarti sigla M.H. sub care apare
cifra 41, referindu-se poate la anul executiei (1641). Inalti, cu bratele ridicate in formd de U,
sustinand cazanelul deasupra capului, figura feminind este putin rigida, amintind lucrarea lui
Thomas Stoer cel Batran de la Hamburg. Dar 1n timp ce fusta miresei este dubld, dupa moda
spaniold, de si nu foarte evazata, figura sibiana are o fustd simpla, dar somptuos ornamentata.
Spre deosebire de motivele involutate gravate de Stoer, la Hermann bogata desfasurare a
fructelor si florilor circumscrise de vrejuri arcuite este reliefatd printr-o find ciocanire in
repoussé. Talia are corsajul mai lung, strans pe corp si inchis pana sub gatul impodobit cu un
sirag de perle mari. Gulerul foarte amplu, specific olandez, inlocuind colereta, indica o nota
aparte. Pieptindtura, acoperind tdmplele cu bucle lungi si un coc mic spre ceafa, corespunde de
asemenea modei neerlandeze. Aceasta coincide cu o influentd resimtitad in Germania timp de
mai multe secole. Pe sarnierele cupei superioare, care este mobild, apare de doua ori figura lui
Bachus copil, célare pe butoi, tinand in mana un pocal si o rodie simbolizand fructul dragostei.
Cupa este Incercuitd cu o friza fin gravata, infatisand scene bahice: culesul, tescuitul strugurilor,
un tip care bea, un altul care varsa la betie - Inrudite cu gravurile lui Peter Flotner si Jost
Amman.

Inedit, al doilea pahar de mireasa, aurit in exterior, are decorul sarnierelor alcatuit din
doua figuri ecvestre sarjand. Bratele care sustin de astd datd un mic ciubar ferecat, sunt mai
suplu arcuite, ca in gravurile lui Paulus Flindt I1. Partea anterioara a primei fuste, terminata in
bogate franjuri, descrie o largd acoladd, cu motive reunite intr-un motiv lanceolat. Fusta de
deasupra sugereaza brocatul, intretesut cu largi motive desfasurate in curba si contracurba,
raportate - in spate - la un medalion oval, circumscriind flori si fructe. Talia subtire, corsajul
aderent, cu tigheluri paralele, sunt bine marcate. Colerete apar la umeri si in jurul gatului, iar
manecile sunt fronsate orizontal. Peste coafura cu buclele stranse la spate, cdzand din crestet,
tanara poarta o cocheta beretd spaniold. Este mica, rotunda si impodobita cu pene de strut scurte.
Motivul fustei din fatd se aseamana destul de bine cu acela de pe paharul lui Caspar Beutmiiller
II, unde este insa gravat si nu ciocanit. In schimb, fusta a doua este umflatd pe solduri, iar

decolteul este evazat.

OBielz, loc.cit, fig. ll/c; K lus ¢ h, op.cit., p. 91; Cat. 102, fig. 102. Inscriptia completd in limba germana:
"Uehrehreht H. Ioh. Georg Reisner von Reisenfels der ehr: Grosz und Klein ring nachbahrschafft a(nn)o
die 12 aug". (sic!).
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Desi mai larga decat clopotul primului pahar sibian, fusta celui de-al doilea mentine
o anumitd masura a profilarii. Constatdm o fuziune intre moda spaniola si cea germana din
Renasterea tarzie, asa cum apare in portretele lui Lucas Cranach cel Tanar. La moda, bereta
spaniola se intalneste insa si in portretele londoneze ale lui Holbein cel Tanar, de asemenea
in portretele princiare ale lui Frangois Clouet, vadind o anumita unitate a gusturi in ceea ce
priveste costumul de curte european.

Al doilea pahar de mireasa sibian i-a fost daruit, de aceeasi donatori ca si primul, la
172041, "Domnului Valentinus Franck von Franckenstein”, nepotul faimosului comite
omonim, decedat in 1697, bolnav de podraga. In parantezi fie spus, bunicul poet si umanist
i daruise acestui nepot o splendida cani istoriatd, anume comandati lui Sebastian Hann™.

Calitatea iesitd din comun a cizelarii, tratarea armonioasd a decorului 1n repousse,
europenismul surselor abordate, confirma parerea lui Julius Bielz care prezuma ca maestrul
sibian "a fost atras in calatoriile sale de aceste modele”.

Un alt tip de pocal, deopotriva specific niirnberghez, dupa cum se pare, este acela
avand cupa in forma de lalea ("Tulpenpokal”). Autorul sdu, carea creat o suitd de asemenea
recipiente, semneaza cu initialele S B F, fiind identificat cu aurarul Siegmund Bierfreund.
Rosenberg il numeste Meister der Tulpenkuppen. Exemplarul data in 1673 a fost daruit,
potrivit inscriptiei, de catre poetul Siegmund von Birken asociatiei literare al carei
presedinte era. Purtdind denumirea de "ordin floral” ("Pegnesischer Blumenorden”), celebra
asociatie fusese intemeiatd in 1644, la Niirnberg, de céatre Georg Philipp Harsdorfer™.

Vadind exuberanta in tratare, pocalul Bierfreund este aproape identic cu replica lui
Sebastian Hann, descoperita si publicata de Klusch. Mai cumpanita ca interpretare, lucrarea
lui Hann a fost donata, potrivit inscrisului, de catre Petru cel Mare principelui Prosorovskoy,

in 1697%.

*! Inscriptia completd in limba germana: "Uehrehreth der Grosz und Klein ring nachbarschaft herr Valentin
Franck von Franckenstein anno 1720 die 28 August". (sic!)

“Viorica Guy Marica, "Sebastian Hann", Cluj, p. 94 sqq, p. 166-167; Cat. 52.
B Bielgz, loc.cit.
¥ "Wenzel Jamnitzer...", p. 288; Cat. 145, fig. 145.

“®Klusch, op.cit., p. 84; Cat. 1, dateaza lucrarea in 1688. Deci 1697, data inscriptiei, este un termen ante
quem.
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In corelare cu ordinul floral niirnberghez mai este amintiti cana argintarului
niirnberghez Jakob Kraer (datata intre 1660-1669), impodobita cu trei scene pastorale. Lirica
bucolici pare a fi constituit una dintre preocupirile majore ale amintiteiasociatii literare™.

De traditie anticd, Indeosebi alexandrind, tematica pastorala s-a dezvoltat mai ales
in Renasterea italiani. Incd din Cinquecento aparuserd in sculpturd figuri de putti goi
(amorini, ingerasi) la Lucca della Robbia, Donatello, Verocchio, s.a.m.d. Acestia sunt,
deopotriva, transpusi in picturd, de asemenea in decoratia arhitecturala.

Din Italia, motivul este difuzat in Franta, tarile de Jos si - mai ales - in Germania,
gratie influentei lombarde. Diirer, Baldung Grien, pictorii din familia Cranach, au contribuit
mult la vehicularea sa. Grafica diireriana, desenele tanarului Holbein, gravurile lui Barthel
Beham, Christoph Jamnitzer si Peter Flotner, au infétisat staruitor imagini cu putti goi,
cunoscand o vasta circulatie, inclusiv in Transilvania. Rafinat bibliofil, Matei Corvinul,
care colectiona manuscrise italienesti si intemeiase scriptorii la curtea sa cu participarea -
printre altii - a unor reputati miniaturisti florentini, ilustratori ai codicelor corvinesti, a
impulsionat indirect raspandirea temei® .

Gravuri cu putti dansind, prinsi in joc, sustindnd ghirlande cu flori si fructe, facand
muzicd ori alcatuind alte scene bucolice simbolizdnd anotimpurile, atestd bogata diversitate
a unui subiect ce pare foarte indragit de argintarii secolului al XVII-lea. Sosit de la dresda
la Niirnberg, unde s-a stabilit intre 1531-1540, Gilg Killian Proger executi asemenea gravuri ™.

Dupa 1620, scenele cu putti se propaga la Augsburg, la Ulm si Danzig (Gdansk),
fiind adaptate mai ales pentru decorul canilor cu capac.

Printre gravorii din Augsburg, preocupati de proiectarea unor astfel de modele
grafice, se numara Lukas Killian (1579-1637) care, célatorind in Italia, a avut indelungate
contacte cu arta venetiana. Celebritatea sa stdruie pana in secolul al XVIII-lea. Printre
modelele ornamentale pastrate se afla alegoriile "Vara” si "Toamna" (Darmstadt, Hessiches

Landesmuseum)®.

¥ "Wenzel Jamnitzer...", p. 288; Cat. 145, fig. 145.

“"Balogh Jolan, "d muvészet Mdtyds kiraly udvardban”, 1, Budapest, 1936, p. 52 sqq, p. 483-484 sqq.
B "Wenzel Jamnitzer...", p. 365; Cat. 343-344, fig. 343-344.

¥ " 4ugusburger Barock", p. 55, 208-209; Cat. 256-257, fig. 126-127.
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Demni de mentionat sunt si Hans Friedrich Schorer, de asemenea Hans Ulrich Franck
(1590/95-1675), al carui desen infatisand "Trei putti muzicieni” (Augsburg, Stidtische
Kunstsammlungen)’’ nu exclude contactele olandeze.

Caracteristica pentru Augsburg si pentru Ulm este asocierea materialelor, argint si
fildes, acesta din urma fiind destinat pentru corpul canii. Asemenea fastuoase opere recer de
obicei colaborarea dintre un aurar si un sculptor specializat’'. La Ulm, de pilda, argintarul
Johann Adam Kienlin (1628-1691) colaboreazd cu sculptorul Johann Ulrich Hurter
(1631/32-1716) la executia mai multor asemenea piese de o mare somptuozitate. Una dintre
acestea (Ulm, Stadtmuseum), nedatata, reprezintd numerosi putti goi, dansand intr-o hora
stransa, in timp ce nodul capacului infatiseaza un hipocamp, deopotriva sculptat in fildes™.

Pe o alta cana, in intregime lucrata de Kienlein, din argint partial aurit, datata pe la
1660 (Ulm, Stadtmuseum), figureaza putti muzicanti, alternand cu alti asemenea amorini
care beau ori mananca, grupati intr-o desfasurare mai larg ritmatd. Un element distinctiv il
constituie pieptanatura, fluturatd cu exuberantd de un vant imaginar, la fel ca in desenul
augsburghezului Hans Ulrich Franck, cu cei trei putii muzicieni>. Mai accentuat, acest
detaliu specific se reintalneste la o cana din Danzig, lucratd de Christian Pichgiel I, intre
1680-1700 (Gdansk, Nationalmuseum)™*. intr-o dispozitie aerati, putti ciugulind struguri,
sufland din trompeta sau batand tactul cu palmele, se succed pe fondul unui peisaj destul de
minutios tratat. Figurile sunt puse in legatura cu stilul lui Frangois Duquesnoy, supranumit
"flamandul” ("Il Fiamingo”, 1597-1643), de asemenea cu amorinii de tip flamandizant
("Fiamingokinder") regasiti pe stucatirule palatului de vara de la Wilanow, al regelui Jan III

Sobieski>.

0 Ibidem, p. 105, 181; Cat. 211, fig. 152. Franck este si autorul unei schite in care doi putti imblaniti
reprezintd iarna. Vezi p. 181; Cat. 212.

3! Printre sculptorii in filded de la Augsburg se afli Georg Petel, prieten cu Rubens si Van Dyck; de asemenea
sculptorii si aurarii Bernhard Strauss, Wolfgang John I si Johann Baptist Weinet.

52 Vezi "Goldschmiedekunst in Ulm", Catalog, Ulm, 1990, p. 58; Cat. 22, fig. p. 59.
33 Ibidem, p. 60; Cat. 23, fig. p. 61.

54 "Danziger Silber die Schitze des Nationalmuseums Gdansk"”, Catalog, Bremen, 1991, p. 68; Cat. 43, fig.
69.

55 Ibidem, loc.cit.
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Sursele erau asadar diferite, cele neerlandeze fiind sesizabile si la Augsburg, dar
mai ales la Gdansk, centru cu asidue relatii comerciale in Occident, ramificate nu doar spre
Flandra, ci si spre Anglia™.

Tot la Danzig lucreaza, simultan cu Pichgiel, argintarul Johann Polmann, mester
important, autorul unei suite de patru cdni reprezentdnd anotimpurile. Medalioane,
circumscrise in volute, infatiseaza cate un anotimp, cu simbolurile caracteristice i semnele
zodiacale aferente. In centrul capacului se disting armoariile consilierului municipal Nikolaus
von Bodeck, primarul orasului Danzig. Cum el pare a fi decedat in 1676, data poate fi
acceptatd cu maximum de probabilitate ca indiciu ante guem, pentru executia canii>'.

In patrimoniul Muzeului National de Arta din Bucuresti se pastreazi o cani cu
capac, avand conformatia destul de joasd. Soclul este impodobit cu frunze de acant stilizate,
in timp ce marginea capacului prezintd corole florale ciocanite si gravate. Nodul este
alcatuit din figura unui halebardier, Invesmantat In armura romand, cu jambiere de metal si
coif impanasat. El se sprijind cu o méana de scut, tindnd cu cealalta o halebarda foarte lunga,
cam de doud ori cat personajul propriu-zis. Pe corpul cénii sunt ritmic agezate cele patru
figuri, personificand anotimpurile. Primdvara este un amorin care Tnaltd un trandafir; vara
un secerdtor copil, purtdnd palarie cu bor si calota tuguiatd, cu mana pe secera si un snop de
grau sub brat. Toamna, singurul personaj nud, se infruptd din strugurii pe care ii culege.
Iarna, 1n sfarsit, este iTnarmata cu secure si duce pe umeri o legatura cu vreascuri. Asemenea
seceratorului, poartd cizme avand carambul scurt, pantaloni suflecati pe genunchi si o
caciuld parand de bland, semadnand cu cele niirnbergheze. Ineditd, piesa este marcatd cu
initialele L.S.1., insotite de doud ori de litera L, pe care pana in prezent nu le-am putut
identifica. In ceea ce priveste datarea, cana apartine in mod evident secolului al XVII-lea si
pare sa provind, cu oarecare probabilitate, dintr-un atelier sud-german neprecizat.

Exemple de decor figural, cu putti, intalnim si in argintaria transilvineana. Cea mai
veche versiune, ca scend omogen desfasuratd pe intreg corpul canii, este piesa marcata cu
initialele lui Martin Tink (mentionat Intre 1586-1601), pastrata la Muzeul Brukenthal din
Sibiu.

% Cf.Marica, "Siddeutsche Interferenzen", p. 11.
" "Danziger Silber...", p. 61; Cat. 38, fig. p. 61.
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Replica sa fideld o constituie lucrarea lui Merten Thadeus (activ intre 1683-1709),
aflata in tezaurul Bisericii Negre din Brasov’*. Supusi desfasurarii continue intr-un registru
unic, copilasii nuzi cantd din diferite instrumente muzicale, alcatuind un grup impresionant
de 12 orchestranti. Complexa, minutios interpretata, scena vadeste un stil nitel sever, cu
atitudini §i gesturi masurate. Aripioarele, deschise intre umeri, constituie un element aparte
in confruntarea cu alte figuri, de obicei aptere. Sursele iconografice nu sunt perfect clare,
sugereaza insd inrudiri cu ambianta augsburgheza si - in subsidiar - cu cea neerlandeza.

Tot in tezuarul Bisericii negre se mai pastreaza alte doua cani cu motive bucolice.
Datatda 1693, prima a fost lucratd de Petrus Bartesch cel Tanar (activ intre 1677-1710) la
comanda colegului sdu de breasla Simon Drauth, in chiar anul mortii sale. Rotmic distantati
prin scurte pauze, putti avand o conformatie Indesata si lipsiti de aripioare, se inscriu intr-o
frizi usor sacadati. Imbratisind un mielusel, doi amorini jucdusi sunt imbiati de un al
treilea care le oferd, pe o scoicd platd, mere si struguri. O altd pereche danseaza, in timp ce
ultimul baietel fuge, starnit de efectele lacomiei sale. Subtextul bahic se citeste limpede in
ansamblul tematic legat de culesul viei. Subiectul viticol a fost pus de Jozsef Mihalik™ in
relatie cu desenele lui Peter Flotner din 1532, desi autorul remarca deosebirile somatice
dintre figurile acestuia si amorinii transilvaneni.

Analogii concludente duc de astd datd mai putin spre Niirnberg, cat spre Augsburg,
unde aurari ca Lukas Lang, Christoph Drentwett, Tobias Baur sau Albrecht Biller sunt
preocupati de tema 1n epoca barocului.

In sprijinul acestei teze, ne este ingaduit a invoca analogia spectaculari a celei de a
doua cani de la Biserica Neagra cu un prototip pe care l-am gasit la Bayersiches
Nationalmuseum din Miinchen. Semnatd cu initialele M.B. ale unui aurar neidentificat din
Augsburg, cana cu capac infatiseaza scene pastorale identice cu acelea de pe cana
brasoveana, atribuita fie lui Piter Himesch II (activ intre 1690-1721), fie lui Peter Hirschler

(mentionat Intre 1698-1705), aurari bragoveni avand sigle asemanatoare.

¥Viorica Guy Marica, Mircea Bejinariu, "Einige siebenbiirgische Goldschmiedearbeiten
des 16. und 17. Jahrhunderts", in "Forschungen zur Volks und Landeskunde", Band 24, nr.2/1981, p. 39

sqq.
¥Mihalik J6zsef, "Beham és Flotner miivészete hazai emlékeken", in "Archaeologiai Ertesit6", X VIIL,
1898, p. 280 sqq.
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Aceeasi tehnicad prin ciocanire ("Treibtechnik”, "Martelage”) si aceleasi proportii,
cu exceptia unei diferente de trei centimetri In indltime, accentueaza similtitudinea,
sugerand cd ambele cani au fost lucrate pe aceeasi matritd si probabil in acelasi atelier din
Augsburg®.

Putti Tnaripati poartd o grea si bogata ghirlanda in care frunzisul se impleteste cu
fructe (struguri, mere, smochine,ananas, rodii). Miscari zglobii, gesturi vioaie §i expresii
voioase puncteaza desfasurarea ondulatd, extrem de supla, infatisatd intr-o friza omogena,
fard cezuri, pe corpul celor doud piese. Aceleasi tipuri somatice, aceeasi anatomie
interpretatd cu virtuozitate, aceeasi serpuire plind de mladieri caracterizeaza figurarea,
excluzand orice dubiu cu privire la identitatea lor.

Multiplele exemple, pe care le-am ilustrat in paralel, confirma cu prisosinta bogatele
corelari ale argintariei transilvanene cu cea sud-germana. Directe sau mediate prin Silezia,
Pomerania si Slovacia, analogiile sunt mai mult decat convingatoare, ingaduind precizari

stilistice si iconografice menite a integra amplu arta Transilvaniei in circuitul european.

’

“Cf.Viorica Guy Marica, "Originea decorului cu putti in arta transilvaneand”, in "Acta Musei
Napocensis", XIII, 1976, p. 291 sqq., fig. 16-23.
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ILUSTRATII

1. Virgil Solis din Niimberg, "Proiect pentru un pahar cu soclu”, gravurd, mijlocul
secolului al XVI-lea.
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2. Hans Bloweber din Brasov, "Paharul breslei croitorilor din Tg.Mures", ante 1661,
(Cluj-Napoca, Muzeul National de Istorie al Transilvaniei).

3. 1d e m, "Paharul breslei morarilor din Bistrita", ante 1636, (Cluj-Napoca, Muzeul de
Istorie al Transilvaniei).
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5. Maestrul LS. din Niirnberg, "Proiect pentru o cand cu capac, decoratd cu volute §i
mascheroni”, gravura, 1581.
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6. Thomas Stin II din Sibiu, "Cana cu capac, decorata cu volute si mascheroni”, 1598 ?,
(Sibiu, Muzeul Brukenthal).
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7. Ibidem.
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8. Melchior Hermann din Sibiu, "Pahar de mireasa 1", 1641 ?, aspect frontal, (Sibiu,
Muzeul Brukenthal).
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9. Ibidem, profil.
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10. Ibidem, aspect dorsal.

VIORICA GUY - MARICA



ANALOGII SI REPLICI DE INSPIRATIE GERMANA IN AURARIA TRANSILVANEANA

11. Id e m, "Pahar de mireasa 11", 1641-1666, aspect frontal, (Sibiu, Muzeul Brukenthal).
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12. Ibidem, profil.
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13. Ibidem, aspect dorsal.
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14. Maestrul L.S.I. din Germania de Sud, "Cand cu capac, decoratd cu putti personificand
Anotimpurile”, mijlocul secolului al XVII-lea, (Bucuresti, Muzeul de Arta al Romaniei).
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15. Matin Tink din Sibiu, "Cand cu capac, decorata cu putti muzicieni”, 1590-1600,
(Sibiu, Muzeul Brukenthal).
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16. Ibidem.
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17. Maestrul M.B. din Augsburg, "Cand cu capac, decorata cu putti inaripati jucandu-se”,
sfarsitul secolului al XVII-lea, (Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum).
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18. Maestrul P.H. din Brasov (Peter Hiemesch II sau Peter Hirschler), "Cana cu capac,
decoratd cu putii inaripati jucandu-se", sfarsitul secolului al XVII-lea, (Bragov, Biserica Neagra).
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19. Maestrul M.B. din Augsburg, "Cana cu capac, decorata cu putii inaripati jucandu-se”,
sfarsitul secolului al XVII-lea, (Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum).
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20. Maestrul P.H. din Brasov, "Cand cu capac, decoratd cu putti inaripati jucandu-se”,
sfarsitul secolului al XVII-lea, (Brasov, Biserica Neagra).
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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAIL XLI, HISTORIA, 3, 1996

ICONOGRAFIA MONUMENTULUI FUNERAR LA SASI
TIPOLOGIE, CONCEPTE SI TEME ICONOGRAFICE

I0AN ALBU

RESUMEE. Die Ikonographie des Siebenbiirgischsichsischen Grabdenkmales Typologie,
Begriffe und Ikonographische Themen. Bild und Text im Rahmen des Grabdenkmales sind meistens
gleichzeitig vorgestellt worden, weil sie einander verdeutlichen. Daher wurde in diesem Beitrag ein
ikonologisches und zugleich emblematisches Vorgehen angewendet, um nicht nur allgemeine
Begriffe, sondern auch einzelne Bilder niher zu untersuchen. Wichtig war uns, den Standpunkt des
Auftraggebers oder des Betrachters jener Zeiten, wo die Werke entstanden sind, zu verstehen, die
Funktion und den Bild- und symbolischen Sinn zu begreifen.

Die Wappenbrabplatten stellen liber die Hélfte der siebenbiirbisch-sdchsischen Grabplatten
dar. Ahnenwappen und Wappen der Ehepartner sind selten, sonst handelt es sich meistens um Wappen
mit fiktiven Darstellung, jedoch das Streben, die Bedeutung und genealogischen Verbindungen der
Familie zu dokumentieren, ist da. Das Wappenfahren dehnt sich im ausgehenden 13.Jh. auf Stédte,
Biirger und Handwerken aus. Statt eigentliche Wappen treten oft Haus- und Zunfizeichen, Emblemen
und redende Wappen, die als Ausdruck genealogischer Fiktion des Patriziats- etwa eine Justitia-
Allegorie - und z.T. des Handwerkertums zu verstehen sind. Geistliche fithren auter Realien - Buch,
Kelch - auch das Lamm Gottes, die Taube und sogar die Arche Noahs in ihren Emblemen. Fiir Frauen
war die Darstellung eines Armes mit Blumenstraut beliebt. Die symbolischen Grabplatten tragen
biblische Motive oder Szenen, wie die Auferstehungsszene an der Grabplatte des Michael Schwarz und
deren Replik (1655). Oft handelt es sich auch hier um Mischtypen, z.B. Grabplatten, die biblische
Szenen oder ikonographische Motive in heraldischer Form zum Ausdruck bringen. Ferner tauschen
Motive auf, die sich auf die Herkunfi oder den Namen des Verstorbenen bezichen, zweitens Motive, die
Bezug auf Berufe (Zunftzugehorikeit), Stinde und Titel der Verstorbenen haben und drittens Motive
mit symbolisch-religioser, biblischer, mythologischer bzw. allegorischer Substanz. Die Muschelschale
als Hintergrund der Portratdarstellung von Verstorbenen wurde besonders fiir Geistliche vorgezogen.
Das Motiv der Muschelschale hat ihren Ursprung in der Doktrin der immaculate conceptio, der als
Perle aus einer Muschelschale geborenen Jungfrau Maria. Urspriinglich ist Maria als Perle in der
Muschelschale dargestellt, im 15. Jh. ist Maria ikonographisch der Muschel assimiliert, in deren Schale
Christus oder Heilige verborgen sind, ein Motiv das in Verbindung mit der Schutzmantelmadonna
stthen mag. Die Haupttugenden Prudentia, Fortitudo, Temperantia, Justitia, die haufig in der
italienischen Kunst, im rahmen des humanistischen Thema der Tugenden und in der Schriften der Zeit
vorkommen, sind personifiziert oder werden zu Allegorien, die in der rabplastik von Heiligenfiguren
und- Attributen betont werden. Das Epitaph des Sachsengrafen Andreas Fleischer (1676) bringt die
Darstellung des Jiingsten Gerichts in Olmalerei als Hauptthema. Die Sonne und der gesichtete Mond,
die das Kreuzsymbol begleiten, kommen in der Ikonographie des Kruzifixes und des Jiingsten Gerichts
als Symbole des Gottvaters und der gottlichen Gerichsbarkeit vor. Das gesichtete Mond begleitet das
Kreuz auf der Grabplatte des Fiirsten Mihnea (1510) oder den von einem Engel gehaltenen mantel auf
der Grabplatte des Michael Marggraf (1590) und steht bereits seit dem 14. Jh. in enger Verbindung mit
dem Thema der "Apokalyptischen Maria” und der Schutzmantelmadonna. Heilsgewitheit wird zu
einem typischen Merkmal im lutherischen Raum. Man spricht von einem voriibergehenden Tod, so in
den Schriften der Zeit und auch in Grabinschriften: "pro labore quies, pro vita vita refulget, mitis et
extremi judicis ora datur" (1610). Eine Rolle dabei hat auch die Darstellung von Bettereihen am Fute
des Kruzifixes. Die Stelle Job. 19,25 kommt als Ausdruck von Heilsgewitheit auf Grabplatten des 16.
und 17. Jh.. zweimal auch in Verbindung mit der Auferstehungsszene. Obwohl sie dem
architektonischen Rahmen des Grabmonumentes untergeordnet sind, werden sie durch
Metaphorisierung zu Allegorien gebildet.

Imaginea si textul monumentelor funerare au fost concepute de cele mai multe ori

simultan, deoarece textul trebuia sa Intareasca imaginea si invers. Demersul iconologic a fost
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coroborat, in acest studiu, cu cel emblematic, deoarece iconologia1 are in vedere strict
conceptele, in vreme ce emblematica’ se ocupa atat de imagini particulare, cat si de concepte
generale. Importanta pentru istoric este patrunderea atitudinii comitentului, a artistului sau a
observatorului din acele vremuri din punctul de vedere al functiei si sensului imaginilor si
simbolurilor, deci al mentalititii unei epoci si zone istorice’.

Motivele iconografice care alcatuiesc ornamentica lespezilor medievale si moderne
timpurii sunt precumpdnitor inlantuite in naratii, nu sunt imagini independente. Imaginile
(ikon) apar ca motive purtatoare ale unui inteles derivat sau conventional, ele sunt obiecte
concrete sau persoane.

Combinatiile de imagini 1n povestiri (nara‘gii)4, fiind personificari sau simboluri cu rol
escatologic, vizand o finalitate religioasa, moralizatoare. Cercetand evolutia acestora, vedem ca
ele sunt subordonate cadrului arhitectonic al pietrelor funerare.

Ornamentul (motivul decorativ) poate fi analizat in raport cu purtdtorul sau material pe
baza pozitiei sale in campul lespezii. Nu de putine ori motive decorative cu continut religios

inlocuiesc un decor care la origini pare sa fi avut valoare pur ornamentala.

' Cf. lucrarea initiatorului iconologiei, Cesare R I P A, Iconologia, 1593, o editie ulterioara, in franceza, -
Iconologie ou la Science des Emblemes, devises, Amsterdam, 1698, - poate fi consultatd in Biblioteca
Brukenthal (sign.: v. I 4164). Iconologia se limita, in acceptiunea data de RIPA, la figurile omenesti, in
timp ce emblematica utilizeaza alte reprezentari (obiectuale, fito- si zoomorfe). V. si W.Tatarkiewicz,
Istoria esteticii, Bucuresti, 1978, 111, p. 340-356. E. P an o fs ky - in studiul Iconografia si iconologia.
Introducere in studiul artei in Renagtere (cf. E. P an o fs ky, Arta si semnificatie, Bucuresti, 1980, p.
57-90) - distinge trei nivele ale actului interpretarii operelor de arta: descrierea pre-iconografica (analiza
pseudo-formala ce are drept principiu calauzitor si corectiv istoria stilului), analiza iconografica (teme si
concepte, istoria tipurilor) si, In sfarsit, interpretarea iconologica (simbolurile ca tendinte esentiale ale
intelectului uman). Iconografia recurge astfel la analiza, iar iconologia la sinteza.

> Emblema constd din trei elemente: motto (deviza, lemma), ikon (imagine) si epigrami. V.A. Alciati,
Emblemmatum Liber, Lugdunum, 1564 (editie aflata in Biblioteca Brukenthal - sign.: v. I 431 - prima
editie a aparut in 1531). Alciati a folosit termenul de emblema cu sensul de ornament, motto si imagine.
O abordare nuantata a raporturilor dintre arte la D. Grigor e s cu, Constelatia Gemenilor. Arta si
literatura in perspectivd comparatistd, Bucuresti, 1979, mai ales p. 128-137. Hocke opiniaza ca
emblematica, devizele, impresele - maximele morale - au influentat arta si literatura secolelor XVI-XVII
tot atat de puternic ca si Biblia, vorbind in acest sens de "imaginea cifrului", de o arta "enigmistica",
esoterica (cf. H o ¢ k e, Maniersimul in literatura. Alchimie a limbii si artd combinatorie esoterica,
Bucuresti, 1977, p. 237).

’ Jan Bialostocki o numeste "iconografie intentionati sau imanenti", spre deosebire de "iconografia
interpretativd" - ramurd a cercetarii istoriei mentalitatilor si istoriei artei. Cf. Bialostoc ki,

Iconography, in "Dictionary of the History of Ideas", New York, 1973, 11, p. 524-541.
* "Invenzioni", v. Pano fsky, op. cit., p. 60.
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Forma geometricd, ce corespunde unui anumit registru afectat ornamenticii, are un rol
subordonator, iar motivele detin un rol ancilar, constituindu-se in simboluri ce nu raman
imuabile, ci tind spre sensuri noi. Prin metaforizare ele devin alegorii, combinatii de
personificari si simboluri, dand valente noi formalismului ce caracterizeaza arta perioadei
studiate. Majoritatea monumentelor sisesti pastrate apartin perioadei postreformate’.

Dezvoltarea programelor iconografice a fost pusa la noi In legaturd cu mutatiile
survenite prin adancirea stratificarii sociale din orase’. Tipurile de monumente funerare au fost
dezvoltate de mesterii vremii conform unui sistem congruent, formele ornamentale au fost
mixate, simplificate sau Tmbogatite.

Pietrele funerare cu reprezentarea crucii au fost deosebit de raspandite in arta
funerara din centrul si, deopotriva, sud-estul Europei. Deja in secolul al IX-lea tema crucii este
intalnitd in domeniul sepulcral clerical din spatiul german de sud si de mijloc’, iar din secolul
al Xl-lea, dar cu o pondere deosebita in secolul al XIlII-lea, in Ungaria, mai ales in mediul
funerar regal®.

Simbolul crucii pe o colina, adesea reprezentat cu adaugarea blazonului (scutului), este

> Desi Luther si Honterus au dezavuat interpretarea alegorica a scrierilor sfinte, ¢f. K.K. K 1 e i n, Der
Humanist und Reformator Johannes Honter, Sibiu, 1935, p. 129.

bcrv.vata s 1 an u, Istoria artei feudale in tarile Romdne, 1, Bucuresti, 1959, p. 313: "Cu toate ca
tematica e inca fara rezerve subordonata teologiei, in formele de expresie ale artei figurative incep sa
rasune vocile viitorului. Acest lucru a fost posibil, pentru ca artistii, membrii de santiere sau breslasi,
faceau cu totii parte din noua societate oraseneasca".

7 Astfel, exclusiv la lespezile calugarilor si personajelor din ierarhia ecleziastici, unde reprezentarea crucii
apare cu picior subtiat, bratele celelalte avand capetele ingrosate. Cf. DI 38 (Bergstrate) Nr.4, I1. 12a, pe
un capac de sarcofag de la sfarsitul secolului al IX-lea din Lorsch, in legiturd cu o inscriptie apreciativa
pe bratul orizontal al crucii ("Christus resuscita me in resurectione iustorum"), un motiv care apare si la
lespedea asa-zisa "Geroh" lucratd cam in aceeasi vreme (DI 38/ Bergstrate Nr.6), apoi ibid., Nr.49, Il. 33,
lespedea funerara a priorului Petrus Scheuer din 1427/1428, cu cruce iesind dintr-o colind, din anul 1437
piatra funerarda a calugarului carmelit Nikolaus von Oppenheim, ibid., Nr.52, deasemeni lespedea din
1525 cu forma crucii incizata, probabil prevazuta cu o cruce de metal, ibid., Nr.117. Reprezentarea crucii
cu picior ascutit corespunde formei crucilor de lemn care erau implantate la capatul mormantului, v. si il.
59 la A ri e s, Bilder zur Geschichte de Todes, Miinchen-Wien, 1984, p. 41. Originea lespezilor tarzii
medievale decorate cu simbolul crucii o cautd K. Fr. Azzola in traditia "titulilor" medievali tarzii decorati
cu reprezentarea crucii in cazul cdrora s-a observat o echifunctionalitate a lespezilor cu reprezentarea
crucii cu cele figurale, cf. A z z o 1 a, Zur Tkonographie des Kreuzes auf Kleindenkmalern des Hoch- und
Spdtmittelalters im deutschen Sprachraum, in Epigraphik 1986, p. 9-41. A Z Z O L A, Die
Scheibenkreuzplatte im Balassa Balint Museum zu Esztergom (Gran), in Magyar Egyhaztorténeti
vazlatok (Essays in Church History in Hungary, II, 1990), Budapest, 1991, p. 43-48, N.D: "Das
Kleindenkmal", wissenschaftliche Schriftreiche der "Arbeitsgemeinschaft Denkmalforschung e.V.", 3
(1992), p. 43-48.

SCf.Vvar ga-L o veli, Funerary Art in medieval Hungary, in AHA 35 (1990-1992), p. 115, 117,
fig.3 - Lespedea regelui Andrei I al Ungariei (+1060) si il.6 (Piatra funerara din Zalaszentgrot, sec. al XIII-lea).
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raspandit la lespezile micii nobilimi austriece’ si indeosebi ale magnatilor maghiari'® in
perioada secolelor XIII-XV. Pentru prima datd in arta funerard transilvaneand crucea ce
decoreaza campul central al unei lepsezi o intdlnim la lespedea episcopului Petru IV (+1307)
din catedrala rom.cat. din Alba ulia'’.

Exemple in mediul sdsesc existd la pietrele funerare din Baia, la care reprezentarea
crucii este tipica pentru secolul al XIV-lea'?. O iconografie a crucii deosebit de persistentd o
aratd pietrele funerare ale domnilor si boierilor romani din Moldova si tara Romaneasca'”. in
mai multe randuri a fost abordata iconografia pietrei funerer a lui Mihnea cel Rau (+1510),
afalta in ferula sibiana.

Virgil Vatasianu opiniaza ca tema reprezentata aici se referd la "Coborarea lui lisus la
Limbi” si "Capul lui Adam”, contaminat de reprezentarea lunii. Pavel Chihaia, dimpotriva, este
pentru atribuirea temei unei conceptii pur occidentale'.

Motivul crucii care are drept baza un semicerc, adesea in forma unui trilob, este un

echivalent stilistic al mormantului'®.

? Piatra funerara a nobilei Kunigunde in Millstatt/Carintia - v. L e i t n e r, DI XXI (Kérnten 1), Nr.2, in jurul
anului 1170, fig.3; lespedea comitelui Otto v.Treffen de la mijlocul secolului al XIII-lea, Nr.6, fig.7;
lespedea lui Andreas von Graben (cruce si blazon), din Treffling de la 1460, Nr.67, fig.41; lespedea
plebanului Andreas Neumarkter, Baldramsdorf, din 1482, Nr.95, fig.56; piatra funerard a lui Paulus
Rotellxum, in Sachsenburg, Nr.125, fig.69; lespedea Iui Thomas Strasser in Lieseregg din 1541, Nr.239,
fig.117; lespedea din biserica parohiala St.Peter din St.Peter i. Holz din sec. al XVI-lea, Nr.327, fara il.;
lespedea lui Bartelma Farb din 1540 - cu potir si blazon, in Kirchbach, Nr.457, fig.186. in Carintia,
reprezentarea crucifixului cu cea a defunctului rugandu-se la picioarele acestuia pare sa derive din acest
motiv iconografic, astfel, la lespedea lui Christoph von Khiinburg in biserica parohiald St.Michael in Egg
(Hermagor) din 1549, Nr.464, fig.190 si la piatra funerard a familiei Mandorfer din 1594-1619 in
Kétschach, Nr.506, fig.204 sq. -este posibil ca aceastd reprezentare de epitafuri, ca la Sibiu in 1566 -
epitaful Margarethei Haller -, sd stea in legatura cu acest tip de monument funerar. Cu precadere in
mediul lutheran s-a manifestat predilectie pentru acest tip (v. si DI 29/Worms, Nr.481, fig.121; Nr.534,
fig.132), si la monumentele funerare evanghelice de dimensiuni impozante, cum este cel din
St.Johannisberg (DI 34/Bad Kreuznach, Nr.367, fig.157).

Ccf.Varga-Lovei, op. cit, p. 121, 1.8 (lespedea din 1289 in biserica dominicanilor din Buda),
il. 9 sq. (2 lespezi din 1374 si 1376 in Kosice) i ENGEL-L 6 vei-Varga, Grabplatten von
Magnaten aus dem Zeitalter der Anjou - Kénige und Sigismunds von Luxemburg, in AHA 30 (1984),
p. 57, Nr.20, fig. 22 (lespede din jurul anului 1450).

"Viatisianu, op.cit., p. 164.

ZCfN. Tor g a, Pietrele de mormant ale sasilor din Baia, in BCMI 67 (1931), p. 1-6.

1 Cf. lespedea jupanului Badea, deasemeni cu monograma lui Iisus Hristos si inscriptia NIKA de ambele
parti ale crucii, v. CC. GIURES CU-D.C. GIUR E S C U, Istoria Romanilor din cele mai vechi
timpuri pana astazi, Bucuresti, 1975, fig. la pag. 379.

“Vatisianu, op.cit.,p. 743; Chih aia, Pietrele de mormant din biserica manastirii Argesului, p. 213.

BCf.Engel-Loévei-Varga, Grabplatten von Magnaten, p. 57.
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Soarele si luna antropomorfizata care insotesc simbolul crucii survin in iconografia
crucifixului si a Judecitii de Apoi ca simboluri ale lui D-zeu Tatil si ale justitiei divine'.
Semiluna cu chip uman reprezentata la piciorul crucii pare chiar sa fie o reminiscenta tarzie a
reprezentdrii colinei mormantului in forma unui semicerc din care risare crucea', iar in
iconografia ortodoxa romaneasca capul lui Adam este reprezentat aldturi de inscriptia "Glava
Adama" (Capul lui Adam). Evanghelia apocrifa a lui Nicodim aminteste pomul vietii care
creste din morméntul lui Adam'®. Din acest motiv, pentru ca si celelalte inscriptii anexa ale
crucii sunt prezente, ne putem gandi la o interferentd a doud curente iconografice. Totusi,
lipsesc formulele MLRB (miasto lobnoe rai boji - locul crucii este raiul Domnului), si aceasta
pentru ca ele sunt intalnite pentruprima data in Marele Octoih din 1510 si in evangheliarul din
1512 al ieromonahului Macarie'. Capul lui Adam apare ca temi iconografica in spatiul funerar
romanesc abia din 1512, la inceput la piatra funerara a boierului Parvu I Craiovescu (+1512) -
executata poate chiar cu un an-doi mai tarziu - din biserica manastirii Snagov, apoi la lespedea
domnitorului Neagoe Basarab si la alte pietre tombale ale familiei sale din biserica manastirii
Arges, toate datate in jurul anului 1520%°.

Pietrele funerare cu figura intreaga sunt in mediul ordsenesc o preluare a tipului
obignuyit de piatrd funerard cavalereasca si nobiliard. O lespede de dimensiuni mici din Noul
Sasesc, bis.ev., reprezintd figura intreagd a unui episcop cu carja in stdnga si evanghelia n

s e . o o c e o . . A 221
dreapta. Vatasianu considera lucrarea drept o opera primitiva a artei romanice tarzii~ .

V.si Chihaia, In legiturd cu pietrele de mormant din biserica mandstirii Argesului, in De la Negru
Voda la Neagoe Basarab, Interferente literar-artistice in cultura romaneasca a evului de mijloc, Bucuresti,
1976, p. 213 si H. Keller, Reklamslexikon der Heiligen und der Biblischen Gestalten, Stuttgart, 1975,
p. 44.

' Astfel e.g. pe lespedea tombala a fratilor Heidenreich si Albert von Hallegg in fosta catedrala din Viktring,
cf. L e itn er, Epigraphik und Heraldik, in Epigraphik 1982. Fachtagung fiir mittelalterliche und
neuzeitliche Epigraphik Klagenfurt 30 September - 3 Oktober 1982, Referate, redigiert von Walter Koch
(Kommission fiir die Herausgabe von Inschriften des Deutschen Mittelalters 1, Denkschriften der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse 169), Wien, 1983, p. 23, fig.1.
Simbolul crucii cu brate terminate n forma trilobatd apare cu putind vreme inainte de 1500 la piatra
funerara a lui Christoph Hallek, v. ibid., p. 27 sq. si fig. la p. 28.

'* Cf. nota 113.

PCf. I.C. C hitimia, Consideratii referitoare la interpretarea formulei slave M.L.R.B., in
"Romanoslavica", 20, (1965), p. 300 sqq.

XCf.Chihai a, In legatura cu pietrele de mormant din biserica mandastirii Argesului, fig. 35, 37, 42, 43 si
44,

2 Cf.vatasianu, op. cit., p. 160 sq., fig. 138.
45



IOAN ALBU

O alta lespede de pe la sfarsitul secolului al XIII-lea, de data aceasta impodobitd cu o
figura in relief incizat - reprezentand defunctul sau defuncta cu mainile pe piept -, provine din
Mintiul Gherlei””. Etapa maturd a goticului in domeniul funerar este ilustrati de lespedea
incastratd in fatada de sud a bis.ev. din Bistrita. Desenul gravat in piatra figureaza un cavaler
sub un fronton gotic, tinand in mana stdnga spada si un scut cu insemnele heraldice. Lespedea
inruditd formal cu cele din Praga poate fi incadratd, din considerente epigrafice si stilistice,
intre 1317 si 1326>.

Sculptura funerara tinde sa individualizeze defunctul, nu numai sd comemoreze
simbolic, printr-un portret de aparat schematizat, pe cel decedat®*. Monumentele funerare cu
gisant sunt exceptii chiar si in mediul nobiliar, bundoara la cea mai veche tumba din domul de
la Alba lulia realizatd intre 1446 si 1452 pentru loan Miles, fratele lui loan de Hunedoara®, si
la mormantul lui Georg Apaffi, tatal lui Mihai Apaffi I, lucrat la 1635 de Elias Nicolai*®. Pentru
prima datd In plastica funerara sdseasca apare acest tip, acum de factura manierista, la piatra lui
Valentin Seraphin (1639) si la lespedea preotului din Cincu Mare Paul Whonner (+1639)*,
apoi la lespedea episcopului Georg Theilesius (+1646) in sacristia bis. ev. din Biertan™® . Tot in
sacristia din Biertan meritd amintitd piatra funerard a episcopului Christian Barth (+1652)%.
Un an mai tarziu este realiatd piatra tombald a preotului din Garbova Johannes Hellwig
(+1653)*°, interesantd deoarece partea de sud-vest a Transilvaniei este deosebit de siraca in
pietre funerare cu portret. Ultimele realizari semnificative sunt piatra funerard a lui Andreas
Fleischer (1676) si cea realizatd de Sigismund M6t pentru Matthias Semriger (1681), lespedea
episcopului Christian Haas (+1686)°" si, nu in ultimul rand, lespedea lui Petrus Weber (1710).

22 Pentru descrierea lespezii, aflata astizi la Gherla, cf. ibid., p. 160 sq.

» Vitasianu pune, initial, lespedea in analogie cu mediul de la Alba Iulia (v. op.cit., p. 164, fig. 143),
revenind - in Studii de artd veche romaneasca si universald , Bucuresti, 1987, p. 26 - asupra atribuirii,
afirmand ca lespedea din Bistrita si cele aflate in interiorul lapidariului Muzeului national din Praga ar
putea fi toate opera aceluiasi atelier.

#y atasianu, Istoria, p. 313.
3 Ibidem, p. 314 sq., fig. 269.

% Cf. R o t h, Geschichte der deutschen Plastik in Siebenbiirgen. Studien zur Deutschen Kunstgeschichte 75,
Stratburg 1906, p. 89 sqq., fig. XIX-XXI.

2T Cf. R o th, Plastik, p. 119, fig. XVIII, 3.

BCf.Salzer, op.cit., p. 400-402, fig. 1a p. 399; R o th, op.cit., p. 101 sqq., fig. XXII/1.
¥ Cf.Salzer, op.cit., p. 402-405, fig. 1a p. 403; R o t h, op.cit., p. 102 sq., fig. XXII/3.
3 Cf.Roth, op.cit., p. 120.

'Cf. Salzer, op.cit., p. 408 sq., fig. la p. 408; R o t h. op.cit., p. 117, fig. XXIV/1.
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Mai frecventd este mixarea reprezentarilor figurale si a blazoanelor. Elementele
decorative si iconografice sunt stereotipe, partea superioarda a campului este rezervata
portretului, in centru apare blazonul, iar in partea de jos cartusul cu inscriptia funebra. Cea mai
veche este piatra funerard a preotului Petrus Calopeus (+1569) din Garbova®>. Demne de
retinut sunt lespezile preotilor Johann Bayer (1592), Franziskus Elisius (+1593, Richis)’,
Petrus Lupinus (1597), a episcopului Lucas Ungler (+1600, Biertan, sacristia)*, ale
preotilor Georg (1603), Petrus Molnar (1608), Georg Hann (1610), Matthias Schiffbaumer
(+1611)*, Zacharias Weyrauch (+1621)%, piatra funerard a preotului Simon Kirtscher
(+1621, Medias)’’, a primarului Georg Jiingling (1629), nu in ultimul rand lespezile preotului

1%, si a comitelui

Th. Bordan (+1633, Slimnic), cu o frumoasa inscriptie compusa chiar de e
Valentin Franck (1648).

Pe piatra funerara a lui Georg Heltner (+1640) - realizata de Elias Nicolai - din biserica
cetate din Sighisoara, este reprezentata intreaga familie, in campul central in relief: tata, mama,
trei fiice i trei fiii, toti In costum sdsesc, figurile feminine cu haine drapate (Kirchenmaéntel),
cu panglici de val, baietii cu haine cu maneci largi si centuri, iar tatdl cu dolman §i menta, O
lespede brasoveand de la 1660 figureaza defunctii (Michael Herrmann si Bartholoméus Seuler)
tinand blazonul in mana. In acest caz, situatie de altfel frecventa la lespezile brasovene, este
vorba despre redarea personajului in viata. Tipul iconografic 1l regdsim la piatra funerara a
preotului orasenesc din Brasov Simon Albelius (+1654)* care figureaza bustul defunctului in
marime naturald’’, si la lespedea familiei Draut (dupd 1693) - care se evidentiaza prin

paginarea pe orizontala a celor trei busturi alaturate ale bunicului, tatdlui si fiului, reprezentati

in vesminte de patricieni®'.

2 Cf.Roth, op.cit., p. 126.
3 Ibidem.
*Cf.Salzer, op.cit., p. 388 sq., il. la p. 389; R o t h, op.cit., p. 126.

33 Lespede aflata in sacristia din Biertan. Cf. S A L Z E R, op.cit., p. 389-392, fig. lap. 391; R O T H, op.cit.,
p. 126, fig. XVIII, 1.

% in sacristia din Biertan. Cf. Salzer, op.cit., p. 394-396. fig. la p. 394; R o t h, op.cit., p. 126.
7R o th, ibidem.
38 Ibidem.

¥V.Fr.Hermann Christof Gusbeth, Die Grabsteine in der Westhalle der ev. Stadtpfarrkirche
in Kronstadt. Kronstddter Gymnasialprogramm, Brasov, 1886, fig. III; R o t h, op.cit., p. 122.

0 Pe lespede s-a inscris ulterior textul funebru pentru preotul Markus Fronius (+1713), un nepot al lui
Albelius.

Y Cf.Roth,op.cit,p.121.V.I.71aHermann si Gusbeth, op.cit.
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Piatra funerara cu portret a preotului Georg Peltzius (+1630), aflata in sacristia bisericii
din Richis*, semnata de "Jacob Srawo Bildhawer”, impresioneazi mai putin din considerente
stilistice, si mai mult datorita originalititii sale. In cAmpul superior, intr-o nisa rotunjitd, este
figurat bustul preotului Peltzius tinand in stinga evanghelia ce poartd un agnus dei pe coperta,
mana dreaptd avand-o usor ridicatd parca intr-un gest retoric. Drapajul este teapan, dar
atitudinea personajului trezeste ideea reprezentarii acestuia in exercitiul functiunii, predicand.
O realizare deosebitd, ce apartine aceleiasi tematici, este lespedea preotului Johannes Drauth
(1720) din sacristia bis. ev. din Codlea®. Personajul este figurat viatd", parca usor zambind. La
Sibiu, tipul iconografic al figurarii defunctului in viatd este rar - M. Semriger (1681) si P.
Weber (1711), la ambele fiind vorba de gisanti.

Jumatatea de figura fard blazon apare izolat la piatra preotilor din Cincsor: Michael
Oltard* si Georg Melas (1592), si la cea a lui Anna May, Cristian (Brasov)®, din 1631. De
retinut este ca s-a cautat totusi o suplinire a blazonului prin simboluri crestine. Pietrele funerare
din Sibiu, Sighisoara si Biertan sunt deosebite de cele din Brasov. Intre acestea din urma nu se
afla pietre funerare cu figura intreagd, ci se manifesta o predilectie pentru tratarea policroma si
stilizarea care include elemente fantastice™.

Pietrele funerare heraldice reprezintdi mai bine de jumdtate din lespezile
transilvanene. Blazoanele nobiliare si cele de familie sunt rare. Un exemplu il constituie placa
funerara din bronz turnat a comitelui Petrus Haller (1566). Sub blazonul defunctului sunt
figurate blazoanele celor doua sotii ale acestuia: Schirmer si Kemény, iar in medalioanele din
colturi blazonul primar Haller, Tucher, Rieter si Schirmer. Indeobste insd este vorba despre
scuturi cu reprezentdri fictive. Totusi tendinta de a proba importanta si legaturile genealogice
ale familiei este prezenta. Purtarea blazonului se raspandeste in sec. al XIII-lea in orase, in mediul

cetatenilor si mestesugarilor’’. Majoritatea scuturilor cetitenilor sunt inventate ad hoc, chiar cu

2 Cf.Roth,op.cit., p. 118, fig. XVII, 2.

4 Cf. Das Burzenland, 4. Bd., Die Dorfer des Burzenlandes, I. Teil, Cap. "Die innere Ausstattung der
Kirchen"de Ed. Morres,p. 215 sq., fig. 255.

* Cf. Roth, op.cit., p. 120. Deasupra capului porumbel, lateral potir, biblie.

Y Cf.E. Kihlbrandt, Die Kirchen und Burgen des Burzenlandes. Im séichsischen Burzenland, Brasov,
1929, p. 107, fig. la p. 106; R o t h, op.cit., p. 167, fig. XXVI, 1; Gliindisch, Elias Nicolai, p. 224 sq.,
il. 88. Interesant este realismul expresiei defunctei, ceea ce l-a facut pe Roth sa presupuna ca a folosit o
masca fuberara ca si mulaj pentru executia sculpturii.

*Cf.Hermann-Gusbeth, op.cit., passim.
"Cf. D.L.Galbreath, Handbiichlein der Heraldik, Lausanne, 1930, p. 37.
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ocazia conceperii pietrelor funerare sau, in cazul mestesugarilor, ele sunt imprumutate sau
adaptate din semnele de breasla. In locul blazoanelor propriu-zise™ apar adesea insemne de
casi si de breasld, embleme® si blazoane "vorbitoare” care sunt intelese drept expresie a
tendintelor de fictiune genealogicd ale patriciatului si, partial, ale unor mestesugari " -
bundoara alegoria Justitiei (Georg Jiingling, 1629). Pentru pozitia In societatea oraseneasca era
definitorie, in realitate, nu atit apartenenta la nobilime, cét detinerea unei functii in ierarhia
orasului’'. Clericii poarta in blazon in afara realiilor - carte, potir’> - simboluri crestine cum
sunt mielul Domnului™ si porumbelul - lespezile preotilor Georg (1603), Petrus Molnar (1608)
si Georg Hann (1610)** - si chiar arca lui Noe (piatra funerard a preotului sibian Petrus
Rihelius, 1648). Mielul cu labarum este reprezentat pe piatra funerara a preotului Daniel Klein
(+1628) si pe lespedea preotesei Anna May (1631) din Cristian (Brasov)>. Predilectd, in cazul

reprezentarilor pe scuturile femeilor, era imaginea unui brat cu un buchet de flori*®.

* La nobilimea sdseasca este vorba, ca de altfel in multe orase si in cazul nobilimii "de lettre" - respectiv
aramalistilor, de conferirea unei scrisori de innobilare si de blazon. Cf. Straussenburg,
Siebenbiirgisch-sachsisches Wappenbuch (ms. dactilografiat, Biblioteca Brukenthal), Sibiu, 1944, 1, s.p.

* Adesea embleme ale blanarilor. Cf. lespedea lui Michael Hellwig si cea a lui Michael Marggraf din ferula si
piatra funerard a unui necunoscut din Sebes.

5% Pentru blazoane ca elemente decorative in plastica arhitecturala. C f. F a b i n i, Gotik in Hermannstadt,
Bucuresti, 1989, p. 111.

3! "Patrizius heitet ein solcher, dessen H. Vitter und Grot-Vitter die grotten Ehren-Ampter in der Republik
getragen haben, dat demnach auch in dem selben, insbesonderheit wenn auch sie sich gebiihrend
verhalten, ihren Elter und Grot-Elter respect empor bleibe", cf. Kleiderordnung des Hermannstidter Rates
von 1689, in Kbl. 31 (1898), p. 74.

32 Cf. lespedea pierduti a preotului din Cisnidie Georg Lang, amintitd in Grébervisitation nr. 179: "ein weiter
Stein mit einem Kelch und Buch, nebst zwei Rosen". V. si piatra funerard a lui Franz Graffius (+1627)
din Biertan, unde cartea si potirul apar deasupra pelicanului care-si hraneste puii. Il. laJM. Salzer,
Der Konigl. freie Markt Birthdlm in Siebenbiirgen, Wien, 1881, p. 396. La lespedea lui Martin Rosalerus,
potirul si cartea sunt purtate de tenantii emblemei.

33 Lespedea unui preot din sec. al XVI-lea. descrierea pietrei funerare pierdute la M 6 ¢ k e s ¢ h, Die
evangelische Pfarrkirche der Augsb. Conf. Verwandten zu Hermannstadt, Sibiu, 1839, § 105.

3 Cf. Genesis, 8, 11,siKeller, op.cit., p. 392.

¥ Cf. Gindisch, Der Hermannstidter Bildhaus und Steinmetz Elias Nicolai, in "Studien zur
Siebenbiirgischen Kunstgeschichte" (von G. Gindisch, A. Klein, H Krasser, TH.
Streitfeld), Bucuresti, 1976, p. 215-255, il. 88. In legatura cu reprezentarea agnus dei deja pe pietre
tombale din evul mediu tarziu, ¢f. F K. Azzola, J Azzola K Mildner Di
hochmittelalterliche Grabplatte von Malsfeld-Elfershausen mit einem Lamm Gottes und einer
Sfigiirlichen Darstellung, in ZVHGL (Zeitschrift des Vereins fiir Hessische Geschichte und Landeskunde),
91 (1986), p. 21-30.

%% Lespedea Annei Wolf-Lupinus (+1594) si a Dorotheei Schirmer-Lustch (1604). Buchetele de flori ca
atribute feminine funerare sunt cunoscute deja din antichitate in legatura cu varsta frageda a defunctei, cf.
Floca-Wolski, Aedicula funerara in Dacia, in BMI, 42/3 (1973), p. 3 sqq.
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Forma scutului se prezintd, la sfarsitul secolului al XV-lea, sub configuratia tarjei, ca
la lespezile Iui Francisc si loan Mikola, acum in lapidariul Institutului de Istorie din Cluj,
provenind din biserica reformata (biserica lui Matei Corvinul)’’. in lapidariul clujean se mai
gasesc doud lespezi de aceeasi provenienta’®. Tarja apare si la lespezile gotice ale episcopilor
Farkas (+1495) si Alattyani (+1498) din Oradea, precum si la piatra tombald a comitelui Georg
Hecht (+1496) si la cea a lui Johannes Lulay (+1521) din Sibiu, mai putin pregnant insa la
piatra funerard a lui Nicolaus Proll (+1499). Un ecou tardiv al acestei forme il aflam in secolul
al XVI-lea la placa de bronz a lui Petrus Haller (1566), care a fost se pare turnatd intr-un atelier
din Niirnberg. in jurul anului 1500 se observa o raspandire a scutului in forma de cap de cal™,
ca, de exemplu, la lespedea preotului Michael Jadocus (1500), aflatd in biserica ev. din Sebes
Alba, si la o altd piatrd funerara din Petresti®’. Pe aceastd bazi, cea de-a doua jumitate a
secolului al XVI-lea introduce forme renascentiste ce stau sub influenta artei italiene (lespedea
lui Andreas List, 1561, si a Agathei Jung, 1567). Marea masa o constituie insd scutul german
care, in partea superioard, este in mod obisnuit prevazut cu vrejuri - la lespedea
superintendentului Matthias Hebler (1571) si a judelul scaunal Matthias Ponsler (1573) - si
volute - lespezile primarilor Johann Roth (1556), Simon Miles (1576), a sotiei acestuia din
urma (1576), si a Annei Miles - sotia lui Gregor Miles (1582)-, forma care cu multe variatiuni
rdmane o constantd pana la jumatatea secolului al XVII-lea. Scuturile rotunde sunt folosite cu
precadere la lespezile cu reprezentdri fictive sau cu scene - lespedea lui Servatius Weidner
(1576), a preotului Petrus Lupinus (1597) si Petrus Rihelius (1648). Formele baroce se fac tot
mai simtite in ultimul patrar al secolului al XVII-lea - lespedea lui Andreas Literatus (1678) si
a senatorului Georg Fabritius (1683).

In afari de motivele heraldice deosebim:

* motive cu referire la originea sau numele defunctului

Cf. Viatiasianu, Istoria, p. 739, fig. 699.

5 Ibidem.

¥ Cf A zzola, Handwerkszeichen auf der Grabplatte eines Steinmetzen und Werkmeisters. Eine
spatmittelalterliche, inschriftlose Grabplatte in der deutsch-evangelischen Stadtpfarrkirche zu Miihlbach
in Siebenbiirgen, in "Steinmetz - Bildhauer", 99/5 (1983), p. 272-278.

Cf Giindisch-Streitfeld, Die Grabsteine der Miihlbacher evangelischen Stadtpfarrkirche, in
"Studien", p. 83-88, fig. 29 si 30. in Sibiu si la blazonul din 1502 al plebanului Johannes Alzner de
deasupra intrarii in casa parohiald ev. si la un semn lapidar de pe coloana nordicd a logiei din curtea a
doua a fostei case Altemberger.
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* n al doilea rand, motive cu referire la meserii si apartenenta la o anumitd breasld;

* 51, in al treilea rand, motive cu substanta simbolico-religioasa, biblica, mitologica,
respectiv alegorica.

Din prima categorie, simbolul stejarului pe blazonul lui Christoph Greising (1655)
aminteste originea bragoveand a acestuia. Salcia devine alegorie a numelui lui Servatius
Weidner (1576), cu referire la textul biblic unde este implicata si odihna de veci®'. Trandafirii -
crescand dintr-o inima - figurati pe scutul preotului din Saschiz Martin Rosalerus (1650),
expliciteazd numele acestuia, fiind si simboluri ale agapiei, una din virtutile elementare ale
unei fete bisericesti”. O pand tinuti in méana ilustreazi numele (Literatus) sau meseria
defunctului secretar al orasului)®. Adesea apare pe lespezi semnul de breasld careia i-a
apartinut defunctul, bundoard pe cele ale cismarilor si pantofarilor, croitorilor, etc.
"Vizitatiunea mormintelor” din anul 1692 aminteste cd in biserica evanghelica sibiana breslele
detineau strane proprii si ¢ in apropierea lor se aflau mormintele membrilor acestora®.
Exceptate erau acele persoane care posedau un mormant de familie. Demn de retinut este
faptul ci blanarii si croitorii® care apartineau breslelor superioare, detineau morminte de
familie.

Intre motivele din a doua categoriec mentionatd, sceptrul (bastonul) judelui este
simbolul juzilor regali sau sciunali si al primarilor®. Spada devine un atribut al jurisdictiei in
legatura cu alegoria Justitiei - lespezile lui Georg Jiingling (1629) si Koloman Gotzmeister
(1633), la aceasta din urma si la tenantul Aristides "cognomine Justus" -, in timp ce cheia este

un atribut al comandantului orasului - emblema de pe "tumba” lui Valentin Fleischer (1663)°’.

'Ps. 1,1.3.

62 Lespede din corul bis. ev. din Saschiz, v. R o t h, op.cit., p. 140.

83 V. lespedea lui Andreas Literatus din Ferula (1678).

%% Asa aurarii si croitorii si calfele lor, manusarii, tesatorii i tinerii tesatori, tdmplarii, olarii, barbierii, s.a. V.
Conspectus sepulchorum (Grébervisitation) in templo cathedrali Cibiniensis existentium, eorum
propritariorum, die 1 Sept. 1692 concinnatus, ms. Arh. St. Sibiu (signaturd: U V 1616), passim.

65 Cf. pietrele funerare ale lui Michael Marggraf (1590), Michael Hellwig (1591) si Leonhard Kirtschner
(1607).

% Blasius Rhau (1587), V. Franck (1648), Andreas Fleischer (1676), Matthias Semriger (1681) si Petrus
Weber (1710).

7 Cf. 1. A1bu, Contributii la dezvoltarea sculpturii funerare sibiene (secoele XV-XVII), in SCIA, seria arti
plastica, 37 (1990), p. 15.

51



IOAN ALBU

Manugile erau, inca din vremuri vechi - adesea alaturi de inele -, obiecte asezate in
morminte®. Pe lespezile transilvinene - Johann Bayer (1592), Georg Hann (1610), Valentin
Seraphin (1639), preotul Paul Whonner (1639), Georg Theilesius (1646) - sunt folosite in
legatura cu simbolistica ciclului "vanitas vanitatum”.

Reprezentarea portretului defunctilor pe fundalul unei scoici - Georg Melas (1592),
Petrus Lupinus (1597), Georg Hann (1610), Johann Bayer (1592) - a fost preferatd mai cu
seamd pentru lespezile clericilor. Motivul scoicii 1si are originea in doctrina "imaculatei
conceptii” a Fecioarei Maria, ndscutd ca perla din scoica®. La origine, Maria este reprezentati
in calota scoicii’’, iar in secolul al XV-lea Maria este asimilata iconografic scoicii in care
Hristos sau diferiti sfinti sunt inclusi’', un motiv in legiturd cu reprezentarea iconografici a
Madonei protectoare (Schutzmantelmadonna).

Virtutile cardinale sunt reprezentate pregnant, masiv in plastica funerara a mediului
lutheran din sudul Transilvaniei. Aproape nici o functie, demnitate sau stare ierarhicd nu poate
fi conceputa fara titluri sau epitete. Poemele funerare cauta antecedente glorioase. Lucas Low,
senator al orasului, este "virtute ipse leo, ore Pericleo”. Leul figurat in blazon este un simbol al
fortitudinii (Fortitudo), antonim al ignaviei din "Illustres sententiae” a lui Valentin Wagner'”.
Capitanul orasului (capitaneus urbis) Valentin Fleischer "dux Macedonum item". Programul
iconografic tinde spre o reunire a elogiului defunctului cu conceptul transfigurarii ultime, a
mutatiei sufletului defunctului, iar virtutile raposatilor sunt temelie, conditie, a receptarii lor in
paradis. Dumnezeu este implorat sa tind seama de ele la cantarirea sufletelor: "Tu serva haec

inclyta dona Deus" (Petrus Haller, 1569).

% Cf. Keller, op.cit., p. 207, legenda Sf. Fronto, care a pus inelul si minuasile la mormantul Sf. Martha.
Pentru ofrande, intre care si inele, la mormintele din bis. ev. sibiand, v. L. Reissenberger, Die
evangelische Pfarrkirche A. B. in Hermannstadt, Sibiu, 1884, p. 15.

“Cf. J. Huizin g a, Amurgul evului mediu, Bucuresti, 1970, p. 327.

®Radocsay, A kézépkori Magyarorszdg faszobrai, Budapesta, 1967, p. 17 si il. 15: Madonna din
Matiasovice, aprox. 1350.

"' Asa, bundoard, Hristos in luneta tabernacolului din Cuesd (1537), ¢f. V. atd s i a n u, Arta in
Transilvania..., in Istoria artelor plastice In Roméania, Bucuresti, 1968, il. 446 si Sf Petru la mausoleul
Jagellonilor din Cracovia, cf. H. K ra s s er, Sigismund Mot, Bildhauer und Schnitzler zu Hermannstadt,
in "Studien", p. 265, il. 105.

2V.siH.Schuller, Valentin Wagner als didaktischer Dichter, In Vjs., 2 (1934), p. 77-96 si 270-289,
indeosebi p. 80-96.
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Virtutile cardinale Prudentia, Fortitudo, Temperantia, Justitia, care apar frecvent in
arta italiand in cadrul temei umaniste a virtutilor si in scrierile vremii’”, sunt personificate sau
devin alegorii care 1n arta funerard transilvineand siseascd sunt contaminate de figuri si
atribute de sfinti.

Justitia, ca virtute institutionalizata, este In primul rand un atribut al juzilor scaunali sau
regali. Portretul judelui regal Gallus Lutsch "in viata”, in straiele sdsesti ordsenesti, iesind din
crestetul blazonului ca repetare a figurii scutului, apare drept imagine emblematicatindnd
deviza blazonului ("ex aequo et bono justitia"), in timp ce poemul funerar face aluzie la
trecerea In randul celor drepti, unde defunctul va servi cerului. Justitia apare apoi ca
personificare in reprezentarea lui Aristides si Rhadamantes ca tenanti ai blazonului (K.
Gotzmeister, 1633), sau ca alegorie a scutului - Andreas Fleischer )1676) si Matthias Semriger
(1681). Transferul Justitia - defunct nu este nicaieri atat de clar ca la reprezentarea bustului lui
Georg Jingling (1629), infatisat cu atributele Justitiei - sabia si balanta -, o dezvoltare a
alegoriei figurate pe scut. Tema justitiei laice se interfereaza in iconografia funerard cu cea
divina, cu Judecata de Apoi.

Temperantia este simbolizata printr-un ceas, simbol al umanismului, stapan al timpului
(M. Semriger, 1681, VIII, 1) in contradictie cu clepsidra, simbol al orei mortii si al scurgerii
timpului vietii pamantesti (Martin Rosalerus, 1650).

Prudentia este alegorizata prin imaginea a doud lebede afrontate, cu panza in cioc
(Simon Miles, 1576). O replicd a temei o aflam la reprezentarea a doi cdini afrontati, de
asemeni cu panza In bot (L. Enjetter, 1604). Simbolul s-a raspandit prin mijlocirea
emblematicii secolului al XVI-lea si isi are originea in legenda lui Serapis, paznicul Infernului,
simbol al sperantei si al timpului viitor’*. Tema, stréns inruditd cu alegoria timpului”, sti in
legatura cu sarpele bicefal - L. Enjetter (1604), P. Paulinus (1606) -, deci cu alegoria timpului

trecut si, deopotriva, a celui viitor.

B Cf. V. Wagner, lllustres sententiae in usum puerorum selectae. V.si S chuller, op.cit., p. 80-96.
™E. Pano fsky, Artd si semnificatie, Bucuresti, 1980, p. 206. Leii si ciinii, ca paznici ai mormantului,
sunt prezenti si pe lespedea lui Johann Lutsch (Nr. 141).

5 Ibidem, p. 201 si il. 39, o gravurd de Hans Holbein, cunoscutd in Sibiu prin "Imagines mortis" a lui
Valentin Wagner.
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Corpul acestuia este muscat - pe lespedea lui Paul Paulinus - de un leu’®, simbol al
prezentului. Este cunoscutd interferarea alegoriei timpului, asimilatd ciclului "vanitas
vanitatum”, cu alegoria Prudentei (de ex. panza omonima a lui Titian”’). Lespedea preotului
Simion Albelius (+1654) din Biserica Neagra'®, figureazi o emblema simbolica pe care este
reprezentat un sarpe incoldcit pe un trunchi (cruce).

Inscriptia devizei - "Serpentem aspice Christum” - vrea sa indemne la indbusirea
tentatiilor lumesti, la inlaturarea peicolelor sufletului, fiind astfel o transpunere a alegoriei
Prudentei in limbajul emblematicii.

Pe lespedea preotului Georg Pelzius (1630), cartusul cu inscriptia - care este Inconjurat
de o ghirlanda cu varii simboluri: inger cu rotul, craniu cu clepsidra, lebede, flori, frunze,
capete de ingeri naripati, un iepure i o veverita -, se constituie intr-o stufoasa ilustrare a temei
vanitatilor.

Corepondenta Prudentei o aflam la alegoria intelepciunii (Sophia sau Sapientia) cu
treimea fiicelor sale: Fides, Spes si Caritas’, vizute ca virtuti teologice personificate. Drept
tenanti apar, la lespedea familiei Roth (1618) si la piatra funerard a lui Christoph Greising si
Christoph Ofner (1655), in stanga Fides cu potir si carte, iar in dreapta Spes cu ancora si
mainile ridicate in rugaciune. Aceeasi pozitionare o aflam si la piatra funerard a lui Johannes
Plecker (+1654) din Brasov®. Episcopul Christian Barth (+1652)*' a tinut sa-1 fie lucrata
lespedea funerara incd din timpul vietii, fiind reprezentat cu o ancord de mari dimensiuni tinuta

in mana stanga, iar in dreapta cu Biblia.

76 Arhanghelul Mihail ca inger al Domnului (v. Luca, 1.11: "domini angelus") este asimilat simbolic leului - o
tema ce isi are originea intr-o mixare a simbolurilor - si, deopotriva, cdliuza a sufletelor inspre lumea de
dincolo (psychopompos) si judecator asupra vietii si mortii. Asemeni leului, care-si scoald puii cu
suflarea sa, tot asa trezeste Mihail cu trdmbita mortii din morminte. Cf. Keller, op.cit., p. 379 sqq.

V. Panofsky,op.cit., p. 201 siil. 28.

®Cf. Hermann-Gusbeth, op.cit., p. 12 sq., fig. IIL.

®V. Keller, op.cit., p. 466. Cf. si H e u s s i, Kompendium der Kirchengeschichte, p. 130, § 33 h. Premisa
de baza o constituie credinta in autoritatea catolica: "Evangelio non crederem, nisi me catholicae
ecclesiac commoverat auctoritas”". Contopirea ideilor crestine cu cele neoplatonice se aratd indeosebi 1n
notiunea de D-zeu la Sf. Augustin, calificat drept summum bonum sau summum esse. "Fecisti nos ad te,
et inquietum est cor nostrum, donec requiescat in te". "Mihi adhaerere deo bonum est". "Adhaerere deo",
dedicarea completa a iubirii vesnice care il mantuieste pe cel pacatos, este sinonima neoplatonicului "frui
deo", care contine in esenta ideea "fide , spe, caritate colendum deum".

V. fig. ViIlaHermann-Gusbeth, op.cit. Motivele si executia detaliului par sa indice acelasi atelier,
in care a fost lucratd si lespedea Greisnig-Ofner.

8l Lespedea a fost realizatd in 1649. Cf. R o th, op.cit., p. 102 sq., fig. XXII, 3; Giindis c h, Elias Nicolai,
p. 228.
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Pe ancord este inscris:”Anchora meae salutis gratia Patris per Christum aquisita”™’.

Deviza blazonului fictiv al preotului Georg Glockner (1670) este: "Ancora mea Christus". Aici,
perceperea simultand a figurii scutului (persoanad rugandu-se), a crestetului (ancord) si a
devizei, intruchipeazd alegoria sperantei, originatd in combinatia dintre personificarea
defunctului si simbol: cine se roagd crede, iar cine crede spera. O alta aldturare/pereche, aflam
la tenantii blazonului de pe lespedea familiei Lutsch (1706). De aceasta datd apar: Caritas in
stanga, cu o inima 1n flacari, iar Spes in dreapta, cu ancord. Demna de notat este pozitionarea
fixd a Carititii sau Credintei in partea stingi, iar a Sperantei in dreapta. In acest context,
trebuie remarcata si pozitionarea imaginii defunctului/defunctilor in stdnga, iar a celor vii (a
comanditarilor) in partea dreapta, in registre speciale, asa cum se intampla pe piatra funerara a
lui Michael Hellwig (1591) - unde sotia sa este reprezentatd rugandu-se - si la epitaful familiei
Haupt (1694). Pe de alta parte, s-a observat deja ca partea stingd este rezervata barbatilor, iar
cea dreapta femeilor, la fel ca la pozitionarea blazoanelor pe monumentele funerare®’.

In stransi legitura cu alegoriile virtutilor st si personificarea si metaforizarea defunctului.
Pe una din cele mai vechi lespezi sibiene, a comitelui Nicolaus Proll (1499), crestetul poarta
figura patronului de nume si deopotriva protector Sf. Nicolae din Myra/Bari in orantd, cu
atributele sale: o buld de aur in formd de stea si doud mere. Definitoriu - dupd cum este
cunoscut - pentru relatia medievalilor cu sfintii, este faptul ca sfantul devine purtitorul de
cuvant si imprecatorul mantuirii defunctului. Un alt exemplu poate fi observat la lespedea lui
Blasius Rhau (1587), care era inmormantat in apropierea stranelor tinerilor panzari®’. Sf.
Onuphirius era considerat astfel drept patron protector al panzarilor (Gewandmacher/
Tuchmacher) si, asemeni Sf. Vlasie (Blasius) - patronul tesétorilor -, este reprezentat iconografic
fara vesminte, cu par carliontat care-i acopera trupul, cu barba si centura de lauri pe coapse,
adesea cu un sceptru, o carjd, paternoster sau lant petrecut peste mijloc, atribute care il identifica
drept pustnic®. Atat Onuphirus, cit si Blasius, sunt reprezentati cu par vilurit, aproape ca o

blana, ca si eremiti §i pustnici intre cele 14 siruri de sfinti salvatori - ca de ex. in pictura

%2 Dupa Filip, 1, 20-21: "Ma astept si nadajduiesc cu tirie ca nu voi fi dat de rusine..., Si ca... Hristos va fi
preamadrit cu indrazneald in trupul meu, fie prin viata, fie prin moarte. Caci pentru mine a trdi este Hristos
si a muri este un castig".

8 Cf. Leitner, Epigraphik und Heraldik, p. 22.

8 "yor dem Jiingsten Gewandmacher Gestiihel, wo nicht weit der St. Onufrius abgemahlet", astfel in Grébervisitation.

¥Cf. Keller, op.cit., p. 75 sq., 402 sq.
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programului iconografic a méanastirii mari de la Cozia®. Figura de pe scutul blazonului este
sfantul cu o frunza de stejar in mana, simbol ce poate fi ordonat intre cele funerare, deopotriva
insd atribut al lui Pan Saturnius, divinitate a ciclurilor fara de sfarsit si al renasterii careia Zeus
i-ar fi incredintat, de la inaltimea unui stejar, atributele puterii civile. In crestet este figurat
bustul in marime aproape naturald, cu baston/sceptru de jude - deopotriva simbol al juzilor
sibieni. Asemeni lui Pan Saturnius, concurat odinioara de catre Phoebu587, tot asa Blasius a fost
contestat in atributiile sale, asa cum aduce lamurire inscriptia funerara din cartus: "si non livor
iners, si non inimica turba negasset, pater patriae vocandus eram". O mixtura inedita de teme,
expandarea si transferul atributelor, precum si transferul voit al calitatii patronului breslei
asupra patronului numelui defunctului contribuie la iconografia lespezii.

Transformarea apoteotica, revers al simbolisticii religioase, este marcatd de
metaforizarea unor persoane - ca de exemplu la lespedea Iui Petrus Rihelius (1684), care in
inscriptia funerara este indicat drept urmas al intaiului papa Petru: "Petrus eram solido petrae
fundamine nixus”, un joc de cuvinte sprijinit pe pasajul Matth. 16, 18%%, intalnit deja la poemul
funerar al preotului Petrus Lupinus (1597). Petrus Martyrus cu scut si sabic®, in aceeasi vreme
patron al numelui - care ca predicator sever si-a atras ura opozantilor sdi, tot asa cum laudatia
funerara spune ca i-a rezervat soarta si preotului Petrus Rihelius - si loan Botezatorul cu mielul
si cartea’ sunt tenantii stemei simbolice a defunctului. Emblema circulari are drept temi arca
lui Noe si porumbelul care aduce ramul de mislin de pe muntele Ararat’' si poarti ca deviza
inscriptia: "Vita mihi Christus, mors mihi lucrum "92 Arca simbolizeaza fragilitatea omeneasca
si, deopotriva, navigatia simbolica Inspre pdmantul fagaduintei, inspre lumea de dincolo - tema
aparand deja in arta funerard a crestinismului timpuriu’. Moartea singulara si individuala este

adusa in relatie cu patimile Mantuitorului -asa cum se petrec lucrurile in figuratia de pe

%v.siil. 155in G. O p rescu, Istoria artelor plastice in Romdnia, Bucuresti, 1968.

.Cf. A. Chastel, Artd gi umanism la Florenta pe vremea lui Lorenzo Magnificul, 1, Bucuresti, 1981, p. 400.
% "Tu es Petrus, et super hanc petram aedificabo ecclesiam meam".

¥Cf Keller, op.cit., p. 421.

% Ibidem, p. 284. 1dentificare pentru prima dati la A. H al1d n e r, Zwei unbekannte Arbeiten des Bildhauers
Elias Nicolai in Hermannstadt, in FVL, 13/2 (1971), p. 63.

! Genesis 8,11. Cf. Keller, op.cit., p. 392.
%2 Phil. 1, 21. Pentru citat ca reprezentativ pentru credinta in Inviere cf. S ¢ h o 1z, DI 38 (BergstraBe), p. XXX.

% Scena - Noe cu mana intinsa inspre porumbelul care aduce ramul de maslin - apare pe un sarcofag din
secolul al IV-lea de la Trier, cf. La civilisation romaine de la Moselle a la Sarre, Catalog de expozitie,
Musée du Luxembourg, Paris, 1983, p. 357, Abb. 326.
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lespedea preotului din Slimnic, Thomas Bordan (1633), amplasata in corul bisericii, si pe piatra
funerara a consulului Johann Roth (1556) - acolo unde, in poemul elogiului, se face aluzie la
imaginea pelicanului care-si hraneste puii cu propriul sange, deoarece "sanguis Christi peccato
mundat ab omni"™”*.

Moartea primarului sibian Johann Roth, ucis in imprejurarile rascoalei din 1556, este
comparata cu moartea lui lisus Hristos: "nunc quia Christe tua sum morte redetus, da gradis
tecum vivere posse tamen". Aceluiasi cerc de idei 1i apartine citatul biblic Joh. 1, 29: "Ecce
agnus dei qui tollit peccatum mundi”, de pe piatra funerara a preotului Daniel Klein (1628) din
Cristian (Sibiu). Motivul pelicanului se mentine pand la inceputul secolului al XVIII-lea in
ornamentica funerara - spre exemplu la lespedea funerara din Biserica Neagra a Catherinei si
Margaretei Seuler (1712)°°. Importanta este, pentru imaginile mentale vehiculate in epoca, si
recomandarea preotului Damasius Diirr facutd, cu putind vreme inainte de introducerea
Reformei, demnitarilor si functionarilor laici: aceea de a fi pentru cetateni aidoma pelicanului
care se jertfeste pentru pui, iar preotii sd fie asemeni unor pastori, deci asemeni pastorului
lisus™®. Epitaful comitelui sasilor Andreas Fleischer (1676) aduce scena Judecdtii de Apoi
pictata in ulei pe lemn in prim plan/ca tema principala. Soarele si luna cu fatd antropomorfizata,
care insotesc aici simbolul crucii, participa la iconografia crucifixului si a Judecatii de Apoi ca
simboluri ale lui Dumnezeu-Tatil si ale justitiei divine’’. Luna antropomorfizati™ insoteste
crucea pe lespedea domnului Mihnea (1510) sau pe mantia tinuti de un inger’ - cum apare pe
lespedea Iui Michael Marggraf (1590). Ea sta deja, din secolul al XIV-lea, in stransa legatura

cu Madona apocalipticd'®™ si Madona protectoare.

% Pasaj din poemul funerar de pe lespedea preotului Thomas Bordan.

Cf. Hermann-Gusbeth, op.cit.,p. 9, fig. L.

% Cf. A. Amlacher, Damasus Diirr - ein evangelischer Pfarrer und Dechant des Unterwilder Kapitels aus
dem Jahrhundert der Reformation, Sibiu, 1883, p. 25.

7 Amanunte la C h i h a i a, Negru Voda, p. 213. Pe timpanul portalului de vest al bisericii parohiale din St.
Salvador din Millstatt/Carintia - v. L ¢ i t n e r, DI XXI (Kérnten 1), nr.cat. 1, aprox. 1170, il. 2 - sunt
reprezentate in stanga si dreapta imaginii lui Hristos soarele §i luna cu chip uman, luna in secers, iar langa ea 5
stele. Stelele par s stea in legdturd si cu medalioanele si simbolurile evanghelistilor frecvent reprezentate la
capetele crucii, cum este cazul multor cruci procesionale si, intre altele, al crucifixului sibian din Capela Crucii.

% De altfel, o reminiscenta trzie a reprezentirii mormantului in forma unui semicerc din care iese crucea.
Astfel, la lespedea fratilor Heidenreich si Albert von Hallegg in fosta catedrala din Viktring, cf. Leitner,
Epigraphik und Heraldik, p. 23, il. 1.

% Mantia de bland ("Kiirschnerpelz") este pe lespede imprumutati ca imagine din emblema breslei cojocarilor.
Alaturarea cornului lunii revendica, pe de altd parte, apartenenta la o altd tema iconografica: cea a Madonei
protectoare.

¢t Keller, op.cit., p. 44.
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Credinta in mantuire'”' devine in intreg mediul luteran o caracteristica principala a
mentalului colectiv si a reflectarii acestuia in arta funerara, vorbindu-se 1n aceastd perioada de
o moarte temporard si tranzitorie - asa cum apare in scrierile vremii'® si in inscriptiile
funerare: "pro labore quies, pro vita vita refulget, mitis et extremi judicis ora datur" (Georg
Hann, 1610). Invierea lui Hristos, a mortilor si a viilor, viata de dincolo de mormant, sunt astfel
acceptate ca un silogism de la sine inteles.

Iconografic, un rol major il detin in acest context reprezentarile sirurilor de oameni in
pozitie de rugdciune (Beterreihen) la picioarele crucifixului - ca la epitaful Margarethei Haller
(1566). Pasajul din Tov 19, 25'” survine apoi ca expresie a increderii depline in méntuire pe
lespezile secolelor XVI-XVII'™ jar de doud ori si in legiturd cu scena invierii'®”. Invierea
mortilor este reprezentata la epitaful familiei Haupt (1694) extrem de sugestiv, pornindu-se de
la textul biblic (Psalm 42, 2) care devine si deviza blazonului: "sicut cervus ad aquarum fontes

106 . - .. A
" ceea ce a generat si ideea reprezentarii alegoriei sufletului. In

ita anima ad deum
comparatie cu iconografia cerbului "psychopompoés” din secolul al XVII-lea, cerbul de pe
epitaful familiei Haupt este personificarea insasi a sufletului care se lasd condus/célauzit de
porumbel - un transfer de simboluri si atribute.

Pe lespedea episcopului Mathias Hebler (1571), cei trei trandafiri pe un deal - ca
simboluri ale Agapiei - stau in legaturd cu Pomul Vietii. Motivul apare cu persistentd mai cu
seama dupa 1475, cand dominicanii din Kéln au proclamat-o pe Fecioara Maria drept regina a
cununii de trandafiri (Konigin des Rosenkranzes), intemeindu-se pe legenda Sf. Dominic caruia

Maria i-ar fi transmis rugdciunile cununii de trandafiri - cei trei trandafiri simbolizand,

deopotriva, cele trei cicluri de taine ale cununii de trandafiri: ale patimilor, ale bucuriilor si ale

"' In legaturd cu tema certitudinii mantuirii stau 47 inscriptii funerare sibiene. Pentru impactul teologiei
luterane a Invierii asupra artei funerare v. si R. F u ¢ h s, DI 29 (Worms), p. LXXXIV f. si S.
S cholz DI 38 (Bergstrate), p. XXX.

192 Cf. Damasius Diirr: "den gotseligen seelen kann der zeitliche todt nicht schaden, allein den bosen, die
greueln dafiir, sie veruweifeln und héren nimmer mehr gern vom sterben reden, sie wiinschen inen, das
sie weren an der welt ende...das alles kompt aber daher, das der mensch sein ewiges heil hintansetzend,
sein herz nur an vergénglich Gut hiangt", citatla Amlacher, op.cit., p. 66 sq.

193 "Scio enim quod redemptor meus vivit et in novissimo die de terra resurgent mortui"".

1%V lespedea Barbarei Medwischer (1503), Johann Steinheiser (1593) si Georg Jiingling (1610). Pe acestea
doud din urma textul inscriptiei apare in limba germana, dupa Biblia lui Luther.

195 1 espedea cismarului sibian Georg Stolzemberger, prima jumitate a secolului XVII, si cea anonimi din
jurul anului 1655, ambele in ferula.

1% Pentru reprezentarea pasajului biblic cf. si "Les trés riches heures du duc de Berry", Londra, 1989, p. 87.

58



ICONOGRAFIA MONUMENTULUI FUNERAR LA SASI

gloriei cununii'”.Inscriptia "aeternae coelestia munera vitae capit” respird certitudine in
mantuire. In acest context, o atentie deosebitd merita piatra funerara a lui Georg Heltner (+1640).
Scutul tinut de doi ingeri figureaza trei trandafiri si o foarfeca deschisa, probabil totodata o
parafrazare simbolica a caducitatii si mortii. Deviza: "Selig sind die Barmherzigen", insotita de
numele capului familiei - Georgius Heltner - si inscriptia "Auf dein gross martr sterben und

. . . 108
leidn komn wir o Herr zu dir bescheydn"

, sub tulpina trandafirilor, se refera la patimile
Mantuitorului, explicitand astfel i mobila principala a scutului. Trandafirii, ca simboluri ale
agapei, apar - dupa cum am vazut - si pe lespedea preotului Martin Rosalerus (+1650), aflata in
corul bis. ev. din Saschiz. Blazonul simbolic al lui Tobias Sifft (1651) are ca figuri ale scutului
si crestetului Pomul Vietii, aici ca simbol al Paradisului'® in care defunctul intrd, totodatd
Pomul Cunoasterii Binelui si Raului''®.Fundalul imaginii scutului este revendicat de sapte
stele, atribute ale lui Hristos'''. Radécinile Pomului sunt, in credinta populara, poarta prin care
vin copiii pe lume si prin care $i mortii parasesc lumea de aici''2. Arborele Vietii este asimilat
crucii - ca mai devreme la piatra funerara a domnului Mihnea (1510). Evanghelia Iui Nicodim
apocriful aminteste Pomul Vietii care creste din mormantul lui Adam'". Pe pietrele funerare cu
simbolul crucii apare, in iconografia ortodoxa romaneasca, formula MLRB (miasto lobnoe rai

boji - locul crucii este raiul Domnului)'**

. Pe epitaful si lespedea comitelui Matthias Semriger
(+1681), deviza si reprezentarea imaginii cununii/coroanei stau deasupra capului defunctului in
legatura cu credinta in Invierea mortilor cdrora li s-a promis ca vor manca din lemnul vietii si

cd vor primi cununa viefii vesnice'”>. Dupa cum a fost observat deja, o imagine cu valente

Cf. Keller, op.cit., p. 355. Maria este deopotriva plantatio rosae (buchet de trandafiri) si virga Jesse (joc
de cuvinte: virga - virgo), cf. Jes. 11, 1. V. ibid e m, p. 353.

% Cf. Roth, op.cit., p. 100 sqq.

199 Cf. Gen. 2, 8 sqq: "lignum vitae in medio paradisi".

10 Cf. Gen. 3, 22: "Ecce Adam quasi unus ex nobis factus est, sciens bonum et malum; nunc ergo ne forte
mittat manum suam, et sumat etiam de ligno vitae, et comedat, et vivat in aeternum".

"' Cf. Apc. 1, 16: "et habebat in dextera sua stellas septem, et de ore eius gladius utraque parte acutus exibat,
et facies eius sicut sol lucet in virtute sua". Apc. 1, 20 explica: "septem stellac Angeli sunt septem
ecclesiarum" - ingerii celor sapte comunitéti.

"2 Cf. Petres cu, Pomul Vietii in arta populard din Romdnia, in SCIA, 8 (1961), p. 49 sqq.

"B Cf. Keller, op.cit., p. 17. Legenda a apdrut o data cu interpretarea Sf. Epiphanius: Adam a fost ingropat
pe muntele Golgota; craniul sdu este vizibil la moartea prin crucificare a lui Hristos, atunci cand lespedea
s-a crapat in doud sub cruce. Cf. C hisim i a, Consideratii referiotare la interpretarea formulei slave
M.LR.B.,p.301siChihaia, Pietrele de mormdnt din biserica manastirii Argesului, p. 218.

"4 Cf. Chitimia, Consideratii referitoare la interpretarea formulei slave M.L.R.B., p. 300 sqq.

5 Cf. Apc. 2, 7: "Vincenti dabo edere de ligno vitae, quod est in Paradiso Dei mei"; Apc. 2, 10: "Esto fidelis
usque ad mortem et dabo tibi coronam vitae" si Jacob 1, 12: "Beatus vir qui suffert tentationem; quoniam,
cum probatus fuerit, accipiet coronam vitae, quam repromisit Deus diligentibus se".
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paralele o constituie simbolul Sf. Duh''®. Ultimul sfert al secolului al XVII-lea este timpul in
care trecerea de la simbol la alegorie se face deosebit de pregnant. Cazul in spetd este pus in

relatie cu adevarurile si valorile eterne' "’

. Un alt simbol al sortii este roata vietii, un motiv care
in aceasta epoca s-a raspandit si prin difuzarea legendei faraonului Sesostris al IIl-lea in opera
umanistului sibian Valentin Franck''®. Simbolul apare pe piatra funerara a notarului Andreas
Literatus (1678) in legatura cu ciorchinele de strugure sau vita - vechi motiv funerar n
iconografia medievali si in epoca moderna timpurie - cu formula "vita vietii" ", in analogie cu
Arborele Vietii. Totodatd, el este un insemn al rodniciei pamantului fagaduintei - uriagul
ciorchine de strugure din Canaan'*- aici in legaturd cu ideea invierii mortilor. Decoratia
blazonului se integreaza, Iimpreuna cu reprezentarea "memento mori”, intr-o alegorie a ciclului
Vanitas vanitatum'*',

Monumentele funerare simbolice infatiseazd uneori scene biblice - precum scena
Invierii 1a lespedea lui Michael Schwarz si replica acesteia (1655) sau Cobordrea de pe Cruce
la epotaful lui Georg Armbruster (1685). si aici intdlnim des tipuri mixte - lespezi cu scene
biblice si motive iconografice sub forma heraldica (Petrus Rihelius, 1648). Epitafurile tindeau
sa suplineascd, dupd perioada de distrugere iconoclastd din vremea Reformei'?, vacuumul
ornamental din bisericile sasesti. si in mediul reformat era cultivat din nou, cu persistenta,
cultul mortilor, poate ca reactie la interdictiile de adorare a relicvelor, intr-un timp in care viata

religioasd se interiorizeaza, iar destinul celor vii este tot mai mult aldturat mormantului

familiei. Participarea la viata religioasa a famililor patriciene cautd s obtind nu doar mila

""® Lespedea Annei May (1631). Porumbelul ca agent al elevatiei figureaza in medalioanele "vorbitoare" de
pe epitaful familiei Haupt (1694).

"7 1n legatura cu aceastd temd v. si Huizin g a, op.cit., p. 233.

"8 Cf. V. Fran ck, Breviculus originum nationem et praecipue saxonicae, Cibinii, 1696, passim. Pentru

problema v. si B it ay, Antichitatea in istoriografia saseasca din Transilvania in secolul al XVIII-lea, In
AMN, 7 (1970), p. 585.

19 pe trei pietre din Baia, cf. Petrescu, op.cit., p. 49, si pe o lespede din Sebes-Alba, cf. Gindisch-
Streitfeld, op.cit., p. 83, il. 29.

120 Cf. 4 Mos. 13, 6, 16.

121 Inscriptia retorica din cartusul superior asimileazd concepte contrare prin transferul mutatiilor verbale:
"mortuus ut vivas, vivus moriaris oportet, asuesce ergo prius quam moriare mori", In aceeasi manierad
intalnitd la o inscriptie funerard ceva mai timpurie - Georg Clockner, 1670: "vivendo morimur, denique
morendo vivemus". Referitor la aceastd problema, cf. si C. G. D ub o is, Le Baroque, profondeurs de
l'apparence, Paris, 1973, p. 130, cu un poem tipic: "La mort est une vie, et la vie une mort / Tout se
change en se changeant de destin et de sort".

1220 hotarare a sinodului din 1557 stipula si fie indepartate din biserici "fabulosae imagines et similes
picturae... quae ad cultum sunt prostitutae contra manifestum verbum Dei", cf. R o t h, Die Reformation
in Siebenbiirgen. Von Honterus zur Augustana, in "Siebenbiirgisches Archiv", 4 (1964), p. 26 sq.

60



ICONOGRAFIA MONUMENTULUI FUNERAR LA SASI

divind prin ctitorii de naturi diferite, ci, deopotriva, mantuirea sufleteasca a mortilor lor si a
memebrilor vii ai familiei cu ajutorul unor monumente funerare impozante, care sa indemne la

rugaciune i meditatie religioasa.

In urma analizei iconografiei monumentului funerar in spatiul sisesc, putem nota
urmatoarele concluzii:

* Decoratia funerard evolueaza, ca si compunere a suprafetelor pietrelor tombale,
aducand in prim plan noi ornamente, noi imagini care servesc "pagindrii” lespezilor.
Ornamentul este Intotdeauna ancilar modelului artistic sau codului iconografic al epocii.

* Continutul simbolic al motivelor: heraldic, referitor la stari, titluri i ocupatii, biclic
sau mitologic, permite abordarea modelului mental, a spiritualitatii diferitelor epoci. Modelul
artistic-ornamental 1l reflectd pe cel mental, evolutia motivelor fiind stimulata tocmai de
mutatiile dinspre continutul §i semnificatia sacrd, religioasd a acestora, inspre continutul si
semnificatia profand printr-un proces reversibil, ceea ce ne face sa asitim la sacralizari si
laicizari succesive, ciclice, In ornamentica funerara.

* Intrepatrunderea aspectelor formale cu cele de continut ale motivelor aplicate in arta
funerard ne trezeste indoiala in putinta de-a mai clasifica monumentele funerare doar ca
heraldice, decorative, simbolice sau mixte, intarindu-ne ideea ca in realitate toatd imagistica
medievald transmisa pana in epoca barocului in domeniul funerar inseamna simbol.

* Nu 1n ultimul rand constatam o progresiva complicare a ornamenticii, permisa de
libertatea jocului compozitional, a asamblarii de noi forme in alte tipare. Pe aceastd baza putem
surprinde eclectismul, vasta compilatie, dar si sinteza artei medievale realizatd in domeniul

funerar.
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IMAGINEA FEMEII IN PICTURA PRERAFAELITA.
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CORINA SIMON

ABSTRACT. The Image of Women in the Pre-Raphaelite Painting. Preliminaries. The
19th century British society was, from the cultural point of view, a logocentric one, or, as
Timothy Hilton put it, it was "verbally sophisticated but visually under-educated”. For this
reason, the state of Victorian painting appears to be conditioned by that of the literature,
which shaped the main feminine clichés of the time, having as a starting point the 18th
century sentimental novels, and especially those signed by Richardson.

The image of woman in the Pre-Raphaelite art, in its first phase of development, is
deeply impregnated with literary suggestions, the Pre-Raphaelites following in fact
Dickens's and Bronte sisters examples of sublimating the melodramatic heroine and of
emphasizing the negative side of the masculinity.

Victorian age is currently considered as the time when women were locked in, inside
"their domestic imprisonment”. Paradowically, it was also the period when a larger number
than ever until of extraordinary feminine figures emerged in the most various fields of the
public sphere. Due to this fact, the early Victorian ideal of a fragile, candid and helpless
feminity suffered later a series of metamorphoses, being enriched with many and sometimes
ambivalent nuances.

Anul revolutionar prin excelentd al continentului european, 1848, este marcat in
insulele britanice - pe langd esecul miscarii chartiste - in special de evenimente culturale:
Dickens incheie publicarea in fascicole a romanului "Dombey si fiul", Thackeray publica
"Balciul desertaciunilor”, John Stuart Mills "Principiile economiei politice”, iar, romanele de
succes ale fratilor Acton, Eliss si Currer Bell, aparute la sfarsitul lui 1847, se dovedesc -in fapt
- a fi scrise de catre surorile Bronte.

Dintre fenomenele engleze, in mod programatic legate de revolutia de la 1848, cel mai
celebru este - de asemenea - unul eminamente cultural, acoperind domenii aflate intr-o stransa
interferentd in perioada victoriana: pictura si literatura. Este vorba despre "Fratia prerafaelita”.
Conceputa ca o societate secretd, dupa modelul continental, aceasta 1si propunea - ca un
suprem act de "carbonarism artistic” - subminarea principiilor Academiei regale de pictura,
schimbarea viziunii artei oficiale si reformularea gustului public prin apelul la un realism
extrem de minutios, combinat cu o simbolisticd ce graviteazd in jurul problemelor morale si

religioase.
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O dati in plus, in Anglia, revolutia estetici este preferatd revolutiei politice', cu
precizarea ca amintita revolutie esteticd, spre deosebire de cea romanticd de la sfarsitul
secolului al XVIII-lea, este de importanta strict locala.

Nota de extrema insularitate a artei lor poetice, cu urmari imediate mai ales in planul
tehnicii picturale, le-a fost mult timp reprosatd prerafaelitilor de cétre artistii i criticii britanici
ai secolului nostru care, profund iritati de autarhismul cultural si protocronismul
reprezentantilor "Fratiei” intr-o perioada de Indraznete experiemntari franceze, 1i socoteau inca
de la inceputul secolului XX, complet insignifianti in istoria culturii europene”. Categorica
respingere, considerarea lor drept anomalii artistice, toate acestea se Inscriu nsa in cadrul unei
puternice reactii, generalizate dupa primul rdzboi mondial si atenuate dupa cel de-al doilea,
impotriva culturii victoriene, cultura pe care Gilbert Keith Chesterton o asemuia unui primitiv
imperiu babilonian, in urma caruia ramasesera doar cateva coloane sfaramandu-se lent 1n
desert’.

A doua jumatate a secolului al XIX-lea a ramas pentru mult timp consemnata in
istoriile de artd doar in functie de curentele artistice franceze, ale caror realizari umbresc intr-
adevar, din punct de vedere calitativ, toate celelalte directii artistice ale epocii’. Este insd
evident ca o astfel de abordare, focalizatd doar asupra avangardei, a inovatiei radicale, a ceea
ce Robert Hughes a numit "socul noului”, vorbeste - in fapt - doar despre atitudinea si
preferintele secolului al XX-lea, impunandu-se deci ca foarte necesar un demers de "redare a
secolului al XIX-lea lui insusi”®, citarea sa pe cat posibil in proprii sdi termeni si nu doar in cei
ai secolului nostru’,

Si pentru ca procesul de reevaluare si reinterpretare inceput cu timiditate dupa 1950 a
dat rezultate spectaculoase in ultimele decenii, "The Cambridge Guide to the Arts in Britain"
ajunge sa statuteze - Tn 1989 - ca studiul artei victoriene a redevenit respectabil din punct de

vedere intelectual®.

"André Maurois, Istoria Angliei, Bucuresti, 1970, p. 197-198.

Peter Fuller,in The Cambridge Guide to the Arts in Britain, vol.7 - The Later Victorian Age,
Cambridge, 1989, p. 164.

* Apud ibidem, p. 163.

‘“Robert Rosemblum, H W.Jameson, 19th. Century Art, New York, 1984, p. 10.
*Robert Hughes, The Shock of the New, London, 1991.

*Robert Rosemblum, H. W.Jameson,op.cit., p. 9.

" Ibidem.

SPeter Fuller, op.cit., p. 164.
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* ok ok

Odatd cu incoronarea sa in 1837, regina Victoria marcheaza - si nu doar in mod
simbolic - adancirea separarii de partea continentala a Europei prin pierderea electoratului de
Hanovra, ce nu putea fi transmis pe linie feminind. S-a spus, de asemenea, ca mariajul reginei
cu printul Albert de Saxa-Gotha "a pus capit vechii sofisticari whig, bazate pe Grand Tour” si
pe cultura latind, inlocuind-o pe aceasta din urma cu un ethos protestant bazat pe virtute
domestica si publica”®.

Pictorii rafaeliti, prin refuzul explicit exprimat fatd de cautdrile artistice franceze
contemporane lor, nu fac decat sa-si exprime ceea ce Frederic Jameson numea "subconstientul
wll

politic”". Desi se declard simpatizanti socialisti, socialismul pentru care opteazd este un

12 -
" sl care nu se

"produs indigen cu o lunga traditie ce-si avea radacinile in Anglia medievala
apropie decat vag de modelul continental. In fapt, ei se dovedesc a fi sustinatorii acelei stiri de
lucruri a carei perpetuare a dus la formularea doctrinei splendidei izolari de catre lordul
Salisbury, la sfarsitul secolului al XIX-lea, anticipand, in acelasi timp, tipurile de "conservatori-
comunisti” ori "conservatori-socialisti” ce populeazi romanele tarzii ale lui Galsworthy .

In prima faza a evolutiei lor, 1848-1862, prerafaelitii nu sunt - asa cum s-a spus adesea
- antivictorieni, caci interesul lor constad in ameliorarea si imbogatirea spirituala a realitatii date,
nu 1n schimbarea ei; in nuantarea si poetizarea tipului feminin victorian, nu in Inlocuirea lui. lar
aceste ameliorari si nuantari le considera posibile doar intermediate de factori estetici. O arta
sincerd, minutioasa si problematizata, iata care era solutia propusa in perfect consens cu teoriile
lui Ruskin, Arnold sau, mai tarziu, ale lui William Pater. Totul 1nsd in legaturd cu aceasta
directie artisticd ne apre a fi de domeniul ambivalentei si paradoxului; ea apartine unui spatiu

spiritual dominat de "coincidentia oppositorum”, realizand astfel performanta de a se putea

supune unor judecati apreciative si critice in acelasi timp si in aceeasi masura.

? Marele tur al Italiei.
"Peter Fuller, op.cit., p. 166.

"Linda Nochlin, The Political Unconscious in Nineteenth-Century Art, in "Art Journal", Winter 1987,
vol.46, No.4, p. 259-260.

2S G. Checkland, The Rise of Industrial Society in England: 1815-1885, London and New York,
1989, p. 377.

BJohn Galsworth y, Comedia modernd, vol.1-3, Bucuresti, 1962-1964 si Domeniul, Bucuresti, 1973.
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Chiar si denumirea "Fratiei”, trimitand - la prima vedere - direct Inspre Quattrocentto-
ul italian, este de o pseudo-transparentd si apare - inclusiv la o cercetare superficiald - ca
semnificand 1n acelasi timp si altceva, situdndu-se astfel mult in afara implicatiei sale
etimologice. Membrii "confreriei” fuseserd entuziasmati de anumite gravuri ale vremii dupa
frescele de la Campo Santodin Pisa si, in special, cele semnate de Benozzo Gozzoli, fresce
extrem de populare in Anglia, unde devenisera un adevarat punct de reper cultural, dupa ce
captasera atentia §i consideratia unor nume rasundtoare, ca: Leigh-Hunt, Byron, Shelly,
Newman ori Ruskin. S-a intdmplat insa ca gravurile - executate de Lasino -, atat de admirate de

i

citre studentii "veseli” ai Academiei Regale de Picturd, sa fie realizate In afara oricarei
concordante stilistice cu originalele, insistindu-se asupra unor angularitéti, asupra unor efecte
liniar i adancimi abrupte, ce aminteau mai degraba Renasterea germana si primitivii flamanzi
decat Renasterea timpurie italiana. Astfel interpretate, imaginile ajunsesera sa se integreze intr-
0 manierd apropiatd de cea a lui Jan van Eyck, mult admirat la Londra dupa achizitionarea
"Familiei Arnolfini" de citre National Gallery'®. De asemenea, se poate constata, datoriti unor
pastise ironice ale lui Millais'">, ¢i termenul "rafelism” ar trebui inlocuit - in fapt - cu cel de
"manierism” pentru a rezulta o imagine mai exacta a ceea ce "Fratia" se dorea a fi.

Neclaritatea, ambiguitatea si sonoritatea speciala a titulaturii au facut probabil ca
pictura prerafaelitd sa fie receptatd si integratd pe continent mai ales prin intermediul unor
scriitori si poeti - ca Teophile Gauthier si Charles Baudelaire -, sensibili la acest tip de
atmosfera aluziv metaforica pe care cuvintele sunt uneori capabile sa o creeze.

Scoasd din contextul artelor plastice sau al istoriei de artd, sintagma pre-
rafaelism/prerafaelitism poate propune la nivelul subliminalului - cum probabil de multe ori s-a
si Intamplat si se va intdmpla in continuare - o trimitere la povestea lui Tobie, la acel mitic
fragment spatio-temporal dominat de malignitatea demonului Ashmodeu, cel care nu a putut fi
infrant si exorcizat decat prin interventia Ingerului méantuitor, arhanghelul Rafael. in acest caz,
semnificatia ar fi cea a unui univers blestemat, incapabil de a gasi o solutie soteriologica
imediatd, concepandu-si posibilitatea salvarii doar ca urmare a unei interventii exterioare

miraculoase.

“Timoth y Hilton, The Pre-Raphaelites, London, 1976, p. 23.
Andrea Rose, The Pre-Raphaelites, London, 1992, p. 8.
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Implicatia aceasta, usor voalata, nu putea rdmane fara ecou intr-o vreme in care ideea
damnarii asumate era extrem de vehiculata, fiind vazuta uneori chiar ca o unica posibilitate de
evadare din plicitiseala - vezi si "spleen”-ul baudelairian - de fiecare zi.

In Anglia, termenul "prerafaclit” evoca aproape automat seriozitate, interes pentru o
executie tehnica sustiniuta, exactd, minutioasa, adoptatd pentru a imprima un statut de realitate
cvasiefectivd unor secvente literare dezvoltate la nivel de stereotipuri psihologice si care
bantuiau mentalul colectiv englez la mijlocul secolului al XIX-lea. Pe continent insa,
prerafaelitismul este in special legat de imaginifeminine, desemnand un "ce” incarcat de
poezie, uneori stridentd, halucinantd, intotdeauna melancolicd, dacd nu chiar morbida,
emanand un puternicparfum de decadentism si "fin du siecle”. Se prea poate ca la aceasta
perceptie sd fi contribuit, pe langa trimiterea "ascunsa” la tema damnarii, insdsi sonoritatea
titulaturii, de o muzicalitate intrinsecd, aproape wagneriana, ce nu putea fi ignoratd intr-o
perioada care tocmai se pregdtea a se ldsa cuceritd de simbolism.

Principalele teme pe care se axeaza pictura "Fratiei prerafaelite” sunt religia i morala.
Uneori, ele nici macar nu sunt tratate separat, ci, ca in tabloul Iui Holman-Hunt intitulat
"Pastorul cel rau", se intrepatrund inextricabil, dand nastere unei parabole inspirate dupa
modelul celor din Scripturi, dar prezentate in termeni de exprimare specifici artelor vizuale. In
acest caz particular, pictura inceteaza a fi poezie muta - asa cum propunea revista miscarii "7The
Germ" - transformandu-se, in schimb, intr-o predica tacuta, desi debordand -in acelasi timp - de
elocventa, datoritd supra Incarcaturii sale semantice extrem de diversa si accesibild totodata.
Indiferent insd de tematica abordata, este evidentd importanta centrald a imaginii feminine in
desfasurarea discursului si articularea mesajului, aleasa de regula din repertoriul literaturii, cu o
evidenta preferintd pentru dramaturgia shakesperiand si poemele lui Keats si Tennyson.
Tipurile de personaje sunt insd intotdeauna conforme unor stereotipuri si clisee invariabile,
care ne spun multe despre mentalitatea primei parti a victorianismului. Este evidenta aplicarea
unei grile ce selecteaza doar figuri tinere, melancolice/nefericite, cu o marcatd notd de
fragilitate si care se vad supuse asalturilor unor pasiuni ori interese masculine pe care le
infruntd cu greutate sau in fata carora clacheaza: Ofelia (Hamlet); Sylvia (Doi tineri din
Verona);lsabela (Masura pentru masura); Isabela (Vasul de busuioc, Keats); Mariana, Isolda,
Guinevere, Doamna din Shallott (Tennyson). Preferinta pentru acest tip feminin nu este o
inovatie victoriand. Dupd cum remarca André Maurois, in secolul al XVIII-lea, atat in Franta,

cat si n Anglia, avem de a face cu un amestec de cinism, libertinaj si sentimentalism; dar
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numai in legiturd cu Anglia vorbea de o "revolutie sentimentald”’. Sentimentalismul -
"aceastd stare sufleteasca care face din tristete un lux si din simpatie un scop "7 ce descoperd
"farmecul echivoc al unui amestec de moralitate si senzualitate™® si avanseaza, printre altele,
idealul candoarei si delicatetei feminine - are o amploare surprinzatoare in insulele britanice,
probabil ca raspuns la ecourile libertinajului Restauratiei si la acutul misoginism in genul celui
lansat de cétre Swift, caruia 1i venea mai degraba sa creada cd femeile nu sunt "fiinte omenesti,
ci mai curand un fel de specie cu putin mai presus de maimutd, aceasta din urma avand de fapt
mai multd usurintd la smecherie, fiind i o vietate mai putin primejdioasd i mai putin
costisitoare, iar cu timpul putdnd deveni un critic destul de bun n materie de catifele si
brocarturi”"’.

Astfel de consideratii, precum si comediile frivole, dupa modelul lui Wyncherley, ori
scrierile cvasipornografice ale Iui John Cleland ("Memoirs of a Woman of Pleasure”), nu sunt
strdine de amploarea pe care o ia neopuritanismul lui John Wesley si, de asemenea, cer un un
raspuns literar pe masurd, care si le atenueze influenta asupra moravurilor vremii. In
consecintd, la mijlocul secolului al XVIII-lea, Samuel Richardson si Oliver Goldsmith impun
gustului public romanul melodramatic, avand ca personaje centrale tinere sarace, modeste si
virtuoase, hartuite in mod paroxistic de barbati imorali, de conditie sociala superioara.

In esentd, melodrama se bazeaza pe o structurd triangulara (erioni-ticalos-erou), ale
carei puncte de reper sunt: inocenta fragild a eroinelor, josnicia si desfranarea ticilosilor,
curajul si sentimentele nobile ale eroilor’’. In mod obisnuit, virtutea si eroina se suprapun pani
la confundare, una fiind personificarea celeilalte si constituindu-se in ax central al discursului
melodramatic®'. Oricat de lungd si intortocheata ar fi naratiunea, intriga poate fi rezumata - in
genere - in cateva cuvinte: ticalosul face presiuni asupra eroinei, revenindu-i eroului rolul de a
interveni si a o salva®®. Ceea ce aduce nou romanul englez de secol XVIII este contopirea

ticdlosului cu eroul. Personajul masculin debuteaza ca ticalos, rdimandnd ca eroina - prin

"“André Maurois,op.cit, p. 191-199.
7 Ibidem, p. 198.
'8 Ibidem, p. 197.

YJonathan Swift, Catre o tanard domnitd cu prilejul cdsdtoriei sale, in "Calatoriile lui Gulliver;
Povestea unui poloboc si alte satire", Bucuresti, 1985, p. 512.

®Son ya Michel "Dorothea Dix, or the Voice of the Maniac", in "Discouse", 17, No.2/Winter 1994-
1995, p. 59.

2L Ibidem.
2 Ibidem.
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rezistentd pasiva - sd il transforme dintr-un senior tanar, bogat si imoral, intr-unul tanar, bogat
sl virtuos, rasplata ei pentru diversele neplaceri indurate cu consecventa fiind casatoria legalizata.

Ne aflim in fata a ceea ce s-ar putea numi "complexul Frumoasa si Bestia” in
interpretarea unui pastor anglican din sudul insulelor britanice; este vorba bineinteles de
Samuel Richardson si primul sdu roman, "Pamela”. Ce se intampla insa daca eroina esueaza in
tentativa ei de metamorfozare a Raului in Bine? Raspunsul 1l formuleaza acelasi Richardson in
urmatoarea sa carte: ea este suprimatd fizic, rascumpdrandu-si greseala printr-o moarte
timpurie. Alternativa Pamelei Andrews este Clarissa Harlowe.

Ideea principald se impune ca evidenta: in cazul unei sexualitati cvasireprimate sau macar
controlate, femeia poate constitui un factor pozitiv, un agent transformator cu tenta misionara al
masculinitatii brutale si nestdpanite. Controlul sexulitatii si corectitudinea - chiar rigidd - in
raporturile de ordin sentimental, garantau deci o constiintd impacata si, In mod subsecvent, o viata
fericita n cadrul unui mariaj traditional; fericirea fiind, dupa cum scria Marguerite Yourcenar, o
temd ce plutea in aerul secolului al XVIII-lea, la fel cea a angoasei in zilele noastre™.

Cu toatd exasperarea lui Fielding®*, "Pamela" si, mai ales, "Clarissa", au avut un imens
succes de public, iar "Vicarul din Wakefield" a devenit una dintre cartile cele mai indragite ale
secolului al XIX-lea, in special pentru ca se adaptau gusturilor si aspiratiilor claselor mijlocii.
si cum clasele de mijloc sunt principalele protagoniste in epoca victoriana, constituindu-se ntr-
o "aristocratie a moralei”, ele isi vor impune preferintele intr-un mod care parea la un
moment dat definitiv.

Teza unanim acceptatd la ora actuala, de catre bibliografia consacrata studiului
societatii victoriene, este aceea cd mentalitatea primei parti a secolului al XIX-lea in legatura
cu tipul feminin predilect si cu relatiile dintre sexe, era in mod vital conditionata de aspiratiile
masculine ale vremii. Fata angelica, decorativa, pasiva, potential supusd tuturor asalturilor
exterioare, pasibild de a fi victimizata in orice moment de catre cei mai puternici si lipsiti de
scrupule, decinecesitand in mod stringent o protectie imediata, efectiva, permanenta - obtinuta
de reguld prin casatorie - era un tip ce convenea imaginatiei, orientdrii religioase si intereselor

economice ale intreprinderilor vremii.

BMar guerite Yourcenar, Creierul negru al lui Piranesi §i alte eseuri, Bucuresti, 1996, p. 111.
*Pierre Daix, Sapte secole de roman, Bucuresti, 1966, cap. Fielding si romanul comic, p. 130-154.

» "Dar existd o clasi mijlocie superioard, mai jos decat cea aristocratici, filindu-se ci reprezinti o
aristocratie a principiilor morale si influentdnd intr-un grad nalt opinia publica, daca nu dominand-o",
veziGeorge Meredith, "Diana din Crossways", Bucuresti, 1975, p. 141.
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Prin casatorie, femeie isi pierdea orice drepturi asupra bunurilor sale materiale care
treceau sub completa stdpanire a sotului. Chiar si In a doua jumatate a secolului, la 1868, o
propunere de schimbare a legislatiei in favoarea sotiilor a produs mari agitatii, fiind considerata

"un atac la adresa unititii familiei aflatd sub suveranitatea sotului’”’. Ideea pasivititii feminine

era mult incurajati, iar atunci cand incercau si scape din "inchisoarea lor domestica’’,
reprezentantele clasei de mijloc se vedeau excluse de la majoritatea ocupatiilor, singurele
profesiuni considerate respectabile fiind cele de invatitoare si - dupa "experimentul
Nightingale"” - de infirmiera.

Perioada victoriana este considerata, in mod curent, ca fiind timpul in care femeile sunt
atat acut idealizate, cat si absolut claustrate in interiorul caminului, suferind de ceea ce
Reinhardt Kuhn numeste "plictiseald psihosomatica™®. In acelasi timp, insa, apare ca mai mult
decat evident faptul ca tocmai aceasta epoca este strabatuta de un numar mai mare ca niciodata
pand atunci de exceptionale figuri feminine, de la regina Victoria - personalitate puternica,
dominand autoritar aproape tot secolul al XIX-lea - la Florence Nightingale, Lady Caroline
Norton ori la acele femei "lipsite de scrupule in fata barbatilor, mergand pana la a scrie carti”,
cum le-ar fi numit Nietzsche - Elizabeth Gaskell; Charlotte, Emily si Anne Bronte; George
Eliot; Elizabeth Berett-Browning; Christina Rossetti - i le-am amintit aici doar pe cele mai
cunoscute. Dacad afirmarea lor s-a datorat atmosferei vremii sau s-a facut impotriva acesteia
rdmane o problema deschisa. Putem nsa foarte bine sa ne Intrebam daca supralicitarea imaginii
serafice si Induiosatoare din prima parte a victorianismului nu a fost cumva facuta cu bune
intentii, ca un omagiu romatic adus tinerei suverane de catre supusii sdi ce se simteau
indemnati a-si exercita loialitatea nu doar ca buni cetdteni, ci si ca gentlemani desdvarsiti.
Inadecvarea finala a idealului propus la realitatea de fiecare zi, la fel ca si transformarea reginei
dintr-o figura luminoasa, supla, arborand rochiivaporoase, protejata (eventual si indrumata) de
un sot sobru si discret, intr-o vaduva eternd, masiva, implacabild si autosuficientd, incorsetata
in vesminte complicate, ar putea explica intr-o masurd, reactia resentimentard la adresa
femeilor de la sfarsitul secolului, chiar daca aceasta nu atinge cotele marcate de Nietzsche n

Germania sau de orientarea naturalistd in Franta. Cliseul feminitatii candide si neajutorate,

inconjurate de rautati si primejdii, va fi preluat rapid dupa 1837 de cétre marii romancieri

8. G.Checkland, op.cit.
Ibidem.
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victorieni, ce 1l vor vehicula cu bund credintd pana inspre 1850, cand, fard sa renunte complet
la el, vor incepe prin a-1 nuanta, urménd ca in timp sd-1 aduca serioase amendamente. Insistenta
asupra romanului vremii este absolut necesard deoarece ne aflam intr-un spatiu cultural
logocentric organizat, in interiorul caruia, respectand traditia Genezei, cuvantul are prioritate
asupra imaginii, cea din urma fiind doar o reprezentare a celui dintai.

Este arhicunoscuta traditia britanicd datdnd inca din secolul al XVIll-lea, din vremea
doctorului Johnson, de a publica romanele in foileton, pe masura ce erau scrise, stabindu-se
astfel un contact extrem de strans cu publicul cititor ale cdrui reactii puteau fi foarte exact
monitorizate, pe baza vanzdrilor lunare, astfel incat naratiunea era adesea adaptatd ori
transformatd in functie de feed-beck-ul receptat. Dupa cum scria Steven Marcus, "In era
dinaintea inventirii sociologiei, romanul era un agent indispensabil in intelegerea societatii’>.
Si cum pictura prerafaelita este strans legatd de contextul social al vremii sale, daca nu chiar
determinata de acesta, si cum o caracteristicd de bazd a societitii victoriene este necesitatea
imperioasa de a vizualiza metafore, imagini, stereotipuri literare devenite obsesive pentru o
natiune "sofisticatd verbal dar needucati din punct de vedere vizual™’, o scurtd zibovire in
peisajul romanului victorian se impune de la sine.

Dintre romancierii primei parti a victorianismului, profund interesati de avatarurile
imaginii feminine, se detageaza - in mod categoric - Dickens si surorile Bronte, lor alaturandu-
li-se uneori si Thackeray. Acesta din urma, in "Balciul degertaciunilor”, prin opozitia pe care o
creeaza iIntre cele doud eroine: una inteligenta, talentatd, dar lipsitd de scrupule; celalta
virtuoasa §i pasiva pand la placiditatea cea mai platd, inregistreazd o esentiald perceptie
victoriand - cea a unui "Infricosdtor spatiu deschis intre minte si virtute, intre intelect si

31
caracter”

. Cat despre Dickens, acest scriitor care, “precum poetii epici timpurii, era In stare sa
confere inventiei $i mitului intensitatea realului si a istoriei 2 el a fost cel care a fixat la
nivelul textului beletristic - vandut intr-un tiraj imens - fantasmele feminine ale vremii. Este
adevarat ca a ajuns aici prin intermediul unui proces de sublimare a unei stranii si dureroase

experiente personale, dar la fel de adevarat se dovedeste faptul ca societatea a fost mai mult

2 ApudPatricia Petro, "After Shock/Between Boredom and History", in "Discourse", 16, No.2/Winter
1993-1994, p. 94.

¥Steven Marcus, "Dickens from Pickwick to Dombey", London, 1966, p. 77.
®Timothy Hilton, op.cit., p. 50.

Steven Marcus,op.cit., p. 350.

32 Ibidem, p. 148.
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decat receptiva la sugestiile sale, dovedind astfel ca prin intermediul imaginilor create se
structurau mai exact anumite zone ale mentalului colectiv. Chiar daca "necrofilia spiritualé"”,
evidentiatd In "Magazinul de antichitati” - unde nevroza autorului este extrem de frecvent
manifestata -, se atenueaza pe parcursul creatiei sale ulterioare, incepand cu opera citata si cu
"mitul lui Nell”**, Dickens di la iveald o conceptie direct inspirata din cea a lui Richardson, pe
care 1nsa o transfigureaza la modul absolut - conceptie ce va marca profund imaginarul vremii:
cea a feminitatii bune, vazute ca un dar al lui Dumnezeu, continud sursa de afectiune, de iubire
ce transgreseaza cadrul stramt al sexualité[:ii3 >, Dar, cum "nimeni nu poartd pani la capat
povara darului venit de sus"®, de reguld acesta - dupd un scurt si nefericit interludiu terestru -
se intoarce de unde a plecat. Caminul natural al personajelor feminine zugravite de catre
Dickens pand inspre 1850 este Cerul, singurul loc unde fericirea lor poate fi restabiliti®’,
tentativele de introducere a unor happy-end-uri aparand - de regula - ca neverosimile.

Iatd cum este descrisd moartea lui Nell (care, in treacat fie spus, a reprezentat un
adevarat doliu national pentru Anglia anului 1840): ea parea cufundata intr-un "somn nespus de
frumos si calm, eliberat de orice urma de durere si minunat de privit. Parea o creaturd proaspat
iesitd din mana Domnului, asteptand rasuflarea datatoare de Viat,::?t”3 ¥ Ne este reprezentata de
fapt Eva primordiald, din vremea in care pacatul originar nu exista nici macar ca intentie
luciferica. Nell, Florence Dombey, intr-o masura si Dora "sotia-copil”, micuta Doritt, sunt toate
fiice ale gratiei, dar gratia lor este total pasiva, iar Eternitatea divina de la care deriva nu poate
interveni niciodatd in ajutorul lor’. Feminitatea spiritualizati se constituie aici intr-o
reprezentare a caritdtii - caritas - suferind si indurand totul, expresie atat a sperantei, cat si a
disperarii*’, actionand dupd o logica a sentimentelor, in opozitie cu masculinitatea brutala,
activa, rational analitica, sexualizata. In acest context dihotomic, rolul eroului (pozitiv) apare

acut diminuat, ori total anulat.

3 Ibidem, p. 33.
3 Ibidem, cap. The Ibidem, p. 33. Myth of Nell, p. 127-168.

% "Melodrama a contribuit la idealizarea si desexualizarea victoriand a femeii", veziSonya Michel,
op.cit., p. 59; "Accentuand vizual si dramatic mai degraba spiritualitatea decdt materialitatea femeii,
eriona melodramaticd deviaza atentia de la sexualitatea sa", cf. Robert Allen, "Horrible Prettiness:
Burlesque and American Culture", University of North Carolina, 1991, p. 87.

®Gabriel Liiceanu, "Despre limite", Bucuresti, 1994, p. 122.
Steven Marcus,op.cit., p. 147.

3 Ibidem, p. 161.

3 Ibidem, p. 352.

0 Ibidem, p. 355.
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Daca imaginarul masculin insistd mult asupra femnitatii, subliniind ca@ inteligenta,
pragmatismul ("Balciul desertaciunilor"), ori sexualitatea ("David Copperfield") sunt anomalii
ale acesteia, in replica, imaginarul feminin incearcd sd pondereze, sd apropie de realitate
imaginea feminind, accentuand in schimb negativitatea destructivd a masculinitatii. Este vorba
- cu precadere - de creatia surorilor Bronte (Elizabeth Gaskell inscriindu-se intr-o nota de
realism mult mai echilibrat), creatie ce realizeaza o bresa in desfasurarea de stereotipuri de
pand atunci, constituindu-se ca o reactie a feminitatii exasperate, ca un raspuns formulat intr-o
maniera impetuoasa, "celtica”, plind de fantezie si tenebre, la imaginarul masculin al vremii.
Barbatii victorieni doreau sd vada femeia ca pe o plantd ornamentald, ca pe o fiinta delicatd
careia o ugoard maladie 1i sporea farmecul, avand nevoie in mod imperios de a fi protejata.
Fara a nega propriu-zis acest ideal, surorile Bronte sustin 1nsa cu indignare, bazandu-se
probabil in mare masura pe experienta lor personala (ele insele fiind fragile si atinse de
tuberculozd), cd mult vehiculata protectiec se dovedeste ineficientd cand este vorba despre
barbatul mediu, iar in cazul barbatului iesit din obignuit, pasional, aceasta ori este ambivalenta,
ori lipseste cu desavarsire, lasand locul unei forte malefice, distructive, cvasiluciferice.

La inceputul secolului al XIX-lea, In cartile semnate de Jane Austen, eroii masculini -
fiinte "egoiste in practicd, dar nu si in principii”*' - trec de obicei printr-un eveniment neplicut,
in urma cdruia ajung sa isi extinda principiile si la nivelul comportamentului cotidian, suferind
o serie de schimbari interioare, care ii aduc In armonie nu doar cu universul feminin, ci i cu ei
insisi in ultima instantd. Aceasta se intampla 1nsa putin dupa 1800, cand rationalismul iluminist
era Inca operant.

Daca la Jane Austen sunt suficiente lucruri relativ inofensive, ce nu lezeaza integritatea
fizica a eroilor pentru a declansa transformarile pozitive si a crea conditiile unei casatorii
fericite, in cartile - profund contaminate de romantism - ale surorilor Bronte, happy-end-urile
sunt platite scump. "Emily Bronte era nesociabild ca o furtund la miez de noapte, iar Charlotte
Bronte semana cu ceva mai calm si mai domestic, o casa incendiata "42, scria Chesterton. Prima
dintre ele nu ofera nici o sansa de slavare sufletului protagonistului masculin, In mod explicit
asociat cu Satana pe tot parcursul cartii "La rascruce de vanturi”, pe cand cealaltd - in "Jane

Eyre"” - un best-seller al vremii i cea mai caracteristicd realizare a autoarei, 1l supune

“Jane Austen, "Pride and Prejudice”, Penguin Books, 1985, p. 377.

“2Gilbert Keith Chesterton, Marii romancieri, nPater, Chesterton, Eliot, "Eseuri
literare", Bucuresti, 1966, p. 147.
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incercarilor unui adevdrat iad terestru, implicandu-1 intr-un incendiu real, in urma céruia devine
infirm, orb, desfigurat si sarac. Este pretul platit pentru salvarea sa morald. Asa-zisul final
fericit devine problematic in ambele cazuri. In "La rédscruce de vanturi” nu poti decat sa fii
sceptic, cunoscand ereditatea, antecedentele protagonistilor si strania lume 1n care fiinteaza, iar
in "Jane Eyre" Paradisul recuperat se dovedeste a nu fi altceva decat un Purgatoriu cu sanse de
perpetuare inclusiv in lumea de apoi. Cea mai putin exploziva dintre surori - Anne - se situeaza
pe coordonate oarecum asemanatoare in "Chiriasa de la Wildfeld Hall", preferand insa o nota
mai net optimista in final, cand "ticalosul”, nobilul imoral, moare - datoritd exceselor sale,
desigur - ramanand deschisa posibilitatea pentru eroind de a-si reface viata alaturi de un barbat
inofensiv §i, ca 0 noutate pentru vremea respectiva, inferiro ei din punct de vedere al situatiei
materiale. Este unanim recunoscuta influenta pe care a avut-o in zugravirea eroilor masculini
din primele opere ale surorilor Bronte, in "Paradisul pierdut” - extrem de popularul poem al lui
Milton™ - in care se reliefeazi cu mare forta de expresie figura ingerului cizut, rebelul devenit
Satan, un Prometeu negativ, razvratit impotriva Divinitatii nu din altruism, pentru emanciparea
omenirii, ci dintr-un orgoliu exacerbat si purd vointd de putere - valori anticrestine prin
excelentd. Nu doar aceastd idee - fixa - a masculinitdtii opresive, vazuta cu o pregnantd nota
maligna, cat mai ales absenta alternativei, a eroului activ-pozitiv, protector, il face pe Thackeray
sa se Intrebe: "de ce 1i pun doamnele noastre romanciere pe barbati sa brutalizeze femeile? 4
Cu toate acestea, imaginea femnitatii victimizate, prea bund pentru lumea in care a fost
trimisa, va deveni rapid si lait-motivul scolii engleze de pictura de la mijlocul secolului al XIX-
lea. S& avem de-a face cu o codificare vizuala a "perversiunii scanteietoare si pulverizatoare n
scantei”™, despre care vorbea - prea categoric - Foucault? Ori cu reprezentarea unui complex
colectiv de culpabilitate receptat la nivelul sensibilititii masculine?*® Ori cu o tentativa de
sublimare a sentimentalismului clasei mijlocii prin apelul la experienta romantica si reveria
neagrd? Un lucru ne apare cu certitudine: fixatia imaginarului victorian, exprimat atat in

pictura prerafaelit, cat si in literatura vremii, asupra dualitatii Eros-Thanatos.

“Tleana Galea, "Victorianism & Literature", Cluj, 1994, p. 84.

“Apud CK.Chesterton,op.cit., p. 145.

“Michel Foucault, "Istoria sexualitatii", Timisoara, 1995, p. 39.

% "N-am sa pun intrebarea cui se datora acest straniu si foarte local rizboi al sexelor, pentru ci nu stiu ce sa
raspund. Ma simt prea aproape de realitdti ca sd iau macar in discutie explicatia cu dreptul de vot sau
chiar micile inagalitati in legile maritale. Mai degraba, as spune ca se explica prin neglijarea spiritului
militar de catre barbati. Femeia simtea tulbure ca riscul ei mortal continua, iar al barbatului nu. Dar in
privinta aceasta, nu stiu nimic; si nici altcineva nu stie", cf. CK.Chesterton, op.cit., p. 147.
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ABSTRACT. The Sculptors Karl and Carol Stork - Father and Son. Beeing
active in Romania for some 100 years, Karl and Carol Storck - father and son - made
possible to introduce in the Romanian milieu the art of tridimensional portrait and
public monument, also elaborating a new style of funerary monuments. Pioneers of
modern sculpture,, passing over the barriers of the epoch, they quikened the
transition between the traditional carving to the art of statue.

Karl Storck was born in 1826 in Hanau- duchy of Hessen-Nassau, an important
jeweller's centre - goes as a jeweller journeyman to Paris, then in Bucharest where
atracted by clay modeling decides becoming a sculptor. Before returnig for good in
Romania, studies sculpture in Miinich and Viena. At first in Romania, he decorates
buildings such: the house of painter Theodor Aman, palace of prince Grigore sutu
and the fronton of Bucharest University. Gaining credits, he starts making public
monument and portrait of important personalities, such as: the bust of prince
Alexandru loan I, prince Carol I, princess Elisabeth, monument Mihail Cantacuzino,
of princess Balasa, "The Romanian Piety” and the series of the "Independance”
monuments. His son, Carol Storck - born in 1854 - studies in Florence and
Philadelphia (U.S.A). In 1880 comes back in Romania and starts by helping his
father. He also makes a great number of funerary monuments: for painter Theodor
Aman, for his father and for many german families in Bucharest. Also makes some
public monuments: Carol Davilla or sculptures decorating the Palace of the Ministery
of Justice.

Together, Karl and Carol Storck helped creation of the Romanian national
sculpture.

Desfasurandu-si activitatea Tn Roméania pe o perioada de aproape 100 de ani, sculptorii
Storck au fost deosebit de activi, modeland gustul publicului si pregatindu-l pentru receptarea
portretului tridimensional si a monumentului de for public. Ei au fost, de fapt, pionierii
sculpturii moderne romanesti, depasind domeniul limitat al cerintelor de pand atunci, de
ornamentare a ancadramentelor de usi si ferestre sau de cruci si decor de pietre tombale,
indepartandu-se de simpla cioplitorie mestesugareasca in piatra si orientdndu-se spre statuaria
de certa valoare estetica. Tot ei sunt cei care impun monumentul funerar, realizand in acest sens
adevarate capodopere, diseminate 1n vechile cimitire ale tarii.

Karl Storck s-a ndscut pe data de 21 mai 1826 in oragul Hanau din ducatul Hessen-
Nassau, ca fiu al unui tesator prosper. Localitatea natala era un vechi centru de giuvaergii, asa

ca tanarul Karl este pregétit pentru aceasta meserie lucrativa.
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In spiritul traditiei medievale a breslelor, care nu validau un mester decit dupa un
stagiu serios de calfa in ateliere renumite, Karl petrece zece luni de perfectionare la Paris, in
1848. Izbucnirea revolutiei ii intrerupe aceasta perioada de specializare. In 1849, este invitat de
bijutierul Iosef Resch sa vina la Bucuresti pentru a lucra ca cizelator in atelierul sau de mare
reputatie. Asa ajunge Karl Storck in Romania ce-i va deveni, de atunci Tnainte, a doua patrie.

Spirit nelinistit, specific nativilor din zodia Gemenilor, Karl Storck nu va ramane prea
mult timp in serviciul lui Resch ci, atras de modelaj, se angajeaza in fabrica de stucaturd a lui
Moritz Fles, al carui asociat va si deveni in scurt timp. Dar se desparte si de acesta pentru a-si
infiinta propria firma, in 1855. Cu trei ani nainte, in 1852, se Insurase cu Clara Thm, o
frumusete blonda, blanda si delicata.

Nemultumit de activitatea stereotipa, nespectaculoasa, a turnarii ornamentelor in ghips
st simtindu-si chemarea catre marea sculptura, Karl Storck vinde atelierul si pleaca la Viena,
apoi la Miinchen, unde va studia timp de un an si trei luni la Academia Regala de Arte. Din
aceasta perioada se pastreaza un caiet de studii in creion dupa ornamente arhitecturale din
diverse stiluri, care std marturie a sarguintei cu care se pregatea pentru cariera viitoare. Mai tarziu,
vom recunoaste elemente din acest caiet in mormintele sale finite. Dar, resursele sale materiale
nu 1i permit sd stea mai mult si, chemat de prietenii din Bucuresti care il asigurau de marile
perspective ce se deschidea Tn Romania pentru talentul sau, se intoarce la finele anului 1858.

Deschide, mai intai, un atelier de sculptura in lemn si mobilier de lux, unde primeste
comenzi pentru iconostasul si stranele manastirilor Viforata si Ghighiu. La cioplitorie este
ajutat de Joseph Waibel, bun meserias, cu care va mai colabora si in alte situatii. Karl Storck isi
crease deja un renume pentru lucrdrile sale de mare elegantd si acuratete. De aceea, pentru
prima participare a Romaniei la o manifestare de anvergura cum era Expozitia Universala de la
Paris - din 1867 - 1 se comanda macheta bisericii episcopale de la Curtea de Arges, pe care o
realizeaza in cele mai mici amanunte, devenind una dintre atractiile pavilionului tarii noastre.
Macheta se pastreaza si astazi in Muzeul Frederic Storck si Cecilia Cutescu-Storck din Bucuresti.

Pentru ca, In Capitala, protipendada ori burghezii Imbogatiti incepusera sa-si construiasca
locuinte fastuoase, in stil neoclasic ori eclectic, si era o mare cerere de ornamente arhitecturale,
Karl Storck se asociaza cu niste mesteri austrieci si deschide o fabrica de teracotd. Multe din
casele acelei epoci erau ornamentate cu triglife, metope, cariatide si acroterii executate in acest
stabiliment. Pictorul Theodor Aman apeleaza la serviciile lui Karl Storck, in 1869, cand isi

decoreaza fatada casei de pe str. Clementei (azi, C.A.Rosetti nr.8) cu: urne si ornamente florale
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pe coronament, meandre grecesti sub cornisd, placi decorative cu genii togate, semne
masonice, efigiile Tn medalion ale lui Titian s1 Michelangelo, capiteluri si acroterii iar, in cheia
arcului de deasupra intrarii, capul lui Neptun, cu barba si plete bogate - ce poate fi si un portret
al stapanului casei, caruia sculptorul deja ii facuse un bust in 1859, ca o revansa amicala la
portretul in ulei realizat de acesta.De altfel, cei doi artisti au fost legati de o statornica prietenie
ce s-a concretizat si intr-o lunga colaborare la scoala de Belle-Arte, pe care Aman o fondase 1n
1864, si la care Karl Storck a sustinut, pana la moarte, catedrele de sculptura si perspectiva.

Alte decoratiuni, de data aceasta interioare, executd pentru palatul din Bucuresti al
printului Grigore sutu: stucatura plafonului marii sufragerii de la parter si bogata rama a
impozantei oglinzi de pe scara de onoare ce este centratd, la coronament, de portretul sotiei
proprietarului - principesa Irina sutu. Nobilele si delicatele trasaturi ale acesteia au fost cioplite
in marmura alba, in 1863, iar medalionul a fost incastrat intre vrejurile si volutele poleite ale
oglinzii. Este posibil ca si stema de pe fatada Palatului sutu sa fie tot opera lui Karl Storck.
Acest blazon i-a creat multe neplaceri lui Grigore sutu, autorititile contestandu-i dreptul de a-1
arbora atata vreme cat nu era domnitor al térii. Dar el se obstina sa il pastreze, pana cand politia
lui Cuza Voda a intervenit energic si 1-a acoperit.

Va vinde si fabrica de teracotd pentru a se dedica, exclusiv, sculpturii. in 1862, Eforia
scoalelor 11 comanda ornamentarea frontonului Universitatii, ale carei lucrari de constructie se
apropiau de sfarsit, sub conducerea arhitectului Alexandru Orascu. Tema alegoriei era
"Minerva incorondand stiintele si artele” si se compunea din 19 personaje, perfect incadrate
formei date, instilul neoclasic cerut de edificiu. Grupul statuar a fost cioplit in piatrd de
Rusciuk, in colaborare cu Joseph Waibel, si a fost terminat la termenul stabilit, in 1862. in
acelasi an, Karl Storck contracteaza si executia vulturului central ce trebuia sd surmonteze
frontonul, a doua acroterii si a sase capiteluri pentru colonada ionica. La aceasta lucrare a fost
ajutat de tanarul sculptor Paul Focseneanu, unul dintre primii sai elevi de la scoala de Belle-
Arte. Acest decor monumental al fatadei Universitatii a fost, multd vreme, mandria Capitalei.
Din pacate, a fost distrus in timpul bombardamentelor aviatiei americane din 1944, iar putinele
fragmente salvate sunt pastrate In curtea Muzeului Frederic Storck si Cecilia Cutescu-Storck,
intr-un aranjament care incearca sa dea o idee asupra maretiei scenelor initiale.

In 1864, sotia sa, Clara, moare. Dintre cei patru copii pe care ii avuseserd impreuni nu
supravietuise decat Carol, care va deveni si el sculptor. In 1866, se recasatoreste cu Frederike

Ollescher, o sdsoaica energica din Brasov, cu care va avea noua copii.
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Frontonul Universitatii il consacrase definitiv pe Karl Storck. De acum 1nainte, va primi
comenzi tot mai importante si onorante. In 1865, realizeazi busturile principelui domnitor
Alexandru Ioan I si al principesei Elena Cuza, pe care le prezintd la Expozitiunea Artistilor in
viata. Fiind ficute din material perisabil - ghips - ambele au disparut. In 1866 si 1867, daltuieste
in marmurd bustul principelui Carol I, iar in 1869 pe cel al tinerei sale sotii - principesa Elisabeta
de Wied. La Expozitia Universald de la paris, pe langad macheta bisericii episcopale de la Curtea
de Arges, Karl Storck trimite busturile Impératului Napoleon III si al domnitorului Carol I,
cioplite in sare - una dintre importantele bogatii ale pamantului romanesc.

In 1869, lui Storck ii este comandat monumentul spitarului Mihail Cantacuzino,
fondatorul Spitalului Coltea, in a cérui curte a fost plasat - in preajma bisericii cu acelasi nume,
pe care tot el o ctitorise. Pentru vesmantul marelui boier filantrop, sculptorul se documentase
cu multd minutiozitate spre a realiza o tratare veridica. Spatarul este redat In figurd intreaga,
intr-o atitudine mandrd, sigura de el, grava si plind de fortd, fard a fi emfatica. El poartd
costumul specific boierilor veliti ce urma moda constantinopolitana: giubea cu guler lat de
blana de samur si bordura la fel, cu brandenburguri si mari nasturi de argint pe piept, anteriu de
cutnie strans cu un bogat brau din sal de cagmir in care are infipt un hanger si pe cap un
gugiuman tot de samur. {si sprijind mainile de garda sabiei de parada, batuta in pietre scumpe.

Poetul Dimitrie Bolintineanu murise In 1872 iar, cinci ani mai tarziu, Ministerul
Cultelor si Instructiunii Publice 1i comanda lui Karl Storck un monument funerar, destinat a fi
plasat la mormantul acestuia din satul natal: Bolintinul din Vale. Sculptorul face un deviz
insotit de o schitd, pe care le prezintd ministerului spre aprobare, in 18 martie 1877. Aceasta
figura o cruce simpld, cu o ghirlanda intre brate ce avea sa strajuiascd lespedea funerara care
purta in medalion efigia poetului, cu doud ramuri de lauri la baza. In rastimpul scurs de atunci
sl pand acum, configuratia mormantului s-a schimbat, placa fiind astizi Incastrata in peretele
absidei altarului bisericii comunei. In 1888, Carol Storck - fiul lui Karl - adaugi un bust in
bronz al poetului, plasat in curtea bisericii, precum si o constructie amintind de un templu
grecesc, cu fronton decorat cu palmete, surmontat de o cruce, menit sa fie loc de odihna pentru
toti membrii familiei Bolintineanu. Asemenea pergole de filiatie anticd erau obisnuite in epoca
- pentru Mario Coloni, Karl Storck executase, la cimitirul bellu, o asemenea constructie cu
patru coloane ionice si fronton sub care era asezata statuia defunctei, figura intreaga, imbracata
intr-o eleganta rochie cu crinolind. Din pacate, trecerea ineluctabila a timpului si neglijenta

oamenilor, a 1dsat urme de nesters pe asemenea monumente sortite eternitatii.
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Un asemenea monument, ajuns de nerecunoscut, este cel sculptat, cu atata har, de artist
pentru a pastra memoria micutei principese Maria - unicul vlastar al domnitorului Carol I si al
principesei Elisabeta, disparuta la numai 4 ani in urma unei scarlatine. Karl Storck o redase atat
de naturala, pe patul ei de suferintd, cu cateva floricele de primdvard stranse in pumnisorul firav,
incat indurerata mama a exclamat: "Nu plangeti, ea n-a murit, ci doarme” - cuvinte ce au fost apoi
inscrise pe soclu. Azi, aceasta mica bijuterie in marmura este de nerecunoscut, cu mainile,
picioarele si capul zdrobite, fiind recongnoscibile doar cutele draperiei, maiestrit cioplite. A
disparut, la fel, si mausoleul din parcul palatului Cotroceni, care adapostea aceasta impresionanta
sculptura.

Alte monumente funerare, aflate in Cimitirul Bellu din Bucuresti, au avut sansa sa se
pastreze mai bine si sa fie si astdzi impozante, la fel ca in vremea cand au fost ridicate: cel al
lui Scarlat Petrovici Armis este o elegantd constructie in stil neogotic, cu stalpi fasciculati,
fleuroane si felche, intre care este plasat bustul defunctului, totul fiind situat pe un soclu masiv,
cu muluri diferite si panouri decorate cu arcaturi oarbe si ghirlande - parte din repertoriul
ornamental aminteste schitele din caietul de studii; monumentul Elisabetei Pulieva este strajuit
de un majestuos inger cu aripile desfacute, ce tine in mana o crenguta, alaturat soclului pe care
se afld medalionul cu efigia unui copil, incadrat de motive vegetale, iar in partea superioara
avand un brau ornamentat cu trandafiri si panglici; generalul Alexandru Solomon odihneste n
curtea bisericii Ghica-Tei sub un soclu cu ghirlande, trofee si pilastrii corintici pe care se afla
medalionul cu portretul sau in uniforma de mare tinutd, inconjurat de o cununa de lauri, totul
ffind surmontat de o urna cu draperie si o coroand de trandafiri; la colturi sunt plasate doua
genil funerare, antichizante. Complexitatea acestor monumente nu poate exclude, insa,
grandoarea unora mult mai simple, precum cel al lui C.A.Rosetti, redus doar la bustul marelui
gazetar si barbat de stat, in dimensiuni naturale.

Alte monumente defor public 1i vor fi comandate maestrului Karl Storck in deceniul al
noudlea al secolului: cel al Domnitei Bélasa, fiica lui Constantin Brancoveanu, plasata initial in
curtea Spitalului Brancovenesc dar, dupa demolarea acestuia in 1984, mutata in fata bisericii
din apropiere, care poarta numele fiicei domnitorului. Scupltura face parte din aceeasi familie
cu aceea a spatarului Cantacuzino, specificul costumului fiind urmarit cu multa atentie.
Domnita apare figura intreagd, imbrdcatd cu un binis Tmblanit peste rochia cu horbota la
decolteu, stransa in talie de o centurd cu paftale bogate si avand pe cap un mic gugiuman de

blana pretioasd, ornamentat cu un surguci din nestemate ce prinde o pand de strut. Figura cu
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trasituri delicate poart in ea dulceata varstei tinere. In mana tine hrisovul pe care e schitati
fatada lacasului de cult al carui nume 1 l-a dat. O compozitie de mare efect, prin duiosia scenei
ce o imortaliza, a fost "Pietatea romana" sau "Mama ranitilor", ce o reprezenta pe principesa
Elisabeta dand primul ajutor unui soldat cazut pe campul de luptd in timpul Razboiului de
Independentd. Lucrarea, in marmura, a fost prezentata la Expozitiunea Artistilor in viata din
anul 1881 si, apoi, oferita Casei Regale de catre Societdtile ofiterilor pentru alinarea
suferintelor in razboiul din 1877-1878. Din pacate, si aceastd opera a lui Karl Storck a disparut.
In 1882 este dezvelit monumentul Anei Davilla, in curtea Azilului Elena Doamna, pe care
blanda sotie a generalului doctor Carol Davilla l-a initiat si de care s-a ocupat Indeaproape,
pana la moarte. Frumoasa Anica Davilla este imbracata in portul popular care ii era atat de drag
si pe care il folosea adesea, atat la receptiile de la Palat, cat si in zilele de sarbatoare, la Golesti,
in mijlocul familie, cand asista la hora ce se intindea in fata conacului. Cu un gest matern, ea
aratd calea spre azil unei micute orfane se se strange, timida, langd poala ei. Compozitia,
inchegatd si spectaculoasa din toate partile - fara a fi neglijat spatele, uimeste prin detaliile de-a
dreptul tactile ale decorului costumului: catrinta de lana plind de ornamente cusute cu fir
metalic, ciucurii braului, cdmasa cu altita si marama de borangic, ea Insasi brodata si terminata
cu o delicatd dantelarie realizatd prin traforare. Aceastd statuie a fost ridicatd prin colectd
publica, la sugestia unui comitet de doamne din inalta societate, care o cunoscusera si o
stimasera pe Ana Davilla. La marirea schitei, Karl Storck a fost ajutat de fiul sau, Carol, revenit
din Statele Unite, iar cioplirea in marmura a fost facuta de Karl Teutsch.

Mai toate ultimele comenzi primite de Karl Storck vor fi rodul colaborarii cu fiul sau.
Asa a fost si statuia Protopopului Tudor, comandata de primarul Capitalei Protopopescu-Pake
pentru scoala Profesionala de Fete, pe care o fondase acest slujitor al bisericii. Preotul este
prezentat figurd intreagd, cu anteriu si potcap, facand un gest elocvent cu mana. Poza este plina
de vigoare, denotand o personalitate puternica si hotarata.

Pentru comemorarea jertfei soldatilor romani cazuti pe campurile de lupta de la Rahova
si Smardan, artistul primeste comanda monumentelor Independentei. Acestea vor fi constituite
din cate o coloand de granit de 9 metri inaltime, pe care era plasata statuia colosald a Roméaniei
Eliberatoare, din bronz. Dezvelirea lor va avea loc in 1885. Unul din ele - cel de la Smardan - a
disparut fard urma, fiind dinamitat de catre trupele bulgare in timpul primului razboi mondial,
acestea fiindu-ne inamice la aceea data. Aceste ultime monumente il solicitd foarte mult pe

Karl Storck, obligdndu-1 sa facd mai multe deplasari la fata locului in vederea amplasamentului.
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Cu sanatatea subrezitd, sculptorul contracteaza o puternica raceald ce se transforma in congestie
pulmonara ce-i va fi fatala, el dandu-si sfarsitul pe 30 martie 1887.

Carol Storck se naste la Bucuresti, la 10 mai 1854. Se dedica si el sculpturii, avandu-1
ca prim profesor pe tatdl sau; apoi, trimis la Florenta, studiaza cu Augusto Rivalta, intre 1870 si
1876. In ultimele luni petrecute in Italia, face cunostiinti cu o americanc bogati, Mary Gilpin
Oceanul. In toamna anului 1876, tanarul Storck se afla la Philadelphia. Dar grija materna pe
care 1-0 aratase pana atunci doamna Gilpin se transforma intr-o relatie dominatoare, de stapan-
sluga, pe care el nu o poate suporta si se retrage de sub tutela ei. Cu o mina deschisa si un
comportament indatoritor, isi face repede noi prieteni. Batranul gravor John Sartain ii devine
unul dintre protectori, recomandandu-I colectionarilor dispusi sa-i achizitioneze lucrarile in teracota
pe care incepuse si le execute. Intre cei doi incepe un intens schimb de corespondentd, ce va
continua si dupd intoarcerea tandrului In patrie. Avand relatii In cercurile universitare, Sartain il
prezintd rectorului Universitdtii Pennsylvania pentru a face bustul unuia dintre fondatorii acestui
lacas de cultura. Stranepotul profesorului dr. William Smith, Horace H.Smith, dorea ca bustul
inaintasului sau sa fie din bronz dar, intr-una dintre scrisori, Sartain isi sfatuieste prietenul sa
insiste a-1 ciopli in marmura. Schita in ghips va fi expusa la expozitia din 1879 a Academiei de
arte Frumoase. Se inscrie si el la cursurile acestei academii, unde 1l are ca profesor pe celebrul
pictor si sculptor Thomas Eakins (1844-1916). Intre cei doi se leaga o prietenie bazati pe stima
reciprocd. Storck chiar il ajutd cu niste bani, pe care maestrul ii returneaza insotiti de o foarte
amabila scrisoare, redactata in franceza.

Se imprieteneste si cu multi artisti de varsta lui. Philadelphia fiind un puternic centru de
colonizare germand, Storck devine unul dintre animatorii vietii sociale a acestora. Este
initiatorul unei societati a artistilor de limba germana, al carei statut 1l redacteaza si il semneaza
primul. Pe pagina de titlu a acestei "Constitution des Kiinstler Vereins von Philadelphia” apare
o gravura cu un pictor in costum de Renastere germana care, cu paleta si pensula in mana, scrie
titlul societatii sub o arcadd la baza céreia se afla un scut ce poartd culorile Prusiei si ale
Statelor Unite in cele doua cartiere ale lui. Firi sentimentale, camarazii din fratia artistica ii
daruiesc, inainte de intoarcerea acasa, poezii in nemteste, frumos caligrafiate in caractere gotice,
caricaturi si desene cu accent biografic, spre a-i ura drum bun si a-i inveseli orele de singuratate
din timpul cilatoriei. In America, Carol Storck se preocupase si de gravura, devenind membru

in "Societatea acvafortistilor din Philadelphia” - numita uneori si "Clubul de gravura” -, a carei
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cotizatie anuala de 2 dolari o pliteste putin inainte de repatriere, asa cum o aratd chitanta
primita de la Stephen Ferris pe 14 iulie 1880.

In vara acelui an, Karl Storck isi recheama fiul in tard pentru a-1 ajuta la importantele
comenzi pe care le primise, aga cum s-a vazut mai inainte: Domnita Bélasa, Ana Davilla,
Protopopul Tudor. Pictorul Leon Delachaux, cu care fusese in relatii foarte stranse, locuind
chiar in casa acestuia catva timp, 1i scria adesea, cerandu-i sfaturi in privinta lucrarilor mai
recente, ale caror schite le si didea in epistole. Admirabil portretist, Carol Storck a fost solicitat
sa imortalizeze trasaturile unor personalitati politice, militare sau culturale trecute In nefiinta. A
ajuns astfel un maestru necontestat al statuariei funerare, lucrarile lui Tnnobiland cimitirele din
Capitala (Bellu ortodox, catolic si evanghelic; Sf.Vineri; Reinvierea; Armenesc) si din
provincie (Craiova, Bals, Turnu Severin, Caracal, etc.).

In 1892, la un an de la moartea maestrului Aman, Carol Storck executd un bust al
acestuia, folosind o fotografie din ultimii ani de viata. Trasaturile pictorului denotd suferinta si
oboseald; expresia nu mai este mandra si aristocratica, asa cum se autoportretiza in tinerete si la
maturitate, ori cum poza la fotograf, ca un personaj renascentist, ci tristd si ganditoare.
Lucrarea a ramas doar la stadiul de ghips, in trei exemplare: la Muzeul Theodor Aman, la
Academia de Arte si la Muzeul National de Arta. Abia in 1992, a fost turnata in bronz si
asezata la locul de odihna al parintelui picturii moderne romanesti, Implinind astfel si visul
vaduvei sale, Anetta Th. Aman, care ficuse eforturi deosebite In cei 35 de ani cat 1i
supravietuise maestrului, de a-i omagia memoria printr-o statuie. In 1903, ea i solicitd lui
Carol Storck sa facd o schitd pentru un monument dedicat sotului ei. Macheta din teracota,
aflata la Muzeul Aman, il reprezinta pe artist in picioare, cu paleta si penelul in mana, imbracat
in haina sa de lucru din catifea neagra, stransa la mijloc cu un brau rosu de matase, intr-o
atitudine elegantd de senior al artelor, aga cum 1i placuse maestrului sd rdmana in constiinta
contemporanilor si a viitorimii.

Pentru monumentul funerar al tatalui sau, Carol Storck daltuieste in 1889 bustul
acestuia, cu multd sensibilitate si dragoste, reprezentandu-si parintele la varsta maturitatii
viguroase, aruncand o privire penetranta pe sub arcadele puternice. Pe soclu, imediat sub bust,
apare un ecuson cu Insemne masonice. Pe latura dreapta a soclului este incastrata efigia mamei
sale, Clara, iar pe cealalta, cea a mamei vitrege, Frederike, realizata de fratele sau, Frederic
Storck. Pentru membrii comunitdtii germane din Bucuresti, Carol Storck a fost principalul

autor de monumente funerare. Familia Witting si-a comandat unul foarte impozant, cu un
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fronton surmontat de o cruce masiva. Sub o arcada puternica, sustinutd de doua coloane scurte,
este plasat bustul lui Traugott Witting, a carui marmura alba se decupeaza pe un fond mozaicat,
gri. Figura este senind, luminata de un zdmbet fin, usor ironic. Pentru familia Luther a fost
ridicatd o constructie cu o cupold elegantd, casetatd in interior si sprijinita pe coloane corintice,
totul inconjurat cu un géardulet din fier forjat. Pe cupola se 1naltd un inger cu trambita la buze.
Pe o mare placi de marmuri neagri sunt sipate numele defunctilor, in slove aurite. In mijlocul
spatiului sunt asezate busturile celebrului fabricant de bere Erhardt Luther si al sotiei sale
Sophie, lucrate in 1892 si, respectiv 1899. Dar nu toti isi puteau permite edificii de asemenea
anvergurd: mormantul lui Gustav Adolf Rietz este strajuit de o simpla stela funerard, in care
este incastratd efigia sa, iar in partea superioara apar insemnele masonice (echer, compas si
mistrie inconjurata de sapte stelute). Charlotte Brock are la capatai un soclu foarte simplu, pe
care este agezatd o urnd acoperitd cu o draperie care cade in falduri moi - simbol al tristetii la
parasirea lumii pamantesti. In coprul soclului a fost asezat un medalion cu efigia defunctei
unde, pentru a se sparge simetria obositoare, a fost plasat un buchetel de trandafiri in afara
ramei ovale. Pentru propria familie, Carol Storck a sculptat o lespede Incércata de simboluri: in
registrul superior este efigia sotiei, Bertha, ndscutd Zeidner, purtata de un ingeras dolofan ce
zboard printre trandafiri, margarete si pansele, iar la baza este un foarte expresiv autoportret, in
relief plat, unde sculptorul s-a reprezentat intristat si coplesit de griji, cu fruntea plecata in
palma, incadrat de doi serpi chtonieni ce se ridicd de langd ramuri de laur si iedera. De la
frumosul natural la cel artistic este doar un pas pentru cd, in jurul mormantului a crescut, din
abundentd, iedera ce poate fi vazuta si daltuitd n piatra. Ansamblul funerar dedicat generalului
Mihail Rasty este deosebit de elocvvent pentru meseria armelor: alaturi de bustul bravului
general, cu o frumoasa barba revarsata pe pieptul uniformei pline de decoratii se afld o natura
staticd formatd din mantaua, chipiul, sabia (acum partial deterioratd) si manusile batranului
soldat, aruncate cu un gest firesc, de parca posesorul abia s-a dezbracat de ele.

O capodopera o constituie "Mama indurerata” de la mormantul familiei Izvoranu:
tanara femeie, Ingenunchiata in fata crucii, este cufundata in meditatie. Ea este integral drapata
- prilej pentru artist de a-si demonstra maiestria in redarea materialelor textile moi. Chipiul,
umbrit de marginea vesmantului indoliat, are trasaturi delicate, marcate insd de o funciard
tristete. La acest sentiment contribuie si cei cativa trandafiri presarati pe lespedea din fata
frumoasei jelitoare - unii sunt abia imbobociti, In vreme ce altii sunt deja desfacuti si paliti, la

fel ca si efemeritatea vietii.
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Aflate in cimitire, aceste opere de mare valoare ale Iui Carol Storck sunt poate mai greu
accesibile publicului larg. Dar, pietonul bucurestean, oricat de grabit ar fi el, nu-i pot fi
necunoscute lucrarile de for public ale acestui important sculptor. Una dintre ele este
impozantul monument in bronz al generalului doctor Carol Davilla, ridicat in 1903 in fata
Facultatii de Medicina. Davilla este prezentat intr-o poza martiald, proprie lui, In uniforma de
mare tinutd, privind trufas inainte. Chipiul §i-l tine Intr-o mana, la spate, iar in cealalta,
sprijinitd pe garda spadei, tine un rotul. Trasaturile lui ascutite, severe, denota forta, siguranta si
ambitie. Fatada Palatului de Justitie, construit 1n stilul renasterii franceze, intre 1890-1895, este
decorata cu mai multe sculpturi alegorice Intre care patru sunt semnate de Carol Storck: Forta,
Elocinta, Vigilenta si Vigoarea. Toate sunt figuri clasice, drapate in toge sau tunici ample,
surprinse in atitudini sugestive pentru ceea ce reprezentau. Prin opera lor, Karl si Carol Storck
au introdus si impus monumentul de for public si funerar in arta romaneasca. Obisnuind
publicul cu plastica figurativa tridimensionala si, astfel, contribuind esential la punerea bazelor

si dezvoltarea sculpturii nationale moderne.
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ARTISTII PLASTICI MINORITARI IN ROMANIA INTERBELICA

CORNEL CRACIUN

RESUME. Les Plasticiens Minoritairés en Roumanie Pendant L’entre - Deux -
Guerres. La position de I'Etat roumain par rapport aux artistes minoritaires a ¢té la méme
que pour les roumains. Cette attitude résulte, evidement, du contenu de la Iégislation du
profil, aussi bien que de I'analyse des possibilités de participation aux expositions nationalles
et des prix obtenus. A plus forte raison, les grandes créateurs comme: Theodor Pallady,
Francisc sirato, Jean Al.Steriadi, Nicolae Darascu, Friedrich Storck, Arthur Verona et Tosfi
Iser ont prennent partie aux manifestations organisées par l'oficialité en étrangere ou aux
expositions internationalles de Barcelona (1929), Paris (1937) et New York (1939). Les
résultats ont été a la mesure de leurs talent et ont ét€ portés a la conaissance du public, au
moins partiellement, lors méme que les choses sont passé.

Nous avons constatés une certaine rétentions en ce qui concerne les ethniques
hongrois - mais seulement pour les manifestations hébergés par Bucharest. Par rapport, les
autres ethnies ont cherchés d'étre tant mieux répresentés aux reunions annuelles du domaine.
Effectivement, chaque ethnie a beneficié des ses portes-paroles. Ainsi ont été: losif Iser, Tosif
R., Nicolae Vermont, Marcel lancu et Max Hermann Maxy pour les juifs; Francisc sirato,
Friedrich Storck, Oscar Han, Hans Eder, Hans Mattis-Teutsch et Hans Hermann pour les
allemands; Fekete losif, Littesky Andrei, Rubletzky Geza et Iakob Andrei pour les hongrois;
Camil Ressu, Pericle Capidan, Alexandru et Adina-Paula Moscu, Mathei C.Cantacuzino et
Tache Papatriandafil pour les roumains de Macédoine; Alexandru Ciucurencu, Costantin
Baraschi, Boris Caragea et Milita Petragcu pour les slaves; Hrandt Avachian et Partog
Vartanian pour les arméniens. Selon toute apparence la liste est longue et pleine des noms du
premier plan. On peut ajouté ¢a par autres artistes, comme: Theodor Pallady, Jean
Al.Steriadi, Nicolaec Darascu, Arthur et Paul Verona (d'origine dalmatique, pére et fils),
Henri Catargi, Tasso Marchini, Emilian Céline et Micaela Eleutheriade. En bref, une
veritable histoire de I'art roumaine par l'entremise des platiciens minoritaires qui ont vegus et
travaillés dans notre pays.

Une prochaine synthése de l'art roumaine devrait tenir compte, sans doute, d'une
integration plus constructive des groups ethniques dans le plan général du profil. Plus des
monographies, plus des informations obtenus grace soit aux efforts individuels, soit aux
travaux en équipe, on apporteront une clarification a beaucoup des questions qu'existent

encore par rapport a I'époque.

Lucrarea pe care o supunem atentiei potentialilor subiecti interesati se doreste, in
intentia noastra, o dezirabild trecere in revista a stadiului problemei. Fard a urmari o tratare
exhaustivd a temei enuntate, vom schita un tablou, prin forta imprejurarilor pasibil de o
ulterioara revenire §i mbunatatire, suficient de sumar al subiectului atdt de incitant al
manifestarii fortelor plastice ale unor etnii minoritare intr-un stat democratic - asa cum s-a

prezentat Roméania pe durata anilor interbelici.
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Planul pe care l-am intocmit, in paralel cu parcurgerea bibliografiei ce std la baza
intreprinderii noastre, urmareste sa evidentieze liniile generale de dezvoltare ale plasticii
minoritare plecand de la cadrul legislativ asigurat domeniului de referintd. Familiarizarea cu
problematica in sine ne-a "obligat” sd gdndim tratarea ulterioard, tinand cont de "distributia”
artistilor in Capitald si in marile orase ale provinciei. Un alt treonson interpretativ se va axa pe
realizarile efective, avand ca punct de reper participarea la marile expozitii de grup ale anilor
"20-'30 - respectiv Saloanele Oficiale gazduite de orasul Bucuresti si intilnirile organizate in
Bistrita, Brasov, Cluj si Timisoara. Din aceastétrecere in revista nu vor lipsi referirile la marile
"nume"” ale plasticii de extract minoritar - atat In functie de analizele exegetice ale epocii, cét si
de fixarea In timp a dimensiunilor personalitatii acestora la scara nationald. Deoarece posedam
mai multe informatii asupra activitatii artistilor evrei si germani, prezenta respectivilor va fi cu
mult mai sesizabila. Asta nu inseamna ca vor lipsi cu desavarsire trimiterile la "varfurile”
plasticii maghiare, slave, bulgare ori armene. Asa cum asertat deja, data fiind documentatia
incd incompleta, ne gasim intr-o situatie relativ delicata: de a expune ceea ce stim sau de a
astepta o eventualitate ulterioard. Am optat pentru prima alternativd din nevoia de clarificare,
chiar si partiald, a acestui subiect atit de pasionant. Pentru a completa imaginea, ne-am
rezervat un spatiu destul de consistent analizei fenomenului exegetic vis-a-vis de prestatiile
plasticienilor minoritari. In fine, concluziile ce se deduc cu prisosinti din parcurgerea unui
atare material fac obiectul unui alt segment al lucrarii de fatd. Actualitatea unei asemenea
abrodari tematice se impune de la sine. Trebuie sd mai atragem atentia asupra unui fapt
relevant: randurile ce urmeaza incearca sa refaca evolutia domeniului din perspectiva, oarecum
restransa, a Statului si a etniei romane. Acolo unde detinem informatii din mediul minoritar -
cazul germanilor - am putut completa si rotunji analiza pe care ne-am propus-o. Ramane ca
studiile ulterioare si completari binevenite sa ajute la edificarea intregului ansamblu.

Anii imediat urmatori Marii Uniri din 1 Decembrie 1918 au fosu destul de tensionati in
ceea ce priveste recunoasterea prevederilor tratatelor de pace ce au consfintit incheierea primei
conflagratii mondiale si trasarea noii harti geo-politice a Europei. Proximitatea unor state
puternice - precum Uniunea Sovieticd si Ungaria - ce nu se puteau Tmpaca cu noua "arhitectura”
europeand, avea sd greveze multd vreme asupra pozitiei noului stat roman constituit conform
celor mai democratice prevederi internationale ale epocii. Sunt binecunoscute din literatura de

specialitate - i nu std in intentia noastra sa insistdm - diferendele cu statul maghiar in problema
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optantilor si, pe durata deceniului patru, ale granitei de vest a tarii noastre, odata cu accentuarea
miscarii revizioniste la scard europeana. Nici cu Uniunea Sovietica legaturile n-au fost lipsite
de asperitati, atat in legaturd cu Basarabia, cat si datoritd "exodului” de agenti comunisti ce se
infiltrau in Roméania. Pretentiile statului roman fata de acesti vecini extrem de activi s-au
restrans la domeniul cultural - in cazul Ungariei, respectiv la cel economic - vezi retrocedarea,
nici astazi rezolvata (!), a tezaurului refugiat pe teritoriul rusesc in conditiile primului rdzboi
mondial. Gratie eforturilor depuse de ministerul de resort si, In primul rand, ale istoricului de
arta Coriolan Petranu', problema cu partea maghiari a fost rezolvati pozitiv.

Am parcurs legislatia perioadei pentru a surprinde situatia rezervata culturii si, in speta,
domeniului plastic. In deplind cunostiinta de cauziputem afirma ci prevederile tuturor legilor
si regulamentelor epocii nu fac absolut nici o discriminare intre etnicii romani §i cei apartinatori
etniilor minoritare. Principiile unei veritabile democratii au functionat in cazul sectorului
plastic interbelic. Ele au fost violate doar in vara anului 1940, atunci cidnd - In conditiile
desfasurarii conflagratiei mondiale si a intrarii Romaniei 1n sistemul politico-militar al Axei - a
fost edictat "Decretul-Lege privitor la starea juridicd a locuitorilor evrei din Romdnia"™. Pe
durata anilor 1940-1944, artistii plastici de origine evreiasca au avut domiciliul obligatoriu si
nu au putut expune oficial - nici individual, nici in grup. In ciuda acestor obstructii, au existat si
aici exceptii memorabile: este suficient sa mentiondm cazul expozitiei lui Iser din 1943,

Regulamentele succesive ale Saloanelor Oficiale interbelice’ au statuat deplina
egalitate intre toti artistii natiunii, fapt ce s-a reflectat in participarea masiva si de buna calitate

a plasticienilor minoritari la aceste veritabile concursuri de prim-plan ale domeniului.

"Coriolan Petranu,"Revendicdrile artistice ale Transilvaniei", Arad, 1925, p-
? fnregistrat sub nr. 2650 in "Monitorul Oficial", CVIIL nr. 183/9 august 1940, partea I, p. 4079-4086.

*Cf.1onel Jianu, "dmintiri din activitatea mea editoriald”, in volumul "Un om, o viat, un destin. Ionel
Jianu si opera lui", Bucuresti, 1991, p. 169.

* "Regulament pentru Salonul Oficial/3 martie 1925", in "Monitorul Oficial", nr. 49/3 martie 1925, vezi
Constantin Hamangiu, "Codul general al Romaniei", Bucuresti, vol. XIII-XIV/1922-1925, p. 1014-1018;
"Regulament pentru Salonul de desen si gravura/17 iunie 1928", in "Monitorul Oficial", nr. 131/17 iunie
1928, ibidem, vol. XV-XV1/1926-1929, p. 1186-1188; "Regulament pentru Salonul Oficial/15 mai 1929",
in "Monitorul Oficial", nr. 104/15 mai 1929, ibi d e m, vol. XVII/1929, p. 493-497; "Regulament pentru
organizarea si functionarea Salonului Oficial/21 februarie 1935", in "Monitorul Oficial", nr. 44/21
februarie 1935, ibi d e m, vol. XXIII/1935, p. 100-103; "Regulament pentru decernarea Marilor premii
Nationale pentru artele plastice/20 mai 1937", in "Monitorul Oficial", nr. 114/20 mai 1937, ibidem, vol.
XXV/1937, p. 1310-1311; "Regulament pentru oragnizarea si functionarea Salonului Oficial de
Toamnd/10 iulie 1937", in "Monitorul Oficial", nr. 156/10 iulie 1937, ibi d e m, vol. XXV/II 1937, p.
1504-1507.
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Componenta juriilor, distributia premiilor, comentariile elogioase din presa timpului,
toate dovedesc o perfectd functionare a principiilor democratice europene in Romania
interbelica. Chiar daca spatiul literar si al confruntarilor de idei pe durata deceniului patru nu a
fost ocolit de accente antisemite’, arta si-a prezervat dreptul la un dialog benefic in virtutea
mesajului si a continutului ei esentialmente universal. Artistii au fost interesati de meseria pe
care o practicau, de lupta cu propriile limite, si nu s-au pretat la delatiuni - asa cum se vor
petrece lucrurile 1n timpul regimului comunist instaurat dupa cel de-al doilea razboi mondial.
Solidaritatea de breasla a fost mult mai puternica decat orice tentatie de sorginte extremista.

Artistii ce apartin etniilor minoritare s-au implicat plenar in viata plastica a perioadei
interbelice la nivel organizatoric. Atat in Bucuresti,cat si in provincie, ei fac parte din grupuri si
asociatii profesionale, functioneaza ca si cadre didactice in invatdmantul mediu si superior, ca
organizatori de scoli particulare. Spre a da cateva exemple relevante, vom lua ca punct de
plecare constituirea asociatiei plastice "Tinerimea Artistica', la finele anului 1900. Din consiliul
de conducere al acesteia faceau parte pictorii Kimon Loghi, Nicolae Vermont, Constantin
Artachino si Arthur Verona, respectiv sculptorul Friedrich Storck. Chiar daca scopurile ei s-au
diluat odatd cu trecerea anilor, respectiva asociatie s-a bucurat de o viata extrem de lunga (a
functionat pand in 1947) si a consacrat o seama de artisti de prim-plan.

in primavara anului 1918 se creaza, la lasi, "Arta Romdna" ca o reactie la adresa artei
oficiale practicate de "Tinerimea Artisticd”. Majoritatea membrilor fondatori proveneau din
lotul celor 36 de artisti mobilizati - in 1917 - pe 1anga Marele Cartier General al armatei romane.
Printre cei mai insemnati plasticieni ce au expus In cadrul acestei asociatii de numarau: Camil
Ressu, Nicolae Darascu, losif Iser, Theodor Pallady si Francisc sirato - toti cu o ascendenta
familiald ce-i plasa in categoria etniilor minoritare.

"Grupul Celor Patru" avea in componenta doi plasticieni minoritari - i-am numit aici
pe Francisc sirato si pe Oscar Han. Nu mai credem ca este cazul sa insistdm asupra seriozitatii
si importantei de model pe care a reprezentat-o aceasta asociere ce avea la bazd afinitati

intelectuale de netagaduit.

> Vezi pentru acest subiect lucrarea lui Z. O r n e a, "dwnii treizeci. Extrema dreaptd romdneascd", Bucuresti, 1995.

® Informatii condensate despre aceasti societate artistici in Constantin Prut, "Dictionar de artd
moderna”, Bucuresti, 1982, p. 444.

" Date despre respectiva grupare in articolul luiBarbu Brezianu, "Gruparea ARTA ROMAN® (1918-
1926)", in "S.C.I.LA.", Seria Arta Plastica, tom 11, nr. 1/1964, p. 144-151.

¥ Informatii sumare laConstantin Prut, op.cit., p. 179.
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Miscarea de avangarda romaneasca a fost controlata - cu autoritate - de cétre artisti de
etnie minoritara, in spetd de catre plasticienii evrei: Marcel lancu, Max Herman Maxy, Victor
Brauner, respectiv germanii: Hans Eder si Hans Mattis-Teutsch’. Lor li se poate alitura
prestatia sculptoritei Milita Petrascu'’.

In fine, pentru a incheia aceasti sumari enuntare a participarii artistilor minoritarila
viata de asociatie gazduitd de orasul Bucuresti, trebuie sa ne referim si la activitatea
supergrupului constituit in anul 1937 sub titulatura "Arta”. Intre membrii fondatori ai
respectivei forme de coalizare artisticd a esentei plastice autohtone'' ii regisim pe Camil
Ressu, Nicolae Darascu si losif Iser. Pe parcursul anilor de functionare (5 expozitii in intervalul
1937-1947), mai activeaza Jean Al.Steriadi si Henri Catargi.

In provincie se constati o polarizare a elementului artistic minoritar, functie de zona de
preponderenta culturald si demografica. Astfel, la Brasov se concentreaza etnia germana -in
stransd legaturd cu functionarea excelentei reviste "Klingsor"”, ce apare pe durata anilor 1924-
1939. Rezultatul direct al situatiei enuntate este reprezentat de expozitia artistilor de etnie
germand, gazduita de orasul de sub Tampa, in mai 1937. Un alt centru transilvan - Bistrita - va
organiza o manifestare similara n anul 1928.

In ceea ce priveste etnia maghiara, aceasta isi disemineaza sfera de influentd pornind de
la scoala baimareana, continuand cu Satu Mare, Tg. Mures si Oradea, pentru a incheia in Clu;.
Spatiul bandtean este, de asemenea, destul de bine populat cu plasticieni de etnie maghiara - cu
deosebire Aradul si, intr-o masurd ceva mai micd, Timisoara. Metropola banateand semnifica
un veritabil exemplu de conlucrare etnica, alaturi de plasticieni romani si maghiari evoluand si
germani (svabi). Expozitiile de grup din provincie - detinem in acest sens date concludente
privitoare la Cluj si Timigoara - erau gandite, din start, ca niste profitabile formule de cooperare

intelectuald intre practicantii aceluiasi tip de exprimare artistica.

’ Vezi pentru acest subiect Cornel Craciun, "Curente de avangardd in pictura romdneasca
interbelica", in volumul "Pagini de artd moderna si contemporana", Oradea, 1996, p. 122-142.

10 Informatii despre acest subiect laSimona Nistor, "Milita Petrascu", Bucuresti, 1973 siPetru
Vintila, "Milita", Bucuresti, 1972.
"InformatiilaConstantin Prut, op.cit., p. 28-29.
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Salonul de artd ardelean din Cluj'> - organizat prin eforturile deosebite depuse de
colonelul Gheorghe Bacaloglu in anul 1921 - reprezintd nu numai un cap de serie in evolutia
domeniului, ci si o certd reusitd ce a avut putere de model. Ne face o deosebitd placere sa
reamintim cuvintele scrise cu acel prilej de catre poetul clujean Emil Isac, inspector pentru
Transilvania al ministerului de resort: "..Este cea dintdi incercare de a dovedi cd artele
frumoase stau deasupra tendintelor politice si cd oricare produs artistic este un pretios element
de progres al unui Stat modern. Azi publicul va putea vedea, cad oameni de grai deosebit au un
singur ideal comun: de a servi interesele superioare ale artei...””> Daca luim in considerare
componenta comitetului de initiativd'® si a juriului de examinare al lucrérilor expuse'”, avem
un nou exemplu despre spiritul tolerant, de concordantd ideatica, care a stat la baza acestui
moment antologic. Trecerea In revista a numelor artistilor prezenti pe simezele clujene - cantitativ
oarecum limitate, pana la data aceea, de formare locala a plasticienilor de etnie romana.

Din motive de ordin obiectiv, permanetizarea anuala a manifestarii nu a fost posiblia,
asa incat a doua expozitie masiva are loc abia n anul 1930. Gazduita tot de orasul somesan,

cea de a doua editie a salonului de artd ardeleand inregistreazd importante mutatii aduse odata

12 Vezi pentru comentariul acestei manifestiri un fragment al studiului semnat de istoricul de arta clujean
Mircea Toca, "In spiritul umanismului militant", din volumul "sase decenii de plastici roméaneasca
militantd", Cluj-Napoca, 1981, p. 66-67.

13 "Collegium Artificium Transylvanicorum, Cluj, MDCCCCXXI, II, 23", Catalog. Textul este cuprins in
pasajul introductiv intitulat "Salonul de artd Ardeleana", p. 1.

' Ibidem, p. 5. Presedinte: Colonel Gh. Bacaloglu; Membrii: Emil Isac, Aurel Popp, Ioan Dragu, Grof Nemes
Andras, Havas Bela, Kovacs Jend, Dr. Gheorghe Leon, Viola Kornel.

15 Ibidem. Colonel Gh. Bacaloglu, Thorma Janos, Emil Isac, Marin Stefanescu, Viola Kornel, Aurel Popp;
Secretarii: Leon Gheorghiu si Daday Gerd.

1 Ibidem, p- 30-32. Dintre artistii maghiari au expus: Acs Ferenc, Abkonovics Béla, Barat Moér, Boldizsar
Istvan, Bortsok Samu, Berde Amalia, Csoma Ilona, Csikes Anti, Daday Gero, Deak Sandor, Demeter
Robert, Egly Sari, Ferenczy Noémi, Folyovits Miklos, Ferenczy Béni, Ferenczy Valér, Hajos Karoly,
Havas Béla, Iritz Sandor, Jeddy Sandor, Juhasz Ernd, Klein Jozsef, Koszeghy Maria, Krizsan Jéanos,
Jupeczki Albert, Kovacs Félix, Lazar Gyorgy, Litteczky Endre, Maczalik Alfréd, Marthy Pal, Mikes
Odon, Marschlek Béla, Mund Hugo, Moll Elémer, Mikola Andras, Nagy Sandor, Nagy Oszkar, Nemay
Ferenc, Grof Nemes Andras, Nandory Simon, Paal Albert, Pozsony Jend, Rubleczky Géza, Ratz Péter,
Réthy Karoly, Szolnai Sandor, Szabé Vera, Szenes Fiilop, Timar M., Toth Gyula, Tibor Ernd, Grof
Teleky Géza, Udvardy Géza, Ziffer Sandor, Zolnay Géza; dintre cei romani: Dimitriu Barlad, Nicolae
Bragoveanu, Elisabeta Latinca, Octavian Bobletec, C. Codrian, Anastase Demian, C. Flaviu Domsa,
Gheorghe Florian, Cornel Minitan, Nicolae Oarta, Aurel Popp, Dominic Pop, Ioan Pop, Eugen Pascu,
Elena Popea; dintre cei germani: H. Bielz, Ana Dorschlag, Lotte Goldschmiedt, C. Lenhard, Trude
Schullerus, Hildegard Schieb. Au mai expus: Nicolae Cabadaieff, Pericle Capidan si N. Miriam.
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cu infiintarea Academiei de arte Frumoase, tot aici, in 1925'. Tinerii artisti roméni au acum
ocazia sa se formeze la un nivel competitiv, fara a mai fi nevoiti sa plece la Bucuresti, ori la
Budaoesta. Talentele native autohtone au posibilitatea binevenitd de a se valida, iar, printr-o
fireasca respectare naturala si nu oficilaizata a structurii demografice, se alcatuieste un puternic
nucleu romanesc. Explicatia ar putea rezida, in parte, si intr-o continuare a liniei formative
pentru tinerii plasticieni maghiari fie la Budapesta, fie la Baia Mare. Asta nu inseamna ca
etniile minoritare lipsesc cu desavarsire de pe bancile institutiei de invatimant superior
clujene'®. Chiar daca lipsesc cadrele didactice de etnie maghiard - vezi in aceastd situatie
prezenta compensatorie a profesorului Alexandru Popp, rectorul institutiei, format si activ
vreme de multi ani la Budapesta - acest lucru nu poate fi pus pe seama unei lipse de colaborare
din partea oficialitatii romane. Credem, si este perfect plauzibil, cdmarii artisti maghiari au
preferat sd-si continue colaborarea cu scoala baimareand - unde aveau deja o traditie bine
statuat - sau au deschis propriile lor scoli particulare'”. Din acest ultim punct de vedere trebuie
sd recunoastem suprematia initiativelor pornite din mediul artistic maghiar. Revenind la
expozitia anului 1930, inregistram o afluentd mult mai temperata comparativ cu prima editie si
un evident echilibru al participarilor intre romani si maghiari. Ca un fapt pozitiv, poate fi
amintita si prezenta plasticienilor germani”’, intr-o configuratie cantitativi ce aminteste editia
precedenta.

Anul 1939 este unul deosebit de important din perspectiva evaludrii travaliului plastic
romanesc desfasurat in decursul celor doud decenii scurse de la infaptuirea Marii Uniri din
1 Decembrie 1918. Cu ocazia derularii adunarii generale anuale a ASTREI la Cluj se organizeaza

s1 0 cuprinzatoare expozitie de artd plastica®’.

7 Vezi pentru acest subiect studiul lui Ne goita Laptoiu"Scoala de Arte Frumoase din Cluj si
Timigoara", in volumul "Pagini de artd moderna si contemporanaa", Oradea, 1996, p. 95-121.

18 Citam, intr-o ordine alfabeticd, numele urmatorilor artisti ce s-au format aici: Brosz Irma, Ferenczy lulia,
Hajos Emeric, Incze Janos, Kiraly-Ciupe Maria, Mohy Sandor, Tasso Marchini, Szervatiusz Jend si
Tollas Iilia, cf. Negoita Laptoiu,op.cit.

¥ Vezi studiul i Muradin Jend, "Scoli clujene de pictura”, in volumul "Pagini de arti moderna si
contemporand", Oradea, 1996, p. 85-94.

% Din "Catalogul expozitiei artistilor plastici ardeleni - Cluj, 30 noiembrie- 6 decembrie 1930", rezulti ci au
expus urmatorii artisti de etnie germand: Heinrich Schunn, Walter Widmann, Hans Mattis-Teutsch si
Fritz Kimm.

! Vezi pentru aceastaMircea T o c a, art.cit., p. 69-70.
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Fapt notabil, alaturi de cei mai semnificativi plasticieni de etnie roméaneascd, expun si
doi artisti minoritari: Pericle Capidan® si regreatul Tasso Marchini®.

Cele mai importante manifestari expozitionale colective bandtene au loc in Timisoara
pe durata anilor 1923, 1930 si 1935. Prima dintre ele are loc la debutul toamnei anului 1923 si
este ocazionatd de adunarea generald a ASTREI ce se tine In metropola regiunii. Cu acest prilej
se prezinta publicului vizitator un numar de peste 300 de lucrari, printre artistii ce se remarca
cu amintita ocazie numarandu-se si slovacul Oscar Szuhanek, respectiv sculptorul maghiar
Rubleczky Géza™,

Salonul Artelor Banatene, vernisat la 14 decembrie 1930, prilejuieste o ampld panorama
a nivelului artistic atins de practicantii locali ai domeniului de referinta. si de aceasta data,
printre cei remarcati se situeazi acelasi Oscar Szuhanek®

O a doua editie a respectivului salon se poate organiza abia dupa un interval de 5 ani.
Noutatea pe care o aduce - omagierea marilor plasticieni banateni din secolul XIX si din debutul
secolului XX - este suplimentata de o consistentd participare a artistilor minoritari din regiune:
pictorii Julius Podlipny (cadru didactic al Academiei de Arte Frumoase din Timisoara); fratii
Franz (vicepresedinte al Breslei Artistilor Plastici din Banat, creatd in 3 decembrie 1931),
Andreas si Rudolf Ferch; respectiv sculptorii Ferdinand Gallas si Sebastian Rotschingk®’,

Majoritatea artistilor minoritari ce au participat la Saloanele Oficiale interbelice locuiau
in Capitala, lucru firesc dacd ne gandim la ponderea pe care o asigura acest centru cultural.”’
Foarte bine reprezentati erau plasticienii de origine evreiasca’", cei cu ascendenta slava® sau

=30
gérmana .

* Vezi catalogul "Expozitia de artd plasticd ardeleani 1919-1939", Colegiul academic "Regele Carol II",
Cluj, 1939, pozitiile 18: "tarancuta" si 19: "Macedoneanca", p. 4.

3 Ibidem, pozitiile 48: "Peisaj"; 49: "Portretul doamnei Ladea"; 50: "Peisaj din Maramures"; 51: "Peisaj din
Arco" i 52: "Fetitd", p. 5.

*Cornel Craciun, "Consideratii privind arta plasticd la Timisoara in anii interbelici”, in "Tribuna",
VII, nr.16/20-26 aprilie 1995, p. 11.

3 Ibidem.

% Ibidem.

?7 Dintr-o statistica sui-generis, pe care ne-am luat permisiunea s-o intocmim, rezulta urmitoarea situatie in
domeniu: dintr-un total de 428 de artisti minoritari - 253 au domiciliat in Bucuresti, 152 in principalele
orage din provincie, 18 au pendulat intre Capitald §i provincie iar alti 5 domiciliau peste hotare 1n
momentul cand si-au prezentat lucrarile la Saloanele Oficiale.

2% Un numir de 29 de expozanti constanti, de o buni si foarte buni valoare in spatiul plasticii autohtone.
% Un numir de 31 de artisti ce pot fi incadrati in categoria enuntati mai sus.
3% Un numar de 43 de artisti cu expuneri constante.
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Maghiarii erau concentrati in provincie si, fapt demn de a fi relevat, s-au manifestat
destul de "timid” vis-a-vis de aceste manifestari anuale de profil. Nu ne propunem acum o
explicatie a acestui fenomen, dar credem ca doreau sd de produca intr-o zona geograficd unde
detineau o pondere apreciabild. Ei nu au lipsit de la amintitele expozitii - dovada si premiile ce
au rasplatit calitatea prestatiilor unor artisti maghiari’' - dar, repetim, prezenta lor a fost cu
mult sub nivelul cantitativ si calitativ al domeniului. In aceste conditii, plasticienii de etnie
evreiasca se vor situa in prim-plan printr-o prezenta in bloc.

Am preferat sa comentam fiecare etnie separat, avand in vedere si posibilitatea de a-i
evidentia artistii reprezentativi ai perioadei. De aceea, vom incepe printr-un grupaj consacrat
plasticienilor evrei.

Leaderul de varsta al artistilor evrei este Nicolae Vermont, pe numele sdu adevarat
Griinberg. Sunt binecunoscute etapele formarii sale si, mai ales, influenta pe care a jucat-o in
devenirea sa modelul lui Nicolae Grigorescu - prieten intim cu tatil artistului citat’>. Foarte
bun desenator™, travaliul sdu se derula intr-un ritm extrem de rapid. Portretele au reprezentat,
de-a lungul intregii sale cariere ce insumeazi peste 30 de ani’*, domeniul predilect de exprimare -
cel In care a cunoscut succesele ce l-au impus In lumea plasticii autohtone. Prezenta sa pe
simezele Saloanelor Oficiale interbelice este pasagera - el expunand doar o singurd datd, in anul
1924. Situatia 1s1 are posibila ei explicatie, avand 1n vedere concesiile facute gustului public
dupa incheierea primului rizboi mondial si pana la decesul din 1932. In schimb, el este un activ
expozant al societatii Ateneul Roman, unde participa la toate cele 4 editii de la finele deceniului
trei si inceputul deceniului patru. Incununarea carierei s-a produs cu ocazia expozitiei internationale
de la Barcelona (1929), atunci cand a obtinut Marele Premiu cu lucrarea "La pian "3,

Intr-o a doua generatie, cea a artistilor niscuti pe durata deceniului noui al secolului al
XIX-lea, se plaseaza doi mari creatori: in primul rand losif Iser, respectiv Samuel Miitzner. Iser

face parte, indiscutabil, din cercul foarte select al elitei plasticii romanesti interbelice.

3! Fekete Tosif cu premii 1n anii 1929, 1931, 1932 si 1933; Gallas Ferdinand 1n anii 1928 si 1931; Szervatiusz
Jend 1n 1929 si Takob Andrei in 1932.

32Cf An gela Vrancea,"N. Vermont", Bucuresti, 1956, p. 8.

3 Vezi cap. IV - "Gravura" - in monografia semnati de Amelia PavelsiRadu ITonescu,
"N. Vermont", Bucuresti, 1958, p. 93-117.

3 Ibidem, p. 36 si urm.
Angela Vrancea,op.cit., p. 38.
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Temperament dinamic si orgolios, el este unul dintre cei mai fecunzi plasticieni autohtoni
s printre cei mai valorosi peisagisti. Daca la baza intregii sale creatii sta ideea de conflict, acest
lucru este extrem de evident in modul de concepere a compozitiilor - vezi cu deosebire
peisagistica sa umanizata - si in independenta pe care si-o asuma cu privire la actul de creatie
propriu-zis. A muncit poate mai mult decat oricare alt mare reprezentant al domeniului de
referinta, s-a inversunat intr-o luptd continua cu secretele meseriei, a fost deosebit de Inzestrat
atat ca pictor, cat si ca desenator. Poate numai Pallady a mai avut aceeasi senioriala perceptie a
rostului si valorii artistului in societate. Prezenta sa la Saloanele Oficiale este extrem de redusa,
avand in vedere marile sale potente creatoare, dar echilibrati®®. In ciuda unei creatii de
exceptie, Iser nu a fost recompensat cu vreun premiu oficial pe durata anilor interbelici. La
Paris, cu ocazia expozitiei internationale a anului 1937, i s-a acordat Marele Premiu...

Samuel Miitzner este unul dintre cei mai autorizati practicanti ai neoimpresionismului®’
in mediul roméanesc. A célatorit extrem de mult, ajungand in periplurile sale pana in cele mai
indepartate regiuni vizitate de un plastician din Roménia in prima jumtate a secolului XX°®.
Bineinteles, a fost atras de mirajul peisajului, gen pe care l-a practicat cu cele mai bune
rezultate posibile. Pe durata anilor interbelici a petrecut multe veri la Balcic, fiind unul dintre
cei mai fideli artisti ce au redat in creatia lor acest motiv. In paralel, pe durata deceniului patru,
Oficial de pictura si sculptura - dovada cele 7 prezente in anii interbelici -, Miitzner se bucura
de un real prestigiu, dacd ar fi sa amintim aici doar lucrarile achizitionate de juriul amintitei
manifestari, in anii 1924 si 1936™. O a treia generatie i grupeazi pe plasticienii niscuti in

ultimul deceniu al secolului XIX: Nutzi Acontz, Mina Byck-Wepper, losif R., Marcel lancu,

36 Josif Iser ia parte la trei editii ale Salonului Oficial de picturd si sculpturd - in anii 1924, 1928 si 1940,
respectiv la trei editii ale Salonului Oficial de Toamna - 1n anii 1928, 1929 si 1936.

7Viorica Andreescu, "Samuel Miitzner", Bucuresti, 1974, p. 5.

3 Intre anii 1908-1910 lucreazi cu Monet la Giverny; in 1910 pleacid la Alger, unde frecventeazi cursurile
Noii Academii de Picturd; dupa 1912 voiajeaza in Japonia, China, Coreea, Filipine, India si Ceylon; in
aprilie 1916 verniseza o expozitie la galeria "Louis Ralston si Fiul" din New York; intre 1916-1919 poate
fi gasit in Venezuela, de unde se deplaseaza, pentru a expune, in 1917 la New York si San Juan (Porto
Rico), in 1918 la Caracas, iar in 1919 la Philadelphia si, din nou, la New York!

% Prin procesul verbal nr. 10/1924 al Directiei Generale a Artelor se confirma lista celor 12 lucrari
selectionate §i cumpdrate in sedinta juriului din 2 iunie 1924. Printre acestea figura si lucrarea lui
Miitzner - "La lanterna de piatrd" - evaluatd la 30.000 lei; cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si
Artelor", dosar 120/1924, fila 1. in anul 1936 i se achizitioneaza lucrarea "Peisagiu”, pentru suma de
6.000 lei; cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Instructiunii, Cultelor si Artelor", dosar 43/1936, fila 61.
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Max Herman Maxy si M.W.Arnold. Toti cei citati vor juca un rol important, fie in evolutia unui
anume gen de interpretare (grafic la Iosif R.), al unei tematici (peisagistic la Nutzi Acontz), al
unei tehnici (acuarela in cazul lui M.W.Arnold), ori a migcarii de avangarda - vezi Marcel
Tancu si Max Herman Maxy™. Categoric, cel mai activ dintre cei enumerati - din punctul strict
de vedere al participarii calitative la Saloanele Oficiale - a fost losif R*". Din datele pe care le
detinem la ora actuala, rezultd ca a fost si cel mai bine apreciat - vezi premiul din 1931, obtinut
la Salonul Oficial de pictura si sculpturad®, respectiv premiul "Palade” din 1933 la Salonul
Oficial de Toamna (graficd)”. De altfel, aprecierile unor critici de prestigiu il plaseazi in
fruntea miscarii grafice interbelice**. Armonia si echilibrul proprii unui talent ambivalent (a
urmat studii simultane de muzicd, arhitecturd si graficd)® i-au asigurat, printr-un travaliu
permanent si consistent, un loc incontestabil in galeria personalitdtilor interbelice. A excelat in
peisagisticd, din aceastd perspectiva contributia sa fiind una esentiala in recuperarea imaginii
Bucurestiului acelor ani.

O figura prea putin cunoscuta este aceea a pictoritei si graficienei Mina Byck-Wepper.
Prezenta - cu o singura exceptie - la toate Saloanele Oficiale de picturd si sculptura interbelice,
ea stabileste un veritabil record In materie. Prestatia ei este sustinuta de un travaliu similar la
manifestarea dedicatd artelor grafice. Personalitatea ei se poate completa, la modul cel mai
fericit, prin intermediul graficii ilustrate pe care o sustine vreme de multi ani 1n paginile revistei
"Adevarul literar si artistic'™. Nutzi Acontz si Mendel Wechsler Arnold s-au format ca artisti

la Tasi, pe durata celui de-al doilea deceniu al secolului XX. Pasiunea lor comuna pentru calatorii

“Cornel Criaciu n, "Curente de avangarda...", p. 124 si urm.

4UA luat parte la Salonul Oficial de picturd si sculptura in anii 1926, 1929, 1930, 1931, 1932, 1933, 1934,
1935, 1936, 1937, 1938, 1939 si 1940; respectiv la Salonul Oficial de Toamna in editiile 1928, 1929,
1930, 1931, 1932, 1933, 1934, 1935, 1936, 1938 si 1939.

2 Cf. Proces-Verbal nr. 11/16 aprilie 1931, vezi D.G.A.S., "Fondul Ministerul Instructiunii si Cultelor", dosar
31/1931, fila 43.

“Radulonescu "R Tosif", Bucuresti, 1969, f.p.

“AL Tzi gara-Samurcas, "Manifestari artistice imbucurdtoare", in "Convorbiri Literare", 67, nr.
S5/mai 1934, p. 456, mentiona: "... Dupd disparitia artistului Canisius, care cunostea toate tainele
diferitelor feluri de gravuri, d-1 losif este astdzi singurul maestru 1n aceastd specialitate grafica..."; Radu
Ionescu, op.cit, aprecia si el: "... R. Canisius, inrudit uneori cu losif, este mult mai putin servit de
inzestrarea artisticd a acestuia. Prin spontaneitatea §i cursivitatea exprimarii sentimentelor suntem tentati
a-1 situa, sub acest raport, in apropierea lui Steriadi".

“Radulonescu,op.cit.

* Vezi, cu deosebire, anii 1924-1927. Pentru cunoasterea evolutiei artistei informatii in albumul "Pictori
evrei din Romdnia 1848-1948"studiu introductiv si selectia materialului ilustrativ de A me 11 a
P avel, Bucuresti, 1996, p. 8 si 35.
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s-a materializat intr-o serie impresionantd de peisaje, gen pe care l-au cultivat de predilectie.
Asa cum afirmam deja, Arnold a manifestat un plus semnificativ in privinta acuarelei -
domeniu in care a avut putini "rivali” cu realizdri similare - §i a marinelor. Cei doi artisti se vor
intalni si pe simeze - in anul 1936 - atunci cand vor expune alaturi de un al mare artist
minoritar, Boris Caragea, la galeria bucuresteand Hasefer’. Prezentele lor la Salonul Oficial de
picturd si sculpturd sunt retinute de critica de specialitate. Dacd lui Nutzi Acontz 1 se retrage -
in conditii neelucidate - propunerea de atribuire a premiului "Anastase Simu” pentru anul 1931
in favoarea lui George Zlotescu™, Arnold va fi recompensat cu premiul tinerilor pe anul
1934*_ Spre deosebire de Arnold care nu a expus la Salonul Oficial de Toamna, Nutzi Acontz a
fost o prezenta constantd pe simezele acestei manifestari - dovada sigurd a unui talent complex.

Marcel Iancu si Max Herman Maxy sunt fondatorii efectivi ai miscarii de avangarda
interbelice in mediul autohton. Plasticieni multilaterali - Iancu are pregitire de arhitect™ iar
Maxy a activat ca designer si decorator -, cei doi s-au implicat in constituirea si buna functionare
a miscarii de avangarda pe acre au reusit s-o plaseze la un bun nivel european’'. "Concurenta”
permanenta ntre cei doi artisti privind controlul asupra migcarii gi-a demonstrat roadele nu
numai in aparitia unor publicatii de specialitate - revistele "Contimporanul”, "Integral”, "Unu",
"4lge" -, ci, mai ales, in organizarea expozitiilor internationale din anii 1924 si 1935.°> Ambii
artisti au participat numai la Salonul Oficial de picturd si sculpturd®, lucru putin restrictiv
avand in vedere buna dotatie pentru desen pe care au probat-o in repetate randuri. Un alt
practicant al avangardismului, dar in termeni mult mai temperati, a fost si Henri Daniel.
Temporal, el face parte din generatia analizata i s-a evidentiat - mai ales - gratie talentului sau
de grafician. In fapt, prezentele sale la Saloanele Oficiale de specialitate probeaza aceasti

preferinti, deja enuntati™.

YCf.Geor geta Peleanu, "Nutzi Acontz", Bucuresti, 1970, p. 19.
* Ibidem, p. 7.

* Cf. biografiei inserate in prefata catalogului intocmit de Georgeta Pelean u cu ocazia expozitiei
retrospective din 1970, gazduite de Muzeul de Artd al R.S.R.

OVeziSimona Nistor,op.cit., p. 11.
S'Cornel Criaciu n, "Curente de avangarda...", p. 126 si urm.
52 Ibidem.

53 Marcel Iancu la editiile 1924, 1925, 1930, 1931 si 1932; Max Herman Maxy la cele din anii 1924, 1925,
1930, 1931, 1932, 1936 si 1940.

** Prezent la Salonul Oficial de Toamni in editiile 1928, 1929,1930, 1932, 1933 si 1935.
96



ARTISTII PLASTICI MINORITARI IN ROMANIA INTERBELICA

Intr-o a patra linie de evolutie se pot incadra artistii: Victor Brauner, Amold Chencinski,
Cogan sneer, Viorel Herscovici, Marc Rafalovici si Israel Triester. Cei enumerati au In comun
faptul ca apartin unei generatii nascute in primul deceniu al secolului XX, validdndu-se cu ocazia
expozitiilor de grup interbelice. Figura cea mai cunoscuta este, indiscutabil, aceea a lui Victor
Brauner. Implicat si el in destinul miscarii avangardiste autohtone - dar nu la nivelul celor doi
fondatori -, va evolua pe durata anilor20 de la un expresionism cu tangente constructiviste spre
suprarealismul ce-i va aduce celebritatea. Activitatea lui pe plan national se restrange la intervalul
deceniului trei””, el stabilindu-se apoi la Paris.

Arnold Chencinski este cel mai important sculptor de etnie evreiasca din anii interbelici.
Se cunosc relativ putine lucruri despre el, de aceea prezentarea lui este dificild. S-a nascut
probabil in Tmprejurimile Bistritei, dacd ne conducem dupd numele artistic: BORGO PRUND,
pe care l-a adoptat la un moment dat. Participant consecvent la Salonul Oficial de specialitate,
el si-a vazut incununate eforturile prin castigarea unui important premiu la editia anului 1928°°,

Cogan sneer a activat la Chisindu, unde a profesat in cadrul Academiei de Arte
Frumoase. Din acest punct de vedere, el a fost unul dintre cei mai "celebrii” reprezentanti ai
curentului artistic basarabean - alaturi de sculptorul Alexandru Plamadeala (director-adjunct al
Academiei de Arte Frumoase), de graficianul si scenograful Theodor Kiriacoff, de pictorii
Auguste Baillayre-Ballier, Mihail Berezovski si Grigore Fiurer. Prezentele lui Cogan sneer la
Saloanele Oficiale bucurestene au fost constante si de buni calitate’’.

Nu putem incheia consideratiile consacrate plasticienilor de etnie evreiasca, fard a-1 pomeni
pe Samuel Perahim. Debutant, la numai 15 ani (!), in paginile revistei "Unu"® - el se va afirma
complet pana la jumatatea deceniului patru: prima expozitie personala in aprilie 1932 (la doar
17 ani!), participarea la editiile 1933-1934 ale Salonului Oficial de Toamna si, in 1935, la cel de
pictura si sculpturd. Practicant al suprarealismului in mediul romanesc - Brauner era deja stabilit
in Franta, - Perahim nu a luat parte la nici o expozitie de grup a miscdrii avangardiste autohtone (!).
In schimb, dupi cel de-al doilea rizboi mondial se va "revansa” - fiind unul dintre corifeii

realismului socialist.

»Cf.Sarane Alexandrian, "Les Dessins Magiques de Victor Brauner", Paris, 1965, p. 11-13.

%% Premiul "Anastase Simu" pentru sculpturd, cf. Proces-Verbal nr. 6/1928, D.G.A.S., "Fondul Ministerul
Cultelor si Artelor. Directia Generald a Artelor", dosar 129/1928, fila 14.

57 A luat parte la Salonul Oficial de pictura si sculptura in anii 1924, 1925, 1926, 1927, 1928, 1929, 1931 si
1936; respectiv la Salonul Oficial de Toamna in anii 1930, 1934, 1936, 1937, 1938 si 1939.

58Cornel Craciun, "Curente de avangarda...", p. 137.
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Etnia germana este, la randul ei, extrem de bine reprezentata la nivelul expozitional de
grup national anual. Chiar dacd marile nume ezitd sd se produca cu respectivele prilejuri,
plasticienii de origine germana vor fi mult mai activi decét, spre exemplu, colegii lor maghiari.
O posibild explicatie ar putea consta in faptul cd multi dintre ei domiciliaza, pe durata anilor
'20-'30, in Bucuresti. In plus, mediul suficient de conservativ al respectivei etnii gaseste
suficiente motive valabile pentru o colaborare eficientd cu oficialitatea romaneasca.

Ca punct de plecare in analiza noastrd ne-am luat permisiunea sd utilizim excelentul
studiu al lui Viktor Roth, pe care acesta-l consacra plasticii germane din Ardeal. Cu ocazia
comemordrii a zece ani de la Marea Unire din 1 Decembrie 1918, el publica "Zece ani de arta
sdseascd ardeleand” - unde trece in revistd numele deja afirmate la finele deceniului trei.
Dintre cei 21 de plasticieni cupringi In amintita productie exegetica, doar 8 au expus la
Saloanele Oficiale interbelice. Incepand cu decanul de vérsti al generatiei de artisti in viata la
acea dati - care era brasoveanul Friedrich Miess® - si incheind cu banateanul Emil Lenhardt®',
ne gdsim in prezenta elitei plasticii regionale.

Intr-o ordine strict alfabeticd, primul nume care se cuvine mentionat este cel al pictorului
st graficianului Richard Canisius. Prezent la doud dintre editiile Salonului Oficial de pictura si
sculpturd, respectiv la patru ale celui de grafica, el se impune ca un constant expozant la Ateneul
Roméan®. Apreciat, pe drept cuvént, ca un excelent grafician, Canisius impune o veritabili linie
de conduiti vis-a-vis de abordarea tehnicilor desenului. In acest domeniu are un puternic
"concurent” in persoana lui Hans Hermann, respectiv demni continuator - prin activitatea
depusa - pe W.Siegfried.

Hans Eder reprezinta o figurd cvasilegendara in privinta domeniului de referinta.
Creatia sa de exceptie, concentratd in jurul figurii umane si a subiectului religios pe care l-a
cultivat programatic, il plaseaza in prim-planul artistilor de etnie germana din Romania anilor
interbelici. Alaturi de Oscar Han, Friedrich Storck si Francisc sirato, este recompensat pentru

participarile sale la Salonul Oficial de pictura si sculptura prin achizitionarea - in anul 1926 - a

¥ 1n "Transilvania, Banatul, Crisana, Maramuresul 1918-1928", vol.II, Bucuresti, 1929, p. 1243-1254.
5 Avea 74 de ani la data editarii lucrarii. bidem, p. 1244.
o Ibidem, p. 1254.

62 A expus la Salonul Oficial de picturd si sculpturd in anii 1924 si 1929; la Salonul Oficial de Toamna in
editiile 1928, 1929, 1931 si 1932; respectiv la Salonul Ateneului Roméan in 1928, 1929, 1931 si 1932.
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lucrarii "Sat de munte”™”. A expus destul de putin si la intervale mari de timp®*. A preferat si
ramana legat de orasul Brasov, chiar in detrimentul unei posibile spectaculoase cariere
bucurestene. Practicant autentic al expresionismului in mediul autohton, Hans Eder s-a impus
in cadrul migcarii de avangarda mai putin ca organizator, cat in calitate de autor.

Hans Hermann este al doilea artist mare suprafata al etniei germane ce a domiciliat pe
durata anilor interbelici in provincie, respectiv la Sibiu. Peisagist cu mari resurse interpretative,
desenator si grafician, artistul se simte la fel de bine atunci cand panorameaza imaginea unui
univers epurat de prezenta omeneasca sau cand cautd si retine pentru eternitate poezia discreta
a mediului urban ori rural sdsesc transilvan. Continuator al unei traditii seculare realiste - pe
care o rezolva in cheie proprie - situatia lui aparte ne ingdduie sa ne gindim la o posibild paralela
cu un reprezentant al etniei maghiare, respectiv Gy Szabo Béla. Participarea sa la Saloanele
Oficiale este extrem de echilibrata®, chiar daca nu se bucurd de o recompensa publica.

Hans Mattis-Teutsch este, fard indoiald, artistul german din domania cel mai bine
cunoscut si cotat peste hotare de-a lungul perioadei interbelice. Atasat idealurilor avangardiste
pe taram plastic si adept al filosofiei marxiste 1n teritoriul practicii socio-politice a timpului,
artistul se dovedeste egal de bine dotat pentru picturd, ca si pentru sculpturd. Cele doua
participari la Salonul Oficial de specialitate se consuma la mare distanta temporald - avem deja
o constantd valabila pentru marii creatori germani din provincie ! - si traduc o modificare
substantiala in modul de abordare a structurii compozitionale, fapt retinut si de diferentele mari
inregistrate in campul de incursiune tematica. Lucrarile expuse la editia din 1924 continua, cu
succes, linia de exprimare expresionist-liricd a ciclului "Flori sufletesti" -printr-o dinamica
acuzatd a insertiei spatiale si o potentare a acordurilor cromatice directe. Atat in productiile
picturale, cat si In cele sculptate in lemn - materialul preferat de lucru al artistului - sunt evidente

calitatile de constructor care stie sa-si protejeze spatiul in fata asaltului fortelor invadante ale

83 Cf. Proces-Verbal nr. 7/1926, pozitia 7, pentru suma de 60.000 lei. D.G.A.S., "Fondul Ministerului Cultelor
si Artelor. Directia Generald a Artelor", dosar 116/1925 (?), fila 4.

% La Salonul Oficial de pictura si sculptura a expus in editiile 1926, 1931 si 1938. In privinta expozitiilor sale
bucurestene existd o netd diferentd intre opiniile formulate de monograful siu Mihai Nadin-cele
plaseaza in anii 1924, 1926 si 1929 (vezi "Hans Eder", Bucuresti, 1973, p. 29) -, respectiv pictorul si
criticuldearti Tache Soroceanu, ce vorbeste despre doar doua manifestari - in 1927 si 1937 - cf.
"Expozitia Hans Eder", in "Adevarul literar si artisitic", XVI, nr. 884/14 noiembrie 1937, p. 2.

65 A luat parte la Salonul Oficial de pictura si sculptura in anii 1934, 1935, 1936 si 1938; respectiv la Salonul
Oficial de Toamna in editiile 1935, 1936, 1937 si 1938. La finele anului 1937 este prezent pe simezele
bucurestene cu o expozitie indelung comentatd, vezi (S or o ¢ e a n u), "Expozitia Hans Hermann", n
"Adevarul literar si artisitic", XVI, nr. 888/12 decembrie 1937, p. 20.
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unui posibil univers ostil. Apelul la realitate, la datele concretului, este net superior in operele
expuse 11 ani mai tarziu. Subtilul apel la o existentd sociala intuita respira, calm, din aceste
compozitii alimentate printr-o neincetata si benefica revenire la esente.

In ceea ce priveste capitolul performant, el este sustinut si priu doui exemple feminine.
Prima dintre ele este pictorita Georgeta Holban-Peters, care are la activ 15 prezente la Salonul
Oficial de pictura si sculptura. si n acest caz se poate vorbi despre o continuitate a efortului creator,
care-si afla resursele in tenacitatea proverbiali a etniei germane. In fine, pe un al doilea plan se
plaseaza Margot Grossman - ce Tnsumeaza 10 prezente la Salonul Oficial de picturd si sculptura.

Familia Storck a avut un rol extrem de important in dezvoltarea artei plastice in
Romania pentru mai bine de un veac: din a doua jumatate a secolului XIX si pana - practic prin
urmasii activi - in prezent. Esalonatd pe trei generatii - incepand cu "bunicul” Karl, continuand cu
unchiul Carol si cu tatél Friedrich, pentru a incheia cu nepotii Romeo, Lita-Botez si Manuela-,
ea si-a pus amprenta particulara asupra mediului bucurestean. Dacd mai addugam numelor deja
citate si pe acela al sotiei lui Friedrich Storck - Cecilia Cutescu® -, impresia unei veritabile
"dinastii” plastice devine mult mai concludentd. Din aceastd perspectiva putem aldtura un exemplu
similar prin exercitiul familiei Moscu - de origine aromaneasca -, respectiv a familiei Vermont:
Nicolae si cele doua fiice ale sale - Margareta si Zoe. Cel mai celebru reprezentant al familiei
Storck a fost Friedrich, sculptor ca si tatdl si fratele siu®’. Membru al juriilor Saloanelor
Oficiale, participant la 12 editii ale competitiei de profil, el s-a impus ca un excelent practician
si un inzestrat cadru didactic al Academiei de Arte Frumoase din Capitala. Desi nu a fost
recompensat cu vreo distinctie la amintitele manifestéri - spre deosebire de fiul sdu Romeo,
premiat in 1927°® -, el rimane un nume de referintd al domeniului artistic autohton interbelic.

Pe coordonate similare a evoluat un alt sculptor de etnie germand: Oscar Han. Cooptat,
de la infiintare, in celebrul "Grup al celor Patru”, el se dovedeste si un foarte dotat si incisiv

critic de artd - la fel ca si colegii sdi Nicolae Tonitza si Francisc sirato. Punctul maxim al

86 Casatoritd cu Friedrich Storck in anul 1909.

57 Vezi pentru subiect Giinth er O tt, "Sculptorii familiei Storck", Bucuresti, 1940; Maria Ligia
Filotti, "Friedrick Storck", lucrare de licenta, Bucuresti, 1969; Marin Mihalache, "Sculptorii
Storck", Bucuresti, 1975.

6% Alaturi de Elena Serova-Medrea, Paul Miracovici si Nicolae Stoica, a obtinut un premiu de 10.000 de lei la
editia Salonului Oficial de picturd si sculpturd, cf. Proces-Verbal nr. 3/1927, D.G.A.S., "Fondul
Ministerului Cultelor si Artelor. Directia Generala a Artelor", dosar 95/1927, fila 25.
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creatiei si al celebritatii este atins pe durata perioadei interbelice™, dupi care artistul incepe si
pliteasca un neasteptat tribut unei veritabile maniere interpretative.’® A luat parte la 8 editii ale
Salonului Oficial de picturd si sculpturd, fiind cu deosebire remarcat datoritd grupului statuar
"Isus si Magdalena" - expus la prima expozitie interbelica de profil”". Aceastd operd, precum si
lucrarea "Elegie” (1926), i-au fost retinute de catre juriul prestigioasei manifestari pentru a
intra in patrimoniul Statului’>.

Tot in spatiul sculpturii se plaseaza alte contributii notabile ale etnicilor germani: este
vorba despre prestatiile lui Richard Hette, Oscar Schmist i Oscar Spéthe. Primul dintre cei
mentionati a locuit si a creat in provincie - la Iasi. Ceilalti doi au locuit in Bucuresti si au facut
parte din generatii diferite. Oscar Spithe a fost contemporan cu Friedrich Storck, fiind deja
remarcat din debutul secolului XX. Creatia sa ulterioara s-a situat pe coordonatele unui realism
ce a frizat - uneori - componenta sa naturalistd. Oscar Schmidt a fost un fervent expozant al
societdtii Ateneul Roman, egalandu-I ca performantd pe Richard Canisius.

Din randul plasticienilor de origine germana se mai detaseaza figurile lui losif Keber -
chiar dacd descendenta sa germana este partial discutabild -, Richard Mayol, W.Siegfried, losif
Steurer si Rudolf Schweitzer-Cumpana. Cel mai cunoscut "membru” al cvintetului este ultimul
citat. Peisagist si interpret al tematicii rurale, Schweitzer-Cumpana se detaseaza de conationalii
sdi printr-o combustie coloristica deosebita, ce se suprapune peste un solid schelet componistic.
Scenele din lumea satului romanesc se intrepatrund Intr-o structurare ce reface imahinea reala,
frusta, a unor existente profund motivate uman. Deosebit de incitante, prin calitatea demersului
plastic, sunt vedutele pariziene cu care se prezintd la Salonul Oficial din anul 1935. Din
perspectiva recompensarii actului artistic, Schweitzer-Cumpana reprezintd un caz pozitiv

datoritd premiului obtinut la editia anului 19247,

¥Cf.Marin Mihalache, "Oscar Han", Bucuresti, 1985, p. 82.

" Evidenta, mai ales, pe durata anilor suprematiei "realismului socialist".

""DemM.Po p e s cu, "Salonul Oficial", in "Convorbiri Literare", 56, nr. 6/mai 1924, p. 481, se exprima in
termenii urmatori: "... Printre cele mai de seama lucrari de sculpturd prezentate, ramane insd minunata
bucatd a unuia dintre cei mai sensibili artisti ai nostri: Isus si Magdalena (a) d-lui Han. Simbolismul
rafinat si subtil care se desprinde din atitudinea personagiilor e sustinutd de schela constructiva a liniilor
complecte dintr-un puternic sentiment al formei si a subiectului".

2 Cf. Proces-Verbal nr. 7/1926, pozitia 15, D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia
Generala a Artelor", dosar 116/1925 (?), fila 4.

3 Ibidem, dosar 923/1924, fila 437 - castigator al unuia dintre premiile de 9.000 de lei.
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Ne-am pastrat, intentionat, finalul consideratiilor privitoare la prestatia artistilor de etnie
germana pentru o figurd de prim-plan a plasticii romanesti - este vorba despre Francisc Sirato.
Am socotit ca el apartine acestei etnii ludnd in calcul ascendenta sa svabeasca - precizata de
unul dintre exegetii sai’* - in ciuda numelui ce sugereazi posibile plasiri in "tabdra” maghiara
a domeniului de referinta. S-a scris mult despre acest plastician cerebral, deosebit de echilibrat
in derularea carierei si in formularea judecatilor de valoare asupra colegilor de breasla. Membru
al juriilor Saloanelor oficiale’, avand lucriri retinute pentru colectiile Statului’® si, finalmente,
apreciat pentru ansamblul operei sale de exceptie cu Marele Premiu in anul 1946, Francisc
Sirato se plaseaza in elita plasticii romanesti din toate timpurile.

Cel mai asiduu expozant la Saloanele Oficiale interbelice din partea etniei maghiare a
fost sculptorul Fekete Iosif. Originar din Transilvania - nascut la 15 iunie 1903 in Hunedoara’’
- el a studiat si, apoi, s-a stabilit definitiv in Capitald. Din aceasta perspectiva, el face o figura
aparte pentru etnia din care provine - majoritatea conationalilor sai trdind §i expunind in
Ardeal. Fekete losif este o exceptie si pentru ca travaliul sdu insistent a fost recunoscut relativ
repede si recompensat pe masurd - pentru cele 9 prezente la Salonul Oficial de picturd si
sculpturd a primit 4 premii.”® In plus, la Salonul de arhitectura si arte decorative al anului 1932
i se acorda premiul al II-lea pentru lucrarile "Capitel” si "Lampa"™.

Daca ne raportam doar la capitolul recompenselor, am putea fi inclinati sd apreciem ca

plastica maghiard se individualizeazd doar prin sculptorii pe care i-a produs!™ Pictorii

"Horia Horsia, "Francisc Sirato", Bucuresti, 1964, p. 3 - familie de baniteni ca origine (svibeasca).
Spre deosebire, Vasile Dragut, "Fr. Sirato", Bucuresti, 1956, p. 8, 1i plaseazd ascendenta
"... dintr-o familie de tarani francezi, colonizati in Banat in secolul al XVIII-lea".

" 1n anii 1927, 1933 si 1934, pentru Salonul Oficial de picturd si sculptur; anii 1928-1930 si 1932-1934,
pentru Salonul Oficial de Toamna.

7% 1n anul 1924, lucrarea "Intalnirea", cf. Proces-Verbal nr. 10/1924, D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si
Artelor. Directia Generala a Artelor", dosar 120/1924, fila 1; in anul 1926, "Intoarcerea de la targ", cf.
Proces-Verbal nr. 7/1925, ibi d e m, dosar 116/1925, fila 4 (?); in anul 1929, "Fatd lucrand filet", cf.
Proces-Verbal nr. 4/1929, ibi d € m, dosar 104/1929, fila 94.

"Cf.Mircea T o c a, "losif Fekete", Bucuresti, 1977, p. 9.

8 Ibidem, p. 103. in anul 1929, pentru lucrarea "Diana"; in anul 1931, pentru "Sf. Francisc de Assisi"; in
1932, "Taurul" si in 1933 "Reliefurile” pentru portalul Ministerului Justitiei.

" Ibidem.

% Spre deosebire de marile "nume" ale picturii maghiare care au expus foarte rar - Thorma o data; Nagy Imre
de doua ori; Szolnay de 3 ori; Ziffer o datd; Mohy de 2 ori; H4jos Emeric de 5 ori -, sculptorii au fost o
prezenta constantd: Fekete de 9 ori; Rubletzky de 7 ori; Iakob de 6 ori; Gallas de 4 ori; Szervacius de 4
ori; Kudelass de 3 ori.
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importanti ai etniei maghiare din Romania interbelica ezitd si expuni la Saloanele Oficiale®,
desi ei sunt prezenti la manifestarile de profil clujene deja amintite in debutul studiului. Intr-un
posibil clasament - raportat la numarul de participari - Fekete losif ar fi urmat de pictorii Tibor
Ernd, Littesky Andrei si Antél Fiilop, respectiv de sculptorii Rubletzky Géza si Iakob Andrei*”.
Fapt demn de a fi semnalat, prezenta etnicilor maghiari - in ciuda talentelor de profil - la
Salonul Oficial de Toamna este aproape inexistenta!

In ceea ce priveste prezenta de grup a plasticienilor de origine maghiara pe simezele
Capitalei in anii interbelici mai putem aduce doud completari notabile. Prima dintre ele se
consuma in primavara anului 1931, este pusa sub inaltul patronaj al printului Nicolae si se
referd doar la artisyi din Ungaria®. Cea de a doua are loc dupd un interval de 8 ani si prilejuieste
intilnirea publicului bucurestean cu reprezentantii centrului de la Baia Mare™,

Din cunostintele noastre, nu credem ca s-a vorbit vreodatd extrem de serios despre
reprezentantii etniei aromanesti din anii interbelici, in ciuda faptului ca realizarile lor sunt
extrem de palpabile. Nici cu acest prilej - avand 1n vedere caracterul de sinteza al studiului - nu
vom putea intra in prea multe detalii. Acest travaliu, ce semnificd o necesitate pentru
completarea imaginii ansamblului perioadei, ar urma sa se produca intr-un timp relativ scurt
printr-o concentrata investigatie si meditatie exegetica. Pentru moment ne limitdm sd trasam
posibilele linii directoare ale viitoarei cercetari.

Intr-o primi categorie de vArsta ii putem incadra pe Constantin Artachino si Pericle
Capidan. Primul dintre ei este intim legat de debutuirle "7inerimii Artistice” s1 de evolutia
plasticii autohtone la trecerea dintre secolul XIX si XX. Coleg de generatie cu stefan Luchian,
Nicolae Vermont, Arthur Verona si Friedrich Storck, Constantin Artachino se va plasa pe

coordonatele epigonismului grigorescian, fiind unul dintre plasticienii protejati de oficialitate.

8! Spre exemplu: Szolnay este prezent la expozitiile clujene din 1921 si 1930; Nagy Imre la Salonul de
Toamnd din 1933 si la expozitia clujeand din 1930; Thorma Sandor la Salonul Oficial de picturd si
sculpturd din 1925, unde este si membru al juriului, respectiv la expozitia clujeana din 1930, s.a.m.d.

%2 Tibor Ernd cu 7 prezente; Littesky Andrei cu 7 prezente si activ la Cluj in 1921; Antéal Fiilop cu 6 prezente.
Vezi situatia sculptorilor in nota nr. 80.

% Organizata de Lazéar Béla, directorul Muzeului Ernst din Budapesta, ii grupa pe plasticienii: Fenyes Adolf,
Rippl-Ronai losif, Kunffy Ludovic, Glatz Oscar si Vaszary loan, cf. "Adevarul literar si artistic", X, nr.
54/3 mai 1931, p.3

“1de m, XIX, nr. 956/2 aprilie 1939, p. 5, eveniment recenzat de Tache Sorocean uin rubrica
"Cronica artistica".

103



CORNEL CRACIUN

Creatia sa nu este comparabild cu cea a lui Luchian - spre exemplu -, dar se situeaza la
cote valorice pozitive. Rolul sdu principal pare cd s-a manifestat in invatamantul superior de
specialitate, pentru care a avut tactul pedagogic cerut unui atare act formativ. Prezenta sa la
saloanele Oficiale interbelice este putin importantd, atat ca frecventd, cat si in planul consistentei.
Pericle Capidan este un tipic reprezentant al academismului, gratie temperamentului si studiilor
urmate in mediul german. A excelat in portretistica, gen in care-si afla un egal In persoana
pictorului Alexandru Popp. Cariera sa indelungata i-a permis sd acumuleze o experientd de
viatd fard precedent in mediul autohton. Provenind dintr-o familie cu foarte bune rezultate
intelectuale, el s-a implicat activ in viata expozitionald a Clujului, atit prin intermediul
numeroasele expozitii personale vernisate aproape anual, cat mai ales prin participarea la toate
cele trei manifestari de grup interbelice amintite.

Camil Ressu este cel mai important artist de etnie aromand. Datele talentului sau
exceptional - cu deosebire in domeniul grafic -, tactul pedagogic si implicarea plenara in
problemele sindicale ale domeniului, tot acest ansamblu l-a impus in prim-planul plasticii
interbelice autohtone. Participarile sale la Saloanele Oficiale de profil au fost putin numeroase,
mai mult decat atat - avand in vedere dotatia sa de desenator - ne surprinde lipsa completd de la
manifestarea de specialitate (!). Pentru ansamblul operei, principiu care a functionat de fapt in
acordarea anuali a Marelui Premiu, este recompensat cu aceasta distinctie in anul 1940*°. Este
cea mai importanta recunoastere interbelicd pe plan national ce s-a acordat unui plastician de
origine aroméneasci... In domeniul evidentierilor se cuvin citati pictorii Alexandru Moscu si
Tache Papatriandafil, respectiv pictorita Titi Filionescu-Murnu. Familia Moscu are o reputatie
bine consolidata n lumea plasticii autohtone, atat din perspectivd numerica, cat si a calitatii
demersului interpretativ. Alexandru este singurul barbat (!) din respectiva formatie - e adevarat
cd si cel mai galonat. In editiile anilor 1926 si 1932 primeste un premiu la Salonul Oficial de

pictura si sculptura®®, pentru ca in 1937 sa fie incununat cu premiul salonului de grafica®’.

% VeziLadmiss Andreesc u, "Laureatii", in "Universul Literar", XLIX, nr. 23/1 iunie 1940, p. 1;
D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia Artelor", Proces-Verbal nr. 24945/27 mai
1940, dosar 68/1940, fila 20.

8 Premiul de 15.000 lei in anul 1926, cf. Proces-Verbal nr. 6/1926, D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si
Artelor. Directia Generald a Artelor", dosar 137/1926, fila 10; respectiv premiul de 4.000 lei in anul
1932, id e m, dosar 64/1932, fila 3.

¥7 Premiul "Leon Gh.Palade", cf. situatiei centralizate din "Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia
Generala a Artelor", dosar 129/1928 (?), fila 9.

104



ARTISTII PLASTICI MINORITARI IN ROMANIA INTERBELICA

In spatiul graficii, el este secondat de citre Adina-Paula Moscu (casatoritd Melinte), ce
obtine - Tn ciuda varstei fragede - premiul anului 1929%. Tache Papatriandafil se inscrie in
randul celor mai activi participanti la Salonul Oficial de pictura si sculpturd. Talentul sdu este
rapid apreciat i recompensat pe masura - cu trei premii: la editiile din anii 1925, 1927 si 1928%.
A excelat In genul portretistic, la fel ca si Camil Ressu ori Adina-Paula Moscu. Titi Filionescu-
Murnu se inrudeste cu o altd familie prestigioasa de intelectuali aroméni - comparabila cu
amintitele familii Capidan si Moscu. Prestatia ei este situatd la nivelul deceniului patru, are
multe tangente cu tematica religioasa si prezintd note particulare de duct si stare de spirit, ce-i
individualizeaza creatia si o fac usor de recunoscut. A fost premiata pentru pictura in anul 1938,
respectiv pentru desen in 1939°°. Aceeasi familie ii are in activitate - pe durata anilor interbelici
- pe Ary Murnu si pe Ion Lucian Murnu, tatd si fiu. Primul a fost un percutant grafician, vice-
presedinte al Sindicatului Artistilor Plastici in 1928, cu realizari notabile in spatiul ilustratiei de
revistd si de carte. Fiul sau, un sculptor de serioasd formatie ce s-a impus in anii celui de-al
doilea rizboi mondial, a fost recompensat cu premiul sectorului de specialitate, in anul 1938°".
Referitor la etnia aromanilor ne mai retin atentia prestatiile pictorului si graficianului Hristea
Guguianu®” si ale lui Pan Ioanid™.

O serie de plasticieni de origine slava si-au gasit o afirmare avantajoasd in Romania
interbelica. Din randul acestora i-am selectat, in primul rand, pe sculptori - acesta fiind, de
altfel, domeniul forte In care au excelat. Vom incepe cu Milita Petrascu, una dintre cele mai
importante artiste plastice ale perioadei. Participantd activd la miscarea de avangarda
roméneasca interbelica’, ea s-a detasat printr-o sensibilitate particulard si o abordare
specificd a subiectului avut in vedere. O veritabild galerie a intelectualitatii acelor ani poate
sta marturie pentru rolul jucat in cadrul domeniului de referinta. Independentd si tenace,

cultivata si debordanta, Milita Petrascu a fixat un autentic prototip al femeii ce reuseste prin

88 Ibidem.

% 1d e m, Proces-Verbal nr. 10/ 1925, dosar 114/1925, fila 9; Proces-Verbal nr. 3/1927, dosar 95/1927, fila
25; Proces-Verbal nr. 6/1928, dosar 129/1928, fila 14.

% 1 d e m, Proces-Verbal nr. 9/11 aprilie 1938, dosar 64/1938, fila 20; Premiile Fundatiei "Simu", dosar
129/1928 (?), fila 9.

*'1d e m, Proces-Verbal nr.9/11 aprilie 1938, dosar 64/1938, fila 20.

%2 Cu 3 prezente la Salonul Oficial de pictura si sculpturi si 5 la cel de Toamna.

% Cu 7 prezente la Salonul Oficial de pictura si sculpturi , 2 la cel de Toamnd si 4 la Ateneul Romén.
“Cornel Criaciun, "Curente de avangarda...", p. 127-128.

105



CORNEL CRACIUN

propriile-i forte intr-o lume condusa de barbati. Premiile din anii 1924 si 1937 sunt reflexul
acestel pozitii intransigente, si nicidecum efectul unei atitudini complezante.

Claudia Cobizeva este o altd sculptoritd ce s-a situat in prim-planul acelor ani.
Prezentele ei constante si selecte la Saloanele Oficiale i-au adus un binemeritat premiu n anul
1934. Constantin Baraschi si Boris Contzevitsch (Caragea) se gasesc intr-un raport oarecum
comparabil cu acela dintre Marcel lancu si Max Herman Maxy, cu privire la avanagarda
interbelicd. Ambii extrem de talentati si de insistenti in demersul lor”, se vor impune opiniei
publice prin creatii, ca si prin premiile ce le vor rasplati eforturile®. Elena Serova-Medrea,
sotia sculptorului Cornel Medrea, isi va crea un univers propriu de forme si teme cu care se va
individualiza independent de ilustra sa companie de viata. Premiile’’ n-o vor ocoli nici pe ea,
consolidand o creatie facuta sa dureze in timp.

Sectorul de pictura este dominat de sotii Alexandru Ciucurencu-Ana Asvadurova,
asa cum cel grafic isi afld un tandem pe masurd in cuplul Gheorghe Ceglocoff-Tatiana
Baillayre-Ceglocoff. Alexandru Ciucurencu este foarte bine cunoscut si apreciat, pe drept
cuvant, ca marea revelatie a plasticii romanesti interbelice. Aldturi de Henri Catargi,
Corneli Baba, Ion Tuculescu si Aurel Ciupe, el s-a impus in spatiul plasticii autohtone -
justificand pe deplin toate sperantele puse in creatia sa. La randul sdu, Gheorghe Ceglocoff
s-a impus rapid in artele grafice, atat ca membru al "Grupului Grafic", cat mai ales prin

expozitiile si realizarile proprii.

% Constantin Baraschi a expus de 16 ori (!) la Salonul Oficial de pictura si sculpturd, respectiv o singura data
- in anul 1931 - la Ateneul Roman. Boris Caragea a expus numai la 10 editii ale manifestarii de profil
interbelice, fiind mai consistent apreciat pentru travaliul sdu.

% Constantin Baraschi a fost recompensat cu bursa de cilitorie in striinitate pentru lucrarea "Antinea",
prezentatd in anul 1926, si cu bursa de studii in Franta pentru "Cap de fata" (bronz), in 1927. A mai
obtinut : medalia de aur pentru sculpturd a expozitiei internationale de la Paris (1937) pentru "Tors"; premiul
Academiei Romane in 1938 pentru grupul statuar "Vasile Conta, Titu Maiorescu si A.D.Xenopol", plasat
in fata Universitatii iesene; medalia de argint la trienala milaneza pentru "Sf.Gheorghe" (1940), cf. R a o
ul S orban, "Constatin Baraschi", Bucuresti, 1966, p. 81-82. Boris Caragea a fost recompensat cu
premiul "Elena Simu" in anul 1927 - vezi D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia
Generala a Artelor", Proces-Verbal nr.3/1927, dosar 95/1927, fila 25; cu premiul de 10.000 lei in 1928, i
d e m, Proces-Verbal nr. 6/1928, dosar 129/1928, fila 14; premiul Ministerului Artelor in 1937, cf. Ame
lia Pavel, "Boris Caragea", Bucuresti, 1970, p. 14.

7 Premiul de 10.000 lei in anul 1926, cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia Generala
a Artelor", Proces-Verbal nr. 6/1926, dosar 137/1926, fila 10; premiul de 10.000 lei in 1927, id e m,
Proces-Verbal nr. 3/1927, dosar 95/1927, fila 25; premiul de 5.000 lei in anul 1931, i d e m, Proces-
Verbal nr. 11/16 aprilie 1931, dosar 31/1931, fila 43.
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Ne mai retin atentia prestatiile pictoritelor Risa Propst-Kraid”®, Mandia Ullea® si Elena
Vavilyna'®. in cazul pictorilor, fira a avea ambitia de a epuiza subiectul, putem enumera
inca cel putin patru nume demne de a fi retinute: Mihail Gavrilov - un autentic poet al Deltei
Dunériiwl, Theodor Kiriacoffloz, Alexandru Poitevin-Skeletti'* si Vasile Veslovschi'®.

Un grup etnic bine reprezentat in perioada anilor interbelici este cel al armenilor. Prin
forta imprejurdrilor, el este extrem de compact si datorita faptului cd marea amjoritate a
artistilor semnificatici sunt domiciliati in Capitala, de unde rezulta o posibilitate in plus de a se
face remarcati. Un veritabil sef de promotie este , in cazul armenilor, pictorul si graficianul
Hrandt Avachian. Figurd aparte in lumea domeniului referential, el face parte dintr-o familie de
foarte bund conditie materiala si intelectuald. Numeroasele sale prezente pe simezele Saloanelor
Oficiale sunt rasplatite prin premii' " care-i consolideaza situarea in elita plasticii autohtone.
Partog Vartanian este un plastician care-i poate sta cu cinste aldturi, atat din perspectiva

o e <106
cantitativa

, cat - mai cu seama - calitativd a demersului artistic. Un plus de prezenta in cazul
sau poate fi semnalata in frecventarea actiunilor expozitionale ale societatii Ateneul Roman.
Dumitru Sevastian si Lelia Urdarianu sunt alti doi posibili candidati la o situatie de
exceptie In sanul comunitatii armenesti interbelice. Dacd Lelia Urdarianu se produce numai cu
ocazia Salonului Oficial de picturd si sculpturd, Dumitru Sevastian isi probeaza datele unui

talent mult mai cuprinzator - vezi cele 5 prezente la Salonul de Toamna. Dumitru Savargin este

% Cu 10 prezente la Salonul Oficial de pictura si sculptura, respectiv 8 prezente la Salonul Oficial de Toamna.

% Cu 12 prezente la Salonul Oficial de pictura si sculpturd - premiul de 10.000 lei in anul 1929, cf. D.G.A.S.,
"Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia Generald a Artelor", Proces-Verbal nr. 3/1929, dosar
104/1929, fila 93; respectiv 5 prezente la Salonul Oficial de Toamna.

19 Cy 12 prezente la Salonul Oficial de pictura si sculpturd - premiul de incurajare materiald de 10.000 lei in
anul 1926, cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor §i Artelor. Directia Generald a Artelor", dosar
137/1926, fila 21; respectiv 7 prezente la Salonul Oficial de Toamna si 2 la Ateneul Roman.

1% Cu céte 5 prezente la Salonul Oficial de pictura si sculpturd, respectiv la cel de Toamna. premiul fundatiei
"Simu" pentru desen in anul 1936, cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia Generala
a Artelor", dosar 129/1928, fila 9; premiul de 5.000 lei pentru pictura in anul 1937, ide m, dosar
65/1937, fila 42.

192 Cy 5 prezente la Salonul Oficial de picturi si sculpturd - premiul de 4.500 lei in anul 1924, cf. D.G.A.S.,
"Fondul Ministerul Cultelor si Artelor. Directia Generald a Artelor", Proces-Verbal nr. 11/1924, dosar
120/1924, fila 2; premiul in anul 1925, i d e m, Proces-Verbal nr. 10/1925, dosar 114/1925, fila 9.

19 Cu 6 prezente la Salonul Oficial de picturi si sculpturd, 7 la cel de Toamna si 4 la Ateneul Roman.

1% Cu 7 prezente la Salonul Oficial de picturi si sculptura.

195 premiul de incurajare materiald - 5.000 lei - in anul 1926, cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Cultelor si
Artelor. Directia Generala a Artelor", dosar 137/1926, fila 21; premiul de 10.000 lei in anul 1929,
id e m, Proces-Verbal nr. 3/1929, dosar 104/1929, fila 93.

1% Cu 7 prezente la Salonul Oficial de picturi si sculpturd, 12 la cel de Toamni si 3 la Ateneul Roman.
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un sculptor mai putin recumoscut pe plan national, in schimb plin de succes - dacd ludm in
considerare inserturile din presa vremii - la Paris!'"’

Intr-o ultim sectiune am pastrat o serie de artisti ce nu se incadreaza in nici una dintre
grupele etnice analizate anterior. Cu o ascendentd intuit greceasca se afirmd un trio de maxima
greutate: Theodor Pallady, Jean Al.Steriadi si Nicolae Darascu. In primul caz, cel care ar parea
cel mai senzational ca plasare, ne-am bizuit pe trimiterile facute de Mihai Ispir in debutul
excelentei sale intreprinderi monografice'®. Chiar daca artistul s-a considerat in permanenti
roman - lucru ce-i face o deosebita cinste - ne permitem aceasta nuantare cu privire la originea
sa. Cu riscul de a fi vehement contestati, mentinem afirmatia facutd ceva mai sus. Artistul este
atit de mediatizat, Incat nu credem ca mai are rost sa insistim asupra importantei sale n spatiul
plasticii romanesti din toate timpurile. Vom aminti doar ca a primit Marele Premiu pentru
pictura al anului 1925.

Si in cazul lui Jean Al.Steriadi lucrurile esentiale s-au spus de mult, comentariile pe
marginea bogatei sale creatii fiind considerabile si deosebit de pertinente. Remarcam aici

consistenta prezentei sale la ambele formule ale Salonului Oficial'”

si obtinerea Marelui
Premiu pentru picturd in anul 1930'"°. Nicolae Darascu s-a tinut de-o parte fatd de amintitele
manifestari de grup, el preferand o existentd cvasisolitara si o prezentatie personala a evolutiei
unei cariere mereu n crestere. Adept al neoimpresionismului, ca si colegul sau Steriadi, el si-a
vazut rasplatite eforturile interpretative atunci cand i s-a acordat Marele Premiu al anului 1946.
Cu referire la aceeasi linie de ascendenta ne mai retin atentia prestatiile arhitectului George

Matei Cantacuzino''!, ale lui Ton Pantazi''? si Dumitru Pherekyde'"”.

197 "Leul victorios" de G.Savargin e cel dintii monument datorit unui artist roman, care a fost primit la salonul
din Paris", cf. "Adevarul literar si artistic", IX, nr. 441/19 mai 1929, p. 5; "George Savargin admis si anul
acesta la Salonul Oficial din Paris cu busturile Dem.Dobrescu si I.Bdicoianu (Directorul Bancii
Nationale, n.n.)", id e m, nr. 491/4 mai 1930, p. 5.

"Mihai Ispir, "Theodor Pallady", Bucuresti, 1987, p. 7.

19 Cu céte 10 prezente la Salonul Oficial de picturi si sculpturd, respectiv la cel de Toamna.

"9Vezi H. Blazian, "Salonul Oficial", in "Adevarul literar si artistic", IX, nr. 491/4 mai 1930, p. 3.
"1 A totalizat 5 prezente la Salonul Oficial de picturi si sculpturd, respectiv 8 la cel de Toamna.

"2 Cu 6 prezente la Salonul Oficial de picturd si sculpturd, respectiv distins cu premiul pentru sculptura la
editia 1934, cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Instructiunii, Cultelor si Artelor. Inspectoratul Artelor",
Proces-Verbal nr. 12/11 mai 1934, dosar 55/1934, fila 27.

'3 Cu 9 prezente la Salonul Oficial de picturi si sculptura.
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Henri Catargi se plaseaza intr-o linie de conduita impregnatd de exemplul lui Cézanne
st de posibile influente autohtone din partea lui Pallady. Travaliul sau, cu accente particulare in
cazul naturii statice, 1-a plasat intr-o pozitie de varf a tinerei generatii interbelice.

Etniile italiand si franceza isi au proprii lor reprezentanti de frunte in persoanele lui
Tasso Marchini, respectiv Jean Neylies. Primul dintre plasticienii mentionati si-a desfasurat
activitatea n Transilvania, de care s-a simtit legat sufleteste si temperamental. Marele sau
talent nu s-a putut valida la maximum din cauza unei boli ce 1-a rapus la o varsta inca tanara.
Oricum, asa cum afirma specialistii domeniului exegetic, el a reprezentat un veritabil model
pentru generatiile de studenti din Invatamantul superior clujan si timigsorean, atat prin calitatea
demersului lui singular, cat si insusirile umane deosebite pe care le-a probat. Jean Neylies a
fost destul de cunoscut in epoca printre concitadinii sii bucuresteni''*, dar nu s-a bucurat de un
tratament similar din partea posteritatii critice...

Doua artiste de exceptie vor incheia seria consideratiilor pe marginea prestatiilor
plasticienilor de etnie minoritard din Romania interbelica. Sculptorita Céline Emilian s-a gasit,
in permanentd, printre protagonistii Salonului Oficial de profil - semn sigur al unei dotatii de
exceptie. Nici despre ea nu s-a scris prea mult, exceptie facand de obisnuitele note generale cu
care erau gratulate personajele ce ieseau In evidenta la intalnirile oficiale de grup anuale. si ea,

15 Micaela

precum alte creatoare de marca, 1si asteaptd monograful care s-o repuna in valoare
Eleutheriade - a cdrei ascendentd greceascd reiese din rezonanta numelui - s-a aflat printre
animatoarele miscarii plastice feminine din perioada anilor interbelici. In ciuda tineretii ei pe
durata deceniilor trei si patru, Micaela Eleutheriade si-a impus propria maniera interpretativa -

fapt ce i-a adus si confirmarea potentei creatoare prin atribuirea unui premiu in anul 1931 He,

Cu exceptia monografiei pe care i-a dedicat-o in anul 1930 Alexandru Busuioceanu''’,
Iser a fost unicul artist de etnie minoritara care s-a bucurat de o asemenea tratare pe durata
anilor interbelici. Nici ceilalti mari creatori - ne gandim aici la Theodor Pallady, Jean Al.Steriadi,

Nicolae Darascu, Hans Eder, Hans Mattis-Teutsch, Hans Hermann, Nicolaec Vermont sau

"% A participat de 6 ori la Salonul Oficial de pictura si sculpturd, o singura data (!) la cel de Toamna si de 3
ori la Ateneul Roman.

"3 Desi a luat parte la 15 editii interbelice ale Salonului Oficial de pictura si sculpturd, nu are inca o abordare
analitica a creatiei.

"¢ Unul din premiile de 5.000 lei, cf. D.G.A.S., "Fondul Ministerul Instructiunii i Cultelor. Directia Artelor",
Proces-Verbal nr. 11/16 aprilie 1931, dosar 31/1931, fila 43.

"WAlexandru Busuioceanu, "Iser", colectia "Apollo", Craiova, 1930.
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Camil Ressu - nu au intrat In "gratiile” specialistilor decét in anii'40, iar unii dintre ei chiar
mult mai tarziu. Aceeasi situatie se nregistra cu referire la artistii de etnie romaneasca, doar
Gheorghe Petragcu fiind monografiat in anul 1940.

Vom incerca, in randurile ce urmeaza, sa comasam informatia exegetica referitoare la
artistii minoritari ai perioadei apeland doar la numele consacrate pentru fiecare grup etnic in
parte.

losif Iser s-a bucurat de o atentie constantd din partea exegetilor, dovada sigurd a
calitatilor sale exceptionale. Dintre interpretarile monografice la care a fost supusa opera sa se
cuvine si retinem pe cele semnate de Eugen Craciun in 1945''®, respectiv incursiunile lui Marin
Mihalache din anii 1968 si 1982'". Nicolae Vermont a fost "descoperit” abia in anii'50, monografia
de referintd pentru evaluarea complexa a operei sale situandu-se la nivelel anului 1958!'%
Samuel Miitzner si Tosif R. au beneficiat, fiecare, de céte o unica trecere in revisti a creatiei'”".
Situatia este similard pentru Max Herman Maxy si particulara in cazurile lui Marcel Iancu si
Victor Brauner.

Dintre plasticienii de etnie germana, de o atentie particulard s-au bucurat doar Francisc
sirato si Friedrich Storck'??. Oscar Han, Hans Eder, Hans Mattis-Teutsch si Hans Hermann'?
se plaseaza pe o linie limitata la o unica luare de atitudine! Se pare ca, din pacate, aceasta este
situatia general valabild in majoritatea cazurilor unor artisti de renume...Ce sd mai pomenim
despre plasticienii de linia a doua, ori a treia?

O situatie efectiv similard poate fi inregistratd in cazul etniei maghiare. Fekete losif,
Moxy Sandor, Szolnay Sandor, Ziffer Sandor sau Szervatiusz Jend'** - adici o parte

semnificativa a elitei epocii - au avut parte doar de cate o monografiere importanta. Asta daca

"Eugen Criaciun, "Iser", Bucuresti, 1945.

"'Marin Mihalache, "Iser", Bucuresti, 1968; ed. II-a, 1982.

Amelia Pavel, Radu ITonescu,op.cit.

2lyiorica Andreescu, op.cit;Radu Ionescu, "R losif", Bucuresti, 1969.

Zpetru Comarnes cu, "Sirato", Bucuresti, 1946; Horia Horiaia, opcit; Vasile
Dragutopcit; Dan Grigorescu, "Fr. Sirato", Bucuresti, 1967; Mihai Ispir, "Sirato",
Bucuresti, 1979. - Ginther Ott opcit; Maria Ligia Filotti, opcit;Marin
Mihalache, "Sculptorii Storck", Bucuresti, 1975.

Marin Mihalach e, "Oscar Han", Bucuresti, 1985; MihaiNadin, opcit; Zoltan
B anner, "Mattis-Teutsch", Bucuresti, 1970;Iulius Bielz, "Hans Hermann", Bucuresti, 1956.
*Mircea Toca, "losif Fekete", Bucuresti, 1977; Negoita Laptoiu, "dlexandru Mohi", Bucuresti, 1978;
Muzeul de Artd, "Szolnai Sandor - Expozitie retrospectiva (1893-1950)", Cluj, 1958, textde Ditroi
ErvinyStefan Borghida, "Alexandru Ziffer", Bucuresti, 1968; Raoul Sorban,

"Szervatiusz", Bucuresti, 1966.
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nu vrem sa mai indulcim situatia prin Inregistrarea studiilor introductive la cataloagele elaborate
cu prilejul expozitiilor retrospective... Ce camp imens de cercetare continud sa ramana aproape
virgin in fata exegezei actuale!

Camil Ressu este cel mai cunoscut si analizat dintre plasticienii de origine aromaneasca.
Din aceasti perspectiva, studiul monografic pe care i I-a dedicat Theodor Enescu'®’ raimane un
veritabil model de urmat in materie.

Alexandru Ciucurencu, Constatin Baraschi si Boris Caragea'*® sunt cei mai bine studiati
dintre plasticienii de origine slava. Dintre armeni, nici macar Hrandt Avachian - care este un
veritabil port-drapel al etniei sale - nu s-a bucurat de o monografiere rezonabila.

Theodor Pallady, Jean Al Steriadi, Nicolae Dardscu si Henri Catargi'?’ au avut parte de
un tratament oarecum preferential, In calitatea lor de plasticieni de top. Tasso Marchini si
Micaela Eleutheriade'*® sunt si ei monografiati la limita inferioar a asigurdrii celebritatii. De
mirare, in atari conditii, cum de s-au perpetuat unele nume si legende...

Per ansamblu, pentru a concluziona spatiul istoriografic al studiului nostru, trebuie sa
ne declaram total nemultumiti de stadiul si calitatea intreprinderilor monografice. Daca cineva
crede ca situatia este cu mult mai bund in cazul etniei romane nu are decét sa verifice si va
ajunge - mai mult ca sigur - la concluzii similare. Nici macar cronicile de epoca nu au fost
recenzate pentru foarte multi dintre artistii citati aici, ce sa mai vorbim despre participarea lor
la expozitiile nationale de grup sau la cele internationale...Un plan de mare amplitudine trebuie

gandit si pus cat mai curand in practica, fiindca - iatd - nu ne cunoastem prea bine nici perioada

ZTheodor Enesc u, "C.Ressu", Bucuresti, 1958; ed. II-a in 1984.

26 1onel Jianu, "dlexandru Ciucurencu", Bucuresti, 1958; G. O pre s cu, "dlexandru Ciucurencu",
Bucuresti, 1962; Dan Grigorescu, "Ciucurencu", Bucuresti, 1965; Mircea Deac, "Alexandru
Ciucurencu", Bucuresti, 1977; Radu I onescu, "Ciucurencu", Bucuresti, 1987; RaoulSorban
"Constantin Baraschi", Bucuresti, 1966; Amelia Pavel, "Boris Caragea", Bucuresti, 1970.

27Tonel Jian u, "Pallady”, Bucuresti, 1944; K H. Zamb accian, "Pallady", Bucuresti, 1945; H.
B Lazian, "Pallady", Bucuresti, 1958; Adina Nanu, "Theodor Pallady", Bucuresti, 1962; Raoul
S orban, "Theodor Pallady", Bucuresti, 1968, ed. lI-ain 1975; Anatol Mandrescu, "Pallady",
Bucuresti, 1971; Mihai Ispir, op.cit.-G. Oprescu, "Jean Al Steriadi", Bucuresti, 1942, ed. II-a
in 1943;G. Oprescu, Remus Niculescu,"Jean Alexandru Steriadi - desenator", Bucuresti, 1961;
Mircea Deac,"Jean Al Steriadi", Bucuresti, 1962; Gh. Poenaru, "Jean Al.Steriadi", Bucuresti,
1964; Calin D an, "Jean Al Steriadi", Bucuresti, 1988; - Vasile Dragut, "Nicolae Darascu",
Bucuresti, 1966; Radu ITonescu, "Nicolae Darascu", Bucuresti, 1987;-Tulian Mereuta, "Henri
Catargi", Bucuresti, 1971; Stefan I. Nenitescu, "H H Catargi", Dresden, 1975; Alexandru
Cebuc, "H H Catargi", Bucuresti, 1987.

I8N e goitd Laptoiu, "Tasso Marchini", Bucuresti, 1984; -1 on Frun ze tti, "Micaela
Eletheriade", Bucuresti, 1967, Dan Grigorescu, "Micaela Eleutheriade", Bucuresti, 1978.
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interbelicd, ce sa mai vorbim despre sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX, ori anii
comunismului...

Pozitia Statului roméan fata de artistii ce au aprtinut etniilor minoritare nu s-a deosebit
cu nimic In comparatie cu cea avuta fatd de etnicii romani. Acest lucru reiese cu pregnanta din
expozitiilor anuale si a premiilor obtinute prin participare. Mai mult decat atat, marii creatori
precum: Theodor Pallady, Francisc Sirato, Jean Al.Steriadi, Nicolae Darascu, Friedrich Storck,
Arthur Verona, losif Iser, s.a., au putut lua parte la expozitiile organizate de oficialitate in
straindtate sau la expozitiile internationale de la Barcelona (1929), Paris (1937) sau New York
(1939). Rezultatele au fost pe masura talentului lor si au fost precizate, cel putin partial, atunci
cand s-a vorbit despre etnia respectiva.

Cu o oarecare rezerva din partea etnicilor maghiari - valabila doar pentru manifestarile
expozitionale gazduite de Capitala, celelalte etnii au cautat sa fie cat mai bine reprezentate la
intalnirile anuale ale domeniului. Practic, fiecare etnie si-a stabilit In timp purtatorii de cuvant.
Asa au fost: losif Iser, losif R., Nicolae Vermont, Marcel Iancu si Max Herman Maxy pentru
evrel; Francisc Sirato, Friedrich Storck, Oscar Han, Hans Eder, Hans Mattis-Teutsch si Hans
Hermann pentru germani; Fekete losif, Littesky Andrei, Rubletzky Géza si lakob Andrei pentru
maghiari; Camil Ressu, Pericle Capidan, Alexandru si Adina-Paula Moscu, Tache Papatriadafil
pentru aromani; Alexandru Ciucurencu, Constantin Baraschi, Boris Caragea si Milita Petrascu
pentru slavi; Hrandt Avachian si Partog Vartanian pentru armeni. Dupd cum se poate vedea lista
este lunga si plind de nume ce au rezonantd. Acestora li se adaugd: Theodor Pallady, Jean Al.
Steriadi, Nicolae Darascu, Arthur si Paul Verona (de origine dalmatind); Henri Catargi, Tasso
Marchini, Emilian Céline si Micaela Eleutheriade. O veritabila istorie a artei romanesti prin
intermediul plasticienilor de alte etnii ce au trdit si s-au validat 1n tara noastra!

O viitoare sinteza a plasticii autohtone ar trebui sa tind seama, obligatoriu, de integrarea
constructiva si plind de obiectivitate a tuturor grupurilor etnice in planul general al fenomenului
de profil. Mai multe monografii, mai multe informatii utile obtinute fie prin cercetdri individuale,
fie prin studii de grup, vor aduce o binevenitd clarificare a multor Intrebari ce mai greveaza
asupra epocii in cauza. Ar fi bine pentru domeniul pe care-1 servim si ar reprezenta un modest
omagiu pentru artistii - mai mult sau mai putin celebrii - ai unor generatii dintre epoca de

exceptie: cea a anilor interbelici.
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REPREZENTARI SPATIALE IN PEISAGISTICA INTERBELICA
A LUI THEODOR PALLADY

ADRIANA TOPARCEANU

RESUME. Des représentations spaciaces dans les paysages de Théodore Pallady
pendant I’entre deux guerres! Durant 'entre-deux-guerres se placent les réalisations de
pointe du peintre Pallady, surtout en ce qui concerne la répresentation des quatre dimensions
de I'espace.

La réceptivité vis-a-vis de l'avangarde parisienne, si familiaire pour l'artiste, est
quand-méme nuancée et temperée. Il poursuivit un philon classiciste, qui lui permit d'écarter
les excésses, mais la routine et le banal aussi. On peut le considerer comme un adhérent des
moyens d'expression raffinés, modernes. Pallady est "un cérébral attiré par I'exercice de
l'abstraction” (E. Schileru), pour lequel l'image est un seconde monde, une "scénographie
subjective du matériel” (O. Han). Les chercheurs ont identifié dans ces images des échos
symbolistes (la version personnelle de "l'espace cloisonné” et de "I'espace alveolaire”), ainsi
que du primitivisme (stefan Nenitescu).

Les figures 1 et 2 font preunve dune compréhension de la symétrie, en tant
qu'harmonie des proportions et équilibre également. Le déployement de I'espace en évantail
et la combination des rythmes symétrique et disymétrique sont visibles dans les figures 3, 4
et 5. Dans les vues de la Seine, Pallady introduit des méthodes subtiles pour dynamiser
l'image et agrandit les dimensions du temps par mouvement: "l'embryone de rythmen”, la
veduta, la reflexion. La veduta prend l'acception d'ouverture pratiquée pour amplifier
l'espace et pour passer d'un espace dans l'autre. La reflexion veut dire l'opposition "igi-au
déla”. La discontinuité spatiale fut transformée en cohérance et continuité.

Autorul ultimei sinteze de proportii privind creatia lui Theodor Pallady, Mihai Ispir,
apreciaza trasaturile stilistice ale etapei de creatie pana in 1917, repercutate majoritar in
perioadele urmatoare: spargerea formet, fluenta si libertatea tusei, distorsiunile spatiului plastic,
picturalitatea, barocul'.

Determinarile picturii palladyene isi au esenta in climatul de emulatie al innoirilor din
atmosfera pariziand, familiara artistului. Dar, receptivitatea fata de avangarda este sporadica si

mult nuantata; un filon dintotdeauna clasicist 1-a ferit de excese, i-a dat o dreaptd masura.

"Mihai Ispir, Pallady, Meridiane, Bucuresti, 1987, p. 51.
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Tonitza va recunoaste insd, ca Pallady, fara voia lui, "a devansat sensibilitatea publicului
=1 .4 !!2
nostru cu o buna jumatate de veac™.

Dupa numai cinci ani, acelasi Tonitza va note: "Pallady este modernist, dar un
nesilit, In cursul a treizeci de ani de zilnice si uriase eforturi, care 1-au condus la victoria de azi
asupra rutinei, a banalului si a prostului gust”. Oscar Han nota, la randul siu, ci opera lui
Pallady nu este inteleasa si apreciatd de cai insuficient educati estetic, doar plasticienii de
seamd o pretuiesc cum se cuvine”.

A existat, ca urmare a unor pareri divergente privind incadrarea picturii sale, o disputa
intre adeptii clasicismului si primitivismului modern. "Franchetea” si "brutalitatea tehnica”
erau argumentele celor care il includeau in a doua categorie. Formularea lui stefan Nenitescu se
apropie, probabil, cel mai mult de adevar: "Nu doar o juxtapunere a rafinamentului si

. . . . A . A NS "+A S~
primitivismului, ci primitivismul insusi ca rafinament intors™. Aparentele "stangacii”,
abrevierile picturale sau ale gestului grafic, vointa deformarii, pot fi mai lesnicios atasate
notiunii de primitivism, asa cum o defineste Nenitescu®. Datoritd unor calititi ca: seninitatea,
armonia, staticul sau "nobila ordonantd” a picturii, Pallady a fost socotit un cl/asic in acceptia
tipologiei stilistice. Ecou al rasfrangerilor simboliste (existente si nu doar presupuse), ii este

1 .4 1 .4 1, 1 1 " oy 1, 1 1 !!7
considerata versiunea personald a "spatiului cloazonat” si a "spatiului alveolar™".

Analizand intr-un pertinent studiu, demersul rafinat intelectual al marelui pictor, Eugen
Schileru considera ca emblematice pentru creatia acestuia doua aforisme. Primul este datorat
lui Leonardo: Pittura e cosa mentale. Al doilea a fost enuntat de Geoges Braque: lubesc regula
care corecteazd emotia’. Mostenirea lui Leonardo este precizata si nuantata prin asimilarea

invataturilor continute in opera lui Cézanne: apropierea de structurile compozitionale si de

calitatea scrupulozitatii acesteia.

2N .N.Tonitza, Salonul Oficial. Sala Th. Pallady, in "Universul Literar", 16 mai 1926.

31de m, Th. Pallady, in "Curentul", 2 martie 1931, apud. N N. T o n it z a, Scrieri despre arta, ed.ll,
Meridiane, Bucuresti, 1964, p. 141.

*Oscar Han, Expozitia Pallady, in "Curentul", 9 aprilie 1933.

>Apud Mihai Ispir, op.cit., p. 53.

® Ibidem.

" Ibidem, p. 37.

*Eugen Schileru, Scrisoare de dragoste, Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 74.
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Deformarea obiectelor, functie discriminatorie a liniei, purificd plastic formele. Porneste
intotdeauna de la real si ajunge prin transpozitii succesive ale realului, pana la un stadiu pre-
abstractizant. Desigur, intre spatiul concret, real si cel plastic, existd numeroase corespondente

si coincidente, cu puncte de recuperare.

Tlustratia 1 Tlustratia 2

Stadiul pur senzioral este depasit si Pallady 1si "decanteaza senzatiile conform inclinatiei
sale mai meditative, de cerebral tentat de exercitiul abstractiei...” "Imaginea nu e la Pallady un
simplu depozit de senzori - sublinia si Oscar Han - ci o lume secundda, scenografie subiectiva a
celei materiale”’. Primele cristalizari ale stilului din perioada interbelica se petrec in domeniul
peisajului. Se vorbeste de "estompd”, de o atmosfera luministicd mai rece, mai apasatoare, de
vointa de a esentializa forma. "In peisaj ceturile simboliste se risipesc si se remarca aspectul

mll

adunat, compact, centripet, compozitia tectonica ...”  Pallady a fost consecvent acestei

? Ibidem, p. 77.
' Pinx (Oscar H A N), Pallady, in "Gandirea", mai 1923.
"Mihai Ispir, op.cit, p. 52.
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marturisiri: "Am vrut sd desenez mai frumos ca Leonardo da Vinci, s exprim frumosul nu
prin materie, ca el, ¢i prin armonie, prin ritm si corespondente. (s.n.)...""”

"Peisaj din Port-Cros” si "Copac” (fig. 2) sunt o dovadd a intelegerii simetriei ca
armonie a proportiilor si echilibru. Prin simetrie - Inteles in sens larg sau restrans - Intotdeauna
omul a incercat sd cuprindd si sd creeze ordine, frumusete si perfectiune13 . Dar, spun
cercetdtorii, simetria bilaterala este foarte rar Intalnita, atat in naturd cat si in artd (exceptand
arta decorativa). Nu exista simetrie bilaterala stricta, ci una atenuata, modificata, diluata, care
din punct de vedere a perceptiei vizuale este inteleasa drept asimetrie laterald. Deoarece,
sustime Arnheim, vizual, se manifestd printr-o repartizare inegald a greutatii si printr-un vector
dinamic ce duce din partea stanga spre partea dreaptd a campului vizual. Fenomenul este greu
de detectat la figurile geometrice (de exemplu, fatadele unei cladiri) dar este foarte marcat in
pictura ..."* Arnheim precizeazi la constructiile prin simetrie/asimetrie laterald traseele de
lectura: picturile se "citesc” de la stinga la dreapta. La Pallady, acest demers intelectual, de
parcurgere a unor solutii genetice si mai putin obisnuite este impus de un principiu de
necesitate interioard, dar si este si un exercitiu de disciplind. Iar despre bunele rezultate, nu este
prea mult sd se spuna ca imbind un inalt nivel de clasicitate cu o pronuntatd expresivitate. si

urmatoarele trei peisaje se pastreaza pe terenul explorarii simetriilor.

Tlustratia 3

“Theodor Pallady, Jurnal, Meridiane, Bucuresti, 1966, p. 48.
BHermann We y 1, Simetria, Stiintifica, Bucuresti, 1966, p. 9-10.

“Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald. O psihologie a vazului creator, Meridiane, Bucuresti,
1979, p. 46-48.
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Tlustratia 4

"Peisaj din Popesti” (fig. 3) combind ritmul simetriei de translatie (gardurile)
corespunzdtor ritmului disimetric in spatiul plastic, cu ritmul asimetric. Atat intervalele de
timpi slabi si tari, cat si nucleele de ritm, prin dezordinea incifrata, dinamizeaza intreg spatiul.
Actiunea vectoriald spre centrul compozitional (linii in evantai) este echilibrata de ritmurile
dezvoltate prin aliniamentul de copaci, case, garduri, hasururi. Planurile inclinate si diferentele
de planuri prin fractionarea spatiului sugereaza discontinuitatea spatiala. in "Stradi din Saint-
Paul” (fig. 4) si "Peisaj din Saint-Paul” (fig. 5) doud trasee diferite, decalate, pornesc din
avanplan spre adancime. Pastrand aproximativ aceeasi trama compozitionald, reuseste sa
contureze doua tipuri de spatialitate. In primul peisaj spatiul se indreapta in profunzime prin
doud procedee propuse de artist. Urmarind un traseu curb (care genereaza spatiul curb) ascendent,
sublimat si de directia de deplasare a animalului. Apoi, spatiul aluneca pe panta cu traseu
descendent (un alt spatiu curb) indicat si de omul in migcare. Trei directii verticale restabilesc
echilibrul spatial aflat in balans de profunzime. in "Peisaj din Saint-Paul” survin citeva
modificari: ambele trasee sunt descendente si ambele directii de mers (om, animal), sunt orientate
inspre observator/privitor. Acestor vectori directionali li se adauga un altul, dar de sens contrar,

obtinut prin obturarea totala a planului median. Se obtine o spatialitate "a rebours"”.
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TN

Tlustratia 5

Spatiul se incheagd "sincopat”, fragmentar, intr-o tendintd generald de dilatare si
risipire. Desenul este pentru Pallady "o configuratie vie”. 1l inzestreazi cu o scanteietoare
eleganta si risipeste o debordantd fantezie. Totul este permis: conturul care decupeaza forma,
deformarile care o construiesc si o fixeaza, conturul discontinuu cu "reveniri arborescente”,
sinuozitati nervoase, hasururi dure, energice, estompe, s.a. Scriitura lejera si semnele grafice
insotie uneori de un halou sunt un dozaj eficient de sofisticare si prospetime. Dezvoltarea
liniilor de adancime in evantai, care formeaza sdgeti, triunghiuri alungite cu arcuri ondulate,
trasee sinuoase, sunt metode de creare a ritmului si a tensiunilor dinamice specifice desenelor.
Foarte rar se intalnesc si in picturi. De exemplu, in peisajul "Muntele Saint-Victoire” cu alte
cateva variante, care sunt replici <in cheie personala> la vederile lui Cézanne.

Pictand podurile si cheiurile Senei ("Senele” lui Pallady), acest "pictor al satietatii

nl5

intelectuale” ” cum il definea Al.Paleologu, "revenea la estetica efemerului, a unui non-finit, de

. ~ 16 - T .. . . . .. .
care se apropiase candva” " si care era semnul, "indiciul unei virtuale imagini mai spiritualizate

7

a lucrurilor” . Apreciind ca in ce priveste spatiul existad in pictura lui Pallady mai multe etape,

Eugen Schileru considera ca in "Peisajele Senei” sesizam "mai precizate efectele de suprafata,

Al Paleologu, Notidespre Th. Pallady, in "Universul Literar", 27 iunie 1942.
"“Mihai Ispir, op.cit., p. 55.

7 Ibidem.
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adica decorative, 0 mai accentuati extensie in suprafata a spatiului pictural”'®. Artistul
introduce 1n "Sene” ingenioase artificii de Incadrare prin care contrazice stabilitatea modelului
de compozitie tectonic. Orizontalele si verticalele sunt supuse unei sensibile corectii i creeaza
sincope spatiale.

"Prezenta deseori dominanti a acvaticului dezeroizeazi si intimizeaza"’. Spatiul
devine uneori discontinuu, fragmentar. Odatd cu replierea si expansiunea spatiald pentru a
transforma discontinuul in coerenta si continuitate, se amplifica si dimensiunea timpului prin
miscare, prin duratd. Metodele de dinamizare sunt de mare rafinament §i spectaculozitate:
ritmul, "embrionul de ritm”, veduta, reflexia (univers reflexiv dominat de lumea oglinzilor). La
"Vederile din Place Dauphine” va adauga si "vederea din fereastra”, relatie particulara a
spatiului interior cu cel exterior.

Veduta are acceptiunea de deschidere practicata cu scopul de a amplifica spatiul si de a
trece dintr-un spatiu Intr-altul. Maiestria artistului valorificd o varietate de situatii, in care
domind lumina din spatele acestor deschideri, umbra mai intunecatd decat in celelelate planuri,
sau raportul speculativ artistic intre ele. In Renastere, veduta se realizeaza prin decuparea unei
ferestre in peretii laterali sau In peretele din arier-plan pentru a trece spre un alt spatiu, un
spatiu al naturii. De multe ori, perspective monoculare succesive asigurau prin aceste
deschideri o profunzime mai subtild, deschideri care, In general, aduceau si lumina. daca
intinderea inerta (un zid, un perete) este "gaurita de goluri”, numarul si intinderea nu conteaza,

1120

se creaza "un embrion de ritm™". Efectul acestui embrion de ritm, afirma in continuare René

Berger, "nu este numai provocarea activitatii privirii ci §i, ceea ce este mai important,

2! Cunoscandu-1 pe Matyla C.Ghyca "uomo universale” cum il

organizarea viziunii in duratd

numea Mircea Eliade, "un print al esteticii” cum il apreciaza Solomon Marcus si ale sale
. : g . 2

celebre tratate despre ritm, apreciem ca Pallady, acest abstractor de chintesente™ a dat o

atentie sporitd dinamizarii prin ritm.

"Eugen Schileru,op.cit., p. 80.

PMihai Ispir, op.cit, p. 53.

®René Ber g e 1, Descoperirea picturii, vol.Ill, Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 8.
2! Ibidem.

“Eugen Schileru, op.cit, p. 78.
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Pentru ca ritmul creaza timp, iar semnificatiile timpului in acceptiunea sa reald si in
perceptia esteticd, constituie o inaltd si performanti preocupare pentru Pallady. In cele sase
"Sene” (fig. 6-11), exceptie ultima, apare acel spatiu spart reprezentat prin deschiderile boltite

ale podurilor.

Tlustratia 6

In "Sene”, atasamentul fatdi de real il impiedeci pe Pallady si distorisioneze
perspectiva sau sa apeleze la un racoursiu evident. Apeleaza la efectul cel mai general al
ritmului, care in picturd este transformarea suprafetei in spatiu-timp™. Exista si o tendinta de

.. .24 o q- [P A s A
"evanescenta a texturii realului™” rezultatd din sensul modificarii de adancime, in felel de a

efectul de planitate, care sugereaza inrudiri cu tehnica picturii murale. Prin simplificari succesive
se atenueaza diferentele dintre planuri si se implineste tendinta spre bidimensionalitate. Daca ne
referim la oglindiri/reflectari consideram opiniile unui cercetator de talie europeana, este vorba
despre Victor leronim Stoichita, de maxima relevanta, concizie si importantd. El porneste de la
considerarea operei de artd drept o suprafata reflectantd, o imagine a lumii izolatd in forma. "Sus
si jos capatd valoarea opozitiei aici-dincolo. Dincolo este insa vazut ca realitate. Este un spatiu
"in sine” cu date fizice proprii. El are aceleasi sanse picturale cu aici. Dincolo, nu este un spatiu

imaginat, ci un spatiu existent. Dar este o existentd mai palida, mai vaga, mai fascinantd poate,

BRené Berger,op.cit., p. 17.

*Mihai Ispir, Preliminarii la studiul relatiei culoare-apatiu la Pallady, in "Arta", nr.5/1984.
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decat spatiul lui aici™”. "Arta la randul ei, presupune reflectarea lui aici in dincolo, convertirea

"6 Aceasti subtili analizi a spatiului prin sugestiile

vietii in opusul ei: in forma
compartimentdrii lui, aici si dincolo se constituie In analogii pentru modalitatea de a trece
printre $i intre spatii realizate prin vedute. Dar, pandant cu aceste investigatii care pastreaza in
permanentd o unda de mister ce dubleaza cercetarea, existd formularea matematica: "Reflexia

este acea aplicatie a spatiului in el insusi”’.

Hlustratia 7 Tlustratia 8

»Victor Ieronim Stoichita, Melancolia II. Eseu despre Geoges de la Tour si migratia
simbolurilor in secolul al XVIII-lea, in "S.C.I.A", XXVII/1980, p. 120.

% Ibidem.

"Hermenn Weyl, op.cit., p. 9. "Simteria bilaterala apare astfel ca primul caz al unui concept geometric
de simetrie, care se refera la operatii ca oglindirile si rotatiile"(s.n.). Simetriile dinamice, pornind de la
aceasta si ajungdnd la forme deosebit de complexe, asigura operelor de artd armonie si frumusete.
Deoarece ele se bazeaza pe relatiile matematice ale spiralei logarotmice asupra numarului de aur si asupra
"sirurilor Fibonacci". Simetria repetd forme identice sau prin dispunere identicd. Asimetria se defineste
prin caracteristici opuse. René Berger scrie: "Deoarece prima trezeste intotdeauna acelasi ecou, ajunge
repede pana la insensibil, cea de a doua, netrezind nici un ecou, avem de fapt acelasi rezultat. si una i
cealaltd constituie limitele armoniei, care este in mod curent definiti ca o unitate in varietate". In urma
unor analize care demonstreaza felul In care armonia incitd direct sa se exercite pentru a "reinventa"
drept efect provocarea unei activizari a atentiei, a afectivitatii si a spiritului, pe scurt a diferitelor parti din
noi ngine, acestea intrand in joc nu succesiv asi nici sistematic cum s-ar putea crede In urma acestei
analize, ci printr-o serie de demersuri simultane ai complementare”". (René Berger, op.cit., p. 22).
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Tlustratia 9 Tlustratia 10

"Ferestrele” deschid o noua problema a abordarii spatiului, redimensionand interesul
pentru relatia complexa interior/exterior, apropiat/departat, doud lumi capabile de a se capta
reciproc, completatd cu apetitul pentru antinomie si disputd. in "Place Dauphine”, "Flori la
fereastra”, ritmului ornamental desfasurat de feronerie 1 se adauga distorsiunile transparentei
la elementele vazute prin ochiul de sticla. Acestui plan organizat prin transparenta geamului i
se alatura o zond de umbra (umbra proprie si purtatd) si reflectari in umedul asfaltului. Urmeaza o
zona insorita si reflectarea celor doi copaci pe suprafata umeda, dar luminata. In oglinda asfaltului
creatd de ploaie, nu exista diferente de reflectare intre zonele de lumina si de umbra. "Pictorul
supremei exigente™®, cu stiinta si truda unui perfectionist realizeazi compozitii peisagistice in
care totul este pus in valoare. Tensiunile vectoriale instaurate de puternicul dinamism al ritmurilor

transforma observatorul contemplativ intr-unul participativ.

®*Micea Toca, "Pictorul supremei exigente", in "Tribuna", 1 septembrie 1966.
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Hlustratia 11 Hlustratia 12

"Place Dauphine” (fig. 13) este compusa prin simplificarile perspectivei, mai pronuntate
decat in precedentul peisaj. Rostul acestor simplifcari se descifreaza in puterea de a transforma
nonfinitul intr-o stare de spirit (de sorginte simbolistd). "S-ar putea spune ca iubirea lui Pallady
pentru nuanta deriva la randu-i din obsesia simbolistd a misterului. De aici si prescurtdrile, nuante
ale formei, in desenul caselor sau copacilor redati schematic prin repezi si viguroase trasaturi
de penel. "Place Dauphine” este probabil unul din cele mai timpurii exemple de radicalizare a
mijloacelor picturii ca efect al principiului nuantérii, ce-si pune pecetea si pe urmatoarele
perioade ale creatiei palladyene. Se citeste, In peisajul vazut de la ferestra atelierului, o latenta

n A . o .. . .. . . .09
incordare intre realitatea cunoscuta prin intermediul formei si partea ei de infinit™.

¥Mihai Ispir, Pallady, p. 62.
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Hlustratia 13

Privitor la cultul pentru forma, ca anvergura a sintezei despre care imensa bibliografie
ne da bogate si pretiose informatii, reproducem cuvintele scrise de maestru in spatele desenului
"Café du port Cassis”: "Culoarea fara forma duce la o impresie instabila. E, asa zicand partea
senzuald, care fard sprijinul si controlul spiritului, al ratiunii, ramane faptul pasager ce ne poate
fermeca pe moment dar nu rezistd exigentelor duratei. Toate acestea, privind studiile facute
aici, in acest sud unde culoarea este exaltatd de lumina orbitoare, unde totul este momentan,
adicd vulgard capcand in care se lasd prinsd animalitatea noastra”’. In arta romédneasci din
perioada interbelicd Pallady a inaintat cel mai adanc "in explorarea fecundei legaturi dintre

structura imaginii si irealitatea ei, dintre pictura ca obiect si obiectul picturii™".

Th. Pallady, op.cit., p. 73.
3! Ibidem.
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RESUME. Peintures de Nicolae Tonitza dans la collection, Prof. Maria Fodor chez

Cluj. La collection Prof. Maria Fodor présente huit tableaux de trés bonne qualité artistique
du peintre Nicolac Tonitza, répresentant des piéces de référence pour sa création.
Correspondant aux sources d'informations consultées, bien que les peintures ne soient pas
datées il résulte que trois d'entre elles: "Le jeune clown”, "Nu" et "Pivoines sur fond
décoratif” sont des créations de maturité. De nouveau trois autres toiles: "Café-Balcic”,
"Etude pour Ali-Memet" et "Mosquée-Balcic" appartiennent a la période dite japonaise. Pour
l'oeuvre "Les orphelins (Le souper des enfants)” et pour l'esquise peinte a I'huile "Femme
lisant" les recherches spécialisées permettent de dater chronologiquement ces oeuvres dans
une période plus large.

L'analyse de la structure de base de ces oeuvres revéle le mode de mise en scéne de
la géometrie pour mettre en évidence la logique naturelle qui unit la conception et I'exécution
basées sur le sérieux du metier. Sous 1'aspect spirituel on peut remarquer la tendance vers
une forme fixe, classique, et le désir de trouver un centre de stabilité et la recherche de
I'harmonie. La vision artistique est audacieuse et exprime l'aspiration vers un ideal humain
par une beauté simple et par la réunion pleine de charme entre le réel et l'irréel.

Opera pictorului Nicolae Tonitza este reprezentatd in colectia prof. Maria Fodor prin opt
tablouri semnate, de foarte buna calitate artistica, constituind peise de referintd pentru creatia
pictorului. Potrivit surselor de informatie consultate, desi picturile nu sunt datate, reiese ca trei
dintre ele: "Clownul cel tanar", "Nud" si "Bujori pe fond decorativ”, sunt creatii de maturitate,
iar alte trei panze: "Cafenea-Balcic", "Studiu pentru Ali-Memet" s1 "Geamie-Balcic", apartin
asa numitei perioade japonizante. Pentru lucrarea "Orfanii” (Cina copiilor) si pentru schita in
ulei "Femeie citind" datele din bibliografia de specialitate permit incadrarea cronologica doar
intr-o perioada mai larga. Cat priveste provenienta, intrucat aceasta difera pentru fiecare tablou
si nu este mentionatd in Catalogul Expozitiei Nicolae N. Tonitza, Bucuresti, ianuarie-martie
1964, a putut fi doar partial clarificata (vezi catalogul de la finele lucrarii). Avand in vedere
frumusetea lucrarilor si originalitatea lor sensibild, consideram prezentarea acestora drept un

prilej pentru delectarea ochiului si pentru aprofundarea valorii lor estetice.
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Tonitza a fost preocupat de fiinta umana, de trairile ei intime, sufletul omenesc este
izvorul artei sale. Cand picteaza omul, culoarea suprinde concis i cu naturalete sentimente sau
stari psihice oglindite in fizionomie ori vreo atitudine. Uneori ductul liniilor este imprimat cu
tristete, alteori reprezentarea emand melancolie si resemnare plina de poezie. Sub influenta unei
constiinte tulburatoare, alege pentru Inceputul unui roman urmatoarele cuvinte: "Artist de esti, cu
ochii urmdrind ndluca ta de frumusete...”, din care reiese credinta sa intr-un ideal estetic. Aflat
printre cei care cautd dincolo de materialitatea si evidenta lucrurilor, pentru el realul este un fapt
de care iei cunostintd pentru ca apoi sa realizezi metamorfoza si sa aspiri spre o imagine noud
aflata la hotarul dintre vizibil si invizibil. Trecerea acestui hotar implicd simtirea profunda si
conceptul lucid, astfel, dincolo de intuitia artistica elaborarea tinde mereu spre o realitate
transfigurata.

Stim din experientd si ne-am obignuit sa privim un corp geomentric ca pe ceva inert,
totusi ne ddm seama cd delimitarea unor forme 1n spatiu presupune un sens, iar asocierea lor ne
poate permite sa intelegem o pictura. Intr-o scrisoare citre Emile Bernard, Cézanne afirma ci

"na 3

poti "sa tratezi natura cu ajutorul cilindrului, sferei, a conului...”, insd viata interioara pe care o
imprima pictorul, redata in diversitatea ei, va fi cea care anima subiectul.

Pictat in perioada de maturitate, in "Clownul cel tanar" (fig.1), organizarea plastica
exprima simbolic starea interioard tocmai prin trecerea de la abstract la forme Insufletite. Panza
ce ne intereseaza se Incadreaza in ciclul tablourilor cu saltimbanci, tragismul sugestiv al
actorului de circ exprimd un aspect al conditiei umane prin starea existentiald pe care o reda.
Culoarea asezatd 1n suprafete mari, densitatea tonurilor, omogenitatea pastei, ritmul si chiar o
rimd a formelor, a culorilor, toate mijloacele picturale contribuie la exteriorizarea tristetii si a
resemndrii. Subiectul atinge rezonanta unei suferinte ticute datorita relatiei dintre centre de
echilibru secundare plasate in zona fetei, poalei si a mainilor In consens cu o tonalitate
structurald de baza. Romanticii obtineau expresia de ansamblu apeland la tensiuni de factura
dinamicad, in cazul nostru compozitia geometrica si statica apartine spiritului clasic. Geometria
determina structura adecvata intentiei artistice i confera lucrarii o anumita expresie plastica.

In "Clownul cel tanar" (fig.2), silueta acestuia, asezat pe scaun, oferd axa verticald a
tabloului ce se Imparte pe orizontald in trei portiuni aproape egale. Geometrul si artistul isi
releva coeziunea in permanenta impletire dintre curbele active si pasive. Registrul din mijloc

combind cercul mingii, contur inchis, cu arcuirea barei metalice, iar aldturi de personaj, de
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celalata parte, cu speteaza scaunului precis desenata. Dar Tonitza simte tangenta cu simetria
prestabilitd si intervine printr-o proeminenta, apoi descrie marginea haine printr-un contur
neregulat si elibereaza forma. Caracterul unitar al structurii se mentine in dialogul dintre ovalul
perfect al fetei si bratele prelungi a céror expresivitate profund armonioasa decurge graitoare,
nestanjenitd de vecindtatea vreunui obiect (fig.3). Portiunea superioara practic libera se inscrie
in ansamblul compozitional prin drpetunghiurilor bastoanelor in pozitie oblica. O alternanta
inventiva intre rotund si rectiliniu - sectiunea cercului in corespondentd cu ovalul fetei si liniile
drepte ale bastoanelor - clarificd semnificatia existentiala spre care tind elementele componente.
Nu transpare oare in alternanta de la simetrie la asimetrie, chiar in mijlocul panzei, unde este
pieptul saltimbancului, incertitudinea sufleteasca a omului n cdutarea unei sfere ideale a vietii?

Jocul formelor se contopeste cu cel al dungilor colorate de pe cuverturd, imbinarea
acestora 1n tonuri reci si calde: verde-visiniu, cardmiziu-verde-galbui, In nuante sedimentate,
degaja o atmosfera saturatd. Aceeasi senzatie o inspird haina de un galben dens ori salul de un
vinetiu pastos.

Trasaturile saltimbancului marcate de culoare (vezi fig.1), amintesc poate de unele masti
ale Iui Ensor, dar spre deosebire de acestea, de obicei sarjate, aici chipul pastreaza o destindere si
limpezime. Forma alungita a ochilor negri, Inconjurati de cearcane maronii, nasul ce cade spre
gura tristd si petele de fard rosu uitate pe fatd, subliniaza expresia suprinsa cu sagacitate plastica.

Clownul ramane omul-simbol, vazut dupa spectacol, poate dupd cortina vietii, astfel
incat mesajul dobandeste semnificatia unei profunde nostalgii umane. Totusi, Intalnirea mainilor,
stanga nclinatd peste care se aseaza dreapta aproape orizontald e ca un Indemn, resemnarea
pare sustinuta de speranta.

Tristetea lirica si un fel de absentd, de imponderabil, existente in portretisticd si in
peisaje, vor fi inlocuite in picturile cu flori de bucuria pe care o poate transmite surpriza
revarsarii energiei si inocenta senind a naturii. "Bujori pe fond decorativ” (fig.4) degaja cu
adevarat aceastd impresie de detasare, beatitudine si emotie. Coloritul delicat patruns de vibratie
denotd gingasia artistului §i maiestria n a transmite farmecul inedit al florii. Dezinvoltura cu
care picteaza forma si nuantele bujorilor, ce ies in evidenta pe fondul decorativ, transmite
prospetime si creaza o atmosfera optimista insufletitd de lumina raspanditd pe péanza.
Rotunjimea corolelor umple centrul compozitiei unde se intalneste cu cele trei dungi, astfel, cele

doud miscari de balans una 1n continuarea celeilalte parca ar fi in rotire. Florile vaporoase
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coboard de la stdnga spre dreapta pentru ca draperia unduitoare din fundal sd descrie
concomitent o miscare complementara in directie opusa, traictoriile lor se intdlnesc acolo unde
dunga bej dispare sub frunze. Tablia orizontald a mesei sustine rotirea bujorilor, iar suprafata
neteda a acesteia amplificd migcarea ce continua si dincolo de limitele cadrului. Succesiunea
curbelor, formele dinamice in comunicare reciproca realizeaza o migcare simultand, timpul si
spatiul coincid intr-un cadru unitar. Curbele dungilor de pe draperie si cea a buchetului, ample
si ascendente, demonstreaza preferinta stilistica pentru forme rotunde si mladiose, pline de
vitalitate (fig.5).

Corolele imaginate in frumusetea lor diafana pornesc de la bobocul de sus redus la un
oval si se deschid treptat pand la bujorul Inflorit. Ciclul vietii vegetale isi urmeaza cursul firesc
din clipa imbobocirii trecand prin momente de inflorire spre maturitatea feerica a petalelor ce
se oferd luminii. Culorile in degradé rafinat se atenueaza de la coraiul florii ascunsa sus sub
urmatoarea roza alburie pana la alb cu transparente galbui. Nuantarea cu umbre galben-verzui
si cu transparente incdlzite de portocaliul polenului, petalele pictate parca din arcuiri spontane
de penel sunt patrunse de comuniunea cu natura. Frunzele de un verde intens, suculent, releva
plasticitatea vegetalului.

Dungile din fundal acompaniaza ansamblul cu rezonante cromatice predominate de
brun, bej si visiniu, intre ele este intercalatd o dunga verde contrastantd. Culoarea stralucitoare
transfiguratd poetic surprinde lirismul vital si energetic al naturii. Capacitatea creatoare
contopeste sub fluxul biologic cu picturalul si reliefeaza in prospetimea tonurilor cromatice,
constiinta unei frumuseti cu resurse inepuizabile.

Uneori armonizarile formei si culorii, impresionant de subtile, ating finetea miniaturilor
ca in "Nud", iar folosirea tonurilor plate putin albicioase apropie imaginea de vechile fresce.
Spre deosebire de nudurile austere ale lui Pallady, situate in interioare decorative, nu da
importantd incdperii §i realizeaza ambianta iar interesul sau se opreste asupra calitatilor
estetice. Pictura sa evolueaza spre un realism care datorita conturului reliefeaza cu discretie
formele, iar prin proportiile corpului atinge o expresie clasica (fig.6).

Privirea este atrasa spre centrul unei nise sugeratd datorita perspectivei si a draperiilor
grele de pe marginile tabloului care Incadreaza nudul. La spatele acestuia tesatura galbena este o
patd luminoasa pe peretele brun si incélzeste catifeaua verde a draperiilor. Cersaful alb are

printre cute reflexe brune, roz si albastre ce il preschimba dintr-o suprafata plat imaculata Intr-o
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melodie a onduldrilor. Sub influenta luminii de interior culoarea pielii este pictatd cu ocru pe
alocuri umbrit cu roz pal, trasaturile fetei sunt schitate cu finete. Pensulatia unduitoare si unitara,
tonurile cromatice picturale, formele feminine redau imaginea unei expresivititi nedivulgatad in
intregime.

Pozitia capului intors pentru a putea fi vazut din fatd si din semiprofil, aura afectiva ce
domneste pe panza, inzestreaza figura cu sensibilitate si traire. Trupul inconjurat de spirala
asternutului este usor de parca ar fi suspendat in spatiu. Simplitatea si veridicul, Intrepatrunderea
dintre material si imaterial, sintetizeaza impreuna realitatea operei (fig.7). Situarea paralela a
liniei umerilor cu cea a sanilor si a bazinului transmuta organicul in armonie. Bratele indreptate
in jos nu gasesc propriu-zis un punct de sprijin in maini, ci mai degraba un centru al fluxului
vital, cu atat mai mult cu cat ele se muleaza in curba bustului si formeaza impreuna un intreg.
Dacd am continua cu privirea linia bratelor in sus, am observa aceeasi situare paralela fatd de
draperiile grele, adevaratele linii de forta care concentreaza atentia asupra simbolicii nudului.
Afinitatile structurale se releva, caderea draperiei, putin rotunjita, aduce n fata verticala relaxata
a corpului Intr-o atitudine sfioasd. Compozitia statica, simetrica si echilibratd, abstractizeaza
tema feminitatii. Formele mlddioase si rotunde, valoratia cromatica si cea a luminii, investesc
cu spiritualitate si ne poartd cu gandul la pictura madonelor intr-o variantd moderna, datorita
sentimentului de duiosie.

Peisajele japonizante deconcertante prin farmecul lor firesc aduc vizibilul in atentia
simturilor in imagini stilizate imprimate de "...aspectele pe care sufletul...le doreste si le impune
naturii” (cf.Nicolae Tonitza, "Scrieri despre arta", Bucuresti, 1962, p.86). Lirismul lor este ca o
poezie a luminii ce unduieste pe panza, unele dintre ele ca "Geamie-Balcic" (fig.8) creaza
sugestia imensitatii elementelor naturii in comparatie cu constructia facutd de mana omului.
Limpezimea perfect egald, spatiul ce se deschide in zare, apa mdrii unita cu orizontul indepartat
par nesfarsite. O contopire a substantelor fluide apa si aerul, imateriale si calme. Ca un contrast,
mai in fatd, sunt reprezentate volumele masive ale casei si zidurilor. Langa peretele din fata
casel a crescut o planta verde, singurul semn de viatd pe pamantul uscat de caldura verii.
Compozitia (fig.9) se prezintd in patru registre, in prim-plan cele trei linii se intalnesc intr-un
centru perspectival situat chiar deasupra plantei sporindu-i semnificatia, caci aceasta indreptare a
privirii spre ea i-ar putea atribui insemnatatea unui simbol vital. Chiar in fata se afld zidul masiv

din coltul drept al tabloului, apoi prim-planul amintit. Planurile urmatoare sunt marcate de
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peretele ce coboard descriind o curba lina si de casa din spate. In fundal marea impreuni cu
cerul sporesc senzatia de destindere si pace ce domneste pe panza.

Nuantele de ocru cu tuge verzi, culoarea brund a pamantului, cea a caramizii maro-
roscatd, frunzele de un verde intens au si un efect decorativ caracteritic pentru aceasta etapa a
operei lui Tonitza. Aldturate albastrul apei si verzuiul extrem de pal al cerului 1n plind lumina,
primesc reflexe si transparente neasteptate. Este un tablou ce exprima prin simplitatea sa un sens
al gratuitatii frumosului pe care-1 putem intalni in arta pentru artd. Atmosfera acestei imagini are
usurinta si inocenta care l-au fascinat pe maestru in privelistile de la Balcic.

In "Studiu pentru Ali-Memet" calitatea de plutire si de vis imprimd reprezentirii
desprinsd de cotidian o emisie aparte atat de proprie artistului Tonitza (fig.10). Mesajul
contemplativ solicitd receptarea integral a compozitiei alcatuiti din doud planuri. In cel dintai il
vedem pe Ali-Memet asezat la o masa ganditor, iar in planul din spate, printre case, un zid cu
margine neregulatd deasupra caruia se vede cerul. Totul este calculat matematic si dispus ordonat
prin repartizarea a patru triunghiuri in fiecare portiune, a caror varfuri se intalnesc si formeaza
un centru strabatut cam pe la mijloc de o linie dreapta ce separa planurile (fig.11). In partea de
jos un triunghi isoscel 1l incadreaza pe Ali-Memet. Imaginea Tmpartita in doud presupune o
viziune constructivd indrdzneatd. Sesizam o perspectiva obignuitd perceputd de jos in sus, in
adancime, de-a lungul fragmentului de drum si o alta perspectiva plonjanta formata de zidul din
fundal. Lateral se afld unghiurile obtuze cu deschidere in portiunea caselor directionate spre
capdtul cladirii. latd-ne in prezente unei asociatii de planuri si unghiuri mult timp premeditata.
Intalnirea unghiului ascutit ce urca spre unghiul obtuz care cuprinde zidul si cerul, acest avant
neasteptat poate dincolo de Tnaltimile orizontului, e inrudit cu libertatea de miscare a gandului
creator.

Ambianta inundatd de lumina planeaza intr-un fel de imprecizie, volumele pierd din
fermitatea, concretetea materiala a formelor este estompata. Tonurile cromatice linigtitoare poarta
privirea in consens sugestiv cu starea meditativa. Acordul complementar intre caramiziul
fesului si verdele improspatat cu galben al mesei este absorbit de pata deschisd a hartiei albe.
Haina maronie incalzeste carnatia pald. Zidéria este coloratd in alb si brnul cu reflexe fin
nuantate, deasupra planeaza cerul azuriu. Opera de artd exprima omul ca fiinta spirituald. Ali-
Memet este patruns de liniste interioara, pierdut in ganduri, el se desprinde de cele din jur pentru

a se lasa in voia meditatiei. Triunghiul isoscel este un lacas al echilibrului ideal unde cugetul s-a
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desprins spre infinit, cdci desi centrul perspectivic este In fata ochilor pictorul ne lasd sa
intelegem ca nu putem sti unde se termina spatiul real dincolo de zid. Intentia sa este de reda o
semnificatie care datoritd mijloacelor plastice atestd legea unitatii in diversitate si tinde spre
elevatie. Un ultim tablou al perioadei japonizante, "Cafenea-Balcic" ne cucereste prin farmecul
pe care-l transmite si ne face partasii unei lumi reale si ireale cu iz oriental. Structura statica,
dilatarea aerului sub soarele arzator creaza un mediu in care palpabilitatea materiei picturale
asternutd in tuse egale devine mai evidenta. Caligrafia formelor, varitatea restransa a nuantelor
armonioase, bogatia inventiva si uimirea in fata motivului apropie executia de caracterul evocator
al imaginii (fig.12). Observam din nou sensibilitatea pictorului surprins de aer si lumina
redandu-le pe panza fragilitatea ca pe un cristal in limpezimea vazduhului, dar intr-un spirit
diferit de efemerul picturii impresioniste. Pensulatia modulata in functie de luminozitatea
uniforma netezeste suprafetele picturii patrunse de calm. Culorile placute vederii se succed
in consens cu imbinarea formelor de la copacii cu trunchiuri maro, usor roscat si frunzisul
verde smarald sub care se afla bancheta si scaunele in tonuri albastre, avand in fundal
peretele ivoire cretos, iar langa acesta acoperisul cu tiglele parca tesute din brunuri. in zare
se vede cerul albastru senin.

Panza se Tmparte in doud planuri (fig.13). Formele sunt in mod firesc distribuite mai
ales in primul plan printr-o alternantd a liniilor curbe cu cele drepte. Trunchiurile crubate ale
copacilor au intercalate scaunele si banchete stabile si rectangulare, iar in partea dreaptd este
gardul. Prin aceastd alternanta se realizeaza un joc al verticalelor si orizontalelor ce include
oarecare diversitate in acdrul compozitiei. Copacul aplecat putin a cdrui coroand se Intinde
asupra casei scunde ca un umbrar, conduce privirea spre cele doua scaune, mai joase decat
gardul, apoi spre banchetd. Dupa acest itinerar melodios al conturului si al formei privirea se
inalta Tmpreuna cu trunchiul pldpand din stanga imaginii, pentru ca sa se orpeasca asupra petei
de cer de sub frunzis, decupata intre perete si acoperis. Apropiindu-se de muzicd, pictura ne face
partasi ai unei sfere armonice si uneori am putea banui ca Tonitza traieste nostalgia unui paradis
pe care ar dori sd-1 creeze pe panza.

Atras de naivitatea si puritatea copilariei pictorul se regaseste si isi exprima cu fidelitate
aspiratiile artistice. Intr-un astfel de ciclu se inscrie scena de interior "Orfanii” (Cina copiilor)
(fig.14). Ca un film cu derulare oprita, fixand pe ecran o imagine in curs de desfasurare, la fel

poate fi surprins cu culori un detaliu din activitatea cotidiana. Este momentul imediat dupa ce
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cilcatul a fost lasat deoparte pentru pregatirea cinei, in asteptarea Intunericului serii becul
irumpe si transforma inc@perea intr-o iradiere miraculoasa. O logica fireasca uneste conceptia
si executia, spectatorul va fi captivat.

Incaperea este descrisa plastic cu ajutorul petelor albe pastoase ale cearsafurilor alaturate
unor suprafete diferit colorate, ocrul ceva mai inchis al primei mese, fierul de calcat albastru
inchis combinat cu putin negru, brunului inchis al lemndriei patului si cel de la geam lasa sa se
vada albastrul cerului noptii. Hainitele fetitelor, rochia si fusta turcoise, bluza de un rosu mai
pal si bobitele verzui de pe sortulet, anima contextul cromatic. Sub masa sunt doud obiecte in
tonuri complementare rosu-verde, reluate n bulinele fetei de plapuma. Culoarea Intinsd pe panza
cu pensulatie marunta si rotunda, cromatica dozatd cu talent in pete de marimi variate realizeaza
unitatea interioara a picturii. Compozitia in culoare este sustinutd de structura geometrica.

Ni se va parea normal sa vedem doud mese cu obiecte adecvate calcatului si pregatirii
cinei, dar s nu uitdm ca nici o trasaturd de penel sau alegere a obiectelor reprezentate nu este
intamplatoare in regia imaginii (fig.15). Cele doud mese identice, determind prin suprafata lor
regulatd, dreptunghiulara, un nucleu geometric, fara a cddea in repetitie datorita diversitatii
elementelor adecvate celor doud actiuni. Cestile asezate simetric una fatd de cealaltd si in raport
cu fierul de calcat anuntd o variatiune pe temd, triunghiul alcatuir de ele constituie masura si
tonalitiatea urmata de gama formelor (fig.16). Aceeasi trecere de la aspectul regulat la cel
neregulat, aceeasi fugd de monotonie in comunicarea suprafetelor, fierul de célcat pe cearsaful
lasat la o parte cu marginea asimetrica si colturile mesei, iar in celdlalt plan cestile asezate pe
masa in raport cu siluetele inclinate ale fetitelor. De asemenea alternantele inchis (hasurat pe
schema) - deschis realizeaza o expresivitate estompatd datoritd contrastelor atenuate raspandite
pe panza. Tonitza nu apleleaza la patetic, 1i preferd intimitatea sentimentului si vibratia sufletului.

Seriozitatea mestesugului poate fi evidenta intr-o schitd de culoare, presupusa din etapa
de maturitate, cum e "Femeie citind" (fig.17). Personajul cu cartea pe genunchi are energia
concentratd in privire si in maini. Bustul i mai ales capul aplecat atrag atentia asupra cartii albe
scoase in evidentd pe fondul rochiei bleumarin. Prin intermediul interpretarii plastice este
stabilitd comunicarea ochilor si a mainilor cu cartea, in sens descendent ochii urmaresc textul iar
in sens ascendent ca indiciu al activitdtii mentale constiente. Prezenta si concentratd femeia este
patrunsa de fluxul emotiv, ponderea volumelor figurii combinata cu pensulatia plind de miscare

pe materialul ce acopera fotoliul, imprima vigoare si febrd creatoare. Configuratia specifica
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(fig.18) semnaleaza o scara de ingustime dinspre perete spre fotoliu si apoi spre personaj, fiecare
cu dimensiune mai redusa decat cea dinainte, in mod corespunzator umerii §i bratele sunt la
distante egale fata de linia mediand. O portiune restransa, la stanga, imparte compozitia din
fundal in dreptunghiuri si un patrat, proportionale pe scara de ingustime. Femeia putin inclinata
in fata gaseste sprijin in picioarele intrerupe la baza tabloului. Volumele se dezvolta progresiv si
redau fizicul pentru a ajunge la ovalul fetei a cérei trasaturi sunt trasate n cateva linii de culoare.

Interesul pentru lecturd se poate remarca datoritd umbrelor nuantate care precizeaza
expresia si datorita ochilor indreptati spre filele cartii. Contrastul de lumind-umbra de pe obraji,
cel dintre ocrul inchis-roz pal, confera actiunii profunzime astfel incat cititul devine activitate a
mintii, "mirabila samanta” a psihicului omenesc.

Spirit clasic Tonitza evitd orice tulburare a formelor, este in ciutarea senindtitii si a
sensurilor eternului in opera de arta. Unitatea spre care tinde desprinde din viata promisiuni de
clam, de durata rotunda si desavarsita. Intre pictor si subiect, nucleul realului care se va implini

in reprezentarea plastica, se stabileste o corespondenta completa ce reflectd aspiratia sufletelor.
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Fig. 1 Clovnul cel tanar.
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Fig. 2 Clovnul cel tandar,
Schernd compazitionald.
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Fig. 3 Clovnul cel tanar,
Sthemd compozitionald,
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Fig. 4 Bujori pe fond decorativ.

Fig. 5 Bujori pe fond decorativ.
Schemd compozilionald.
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Fig. 6 Nud.

Fig. 7 Nud.
Schemd compozitionald,
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Fig. 8 Geamie - Balcic.

Fig. 9 Geamie - Balcic.
Schemé compezitionala.
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Fig. 10 Studiu pentru Ali-Memet.

fig. 11. Studiv pentru Ali-Memet.
Schemé compozifionald,
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Fig. 13 Cafenea - Balcic.
Schemd compozitionald.
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Fig. 14 Orfanii ( Cina copiilor ).
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" Fig. 15 Orfanii { Cina copiilor ).
Schemd compozitionald.

Fig. 16 Orfanii ( Cina copiilor ).
Schemd compozifionald.
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Fig. 18 Femeie citind.
Schemd compozitionald.
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IOAN BUDIU, PICTOR AL SATULUI TRANSILVAN

ALEXANDRA RUS

RESUMEE. Ioan Budiu, Peintre du Village de Transylvanie. Ioan Budiu
(1913-1967) est I'un de plus importantes artistes de Transylvanie. Il a étudié avec
Camil Ressu a I'Academie de Beaux-Arts du Bucharest et reste, presque toute sa
création, dans l'orizont des principes formulés par son professeur. Camil Ressu
considére que la vie rustique est le plus importante source d'inspiration pour les
peintres roumains.

L'originalit¢ du language plastique propre au loan Budiu est edifiée sur les
esences de la vie rustique roumain et sur les racines arhaiques du village. L'image
concue pour ses paysages de Transylvanie a evoluée du niveau de la naration jousque
esence de la vie rurale dans sa forte plenitude. Le monde devient le résultat du
melange du cod cromatique archeique avec sa propre acception de la couleur et de la
sagesse mentale du paysanne.

Uneori, existd sansa rard pentru un specialist, ca prin cercetarea unei creatii in toate
ipostazele sale, a unui fond documentar si artistic inedit, sd poatd decela si pune in lumina
etapele unui intreg proces pilduitor pentru o intreagd generatie de artisti - proces poate prea
putin sau deloc cunoscut.

Creatia lui Ioan Budiu, (1913-1967), si fondul documentar artistic inedit - pastrat in
arhiva familiei din Cluj-Napoca si din Elvetia si pus, cu generozitate, la dispozitia noastra -
permite acest gen de evaluare.

Procesul creator, simptomatic pentru o Intreagd generatie de artisti, este rezultanta
fireascd a situarii ferme a artistilor in orizontul etic al satului roméanesc, singurul capabil sa
infrunte dogmatismul estetic oficializant. si daca in cazul altor mari artisti din Transilvania
activi In deceniile cinci §i sase, acest proces poate fi cunoscut doar prin studierea operelor finite
ce surprind etape intermediare ale procesului de orientare spre lumea satului, fondul inedit al
pictorului Ioan Budiu ne permite accesul in laboratorul sau de creatie. Aici sunt pastrate toate
notatiile sale, Incepand cu caietul de schite din 1957, pana la mapa cu portul popular din zona

Padurenilor (1964-1965).
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Din studierea acestui fond putem observa cd Ioan Budiu investigheazd consecvent,
continuu de-a lungul a decenii, lumea satului transilvan cu ochiul etnografului, punctand
documentar - prin schite, desene, chiar fotografii - o arie Intinsa a amintitului spatiu geografic.
Aceastd investigatie o face fie singur sau in compania unor cunoscuti etnografi. Lumea satului
transilvan este, pentru Ioan Budiu, sorgintea descoperirii - prin imagine plastica - a legaturii
organice dintre om si naturd. Motivele pe care le vehiculeaza sunt capabile sa evoce - prin
imagine - semnificatii de mult uitate, radacini ancestrale situate la nivelul tipului de sinteza a
formei si a codului cromatic. In aceasti devenire artistica, ipostazierea motivica reveleaza nu
numai trdirea autenticad a creatorului sau pecetea valorilor etice si estetice ale ruralului, ci
poartd si amprenta originalitatii sale - care este una de esentd, ce transforma clipa fericita a
descoperirii plastice in rigoare si putere de stil.

Ioan Budiu s-a nascut la 6 iunie 1913 in satul Maceu (jud.Hunedoara), intr-o familie de
tarani - Toan si Maria' -, onesti pastratori ai traditiei. Dupd absolvirea scolii primare in satul
natal, este remarcat de catre Szente Béla ca avand aptitudini deosebite si trimis la scoala
pedagogica din Deva (1924-1928). Aici, dirigintele sdu lon Mihu si, mai ales, profesorul-pictor
Nicolae Irimie (1890-1971) - cunoscuta personalitate hunedoareana -, il sfatuiesc sd urmeze
mai departe pictura la Academia de Arte Frumoase din Bucuresti.

Dupa o perioada de activitate ca invatator (1932-1938) in sate cu civilizatii traditionale
puternice, ca: Almasul Mic, Rusi, Pesteni - experientd care-i consolideaza dragostea pentru
valorice rurale traditionale -, din 1939 devine student la Academia de Arte Frumoase din
Capitald. Are sansa de a studia In clasa de picturd condusa de Camil Ressu, iar desenul 1i este
predat de o alta personalitate a artei romanesti - sculptorul Corneliu Medrea. Dupa sase ani de
travaliu intens absolva prestigioasa institutie in anul 1945,

Putem observa deci ca ascendenta sa familiald, formatia sa sufleteasca si plastica se afla
sub orizontul satului roméanesc. Sa nu uitdm faptul c@ pictorul Camil Ressu este acela care
pleda cu tarie ca "subiectele” din lumea rurald sa fie vazute prin prisma conceptiei artistice a

poporului din care face parte creatorul si cdruia acesta ii datoreaza individualitatea sa”.

! Datoritd amabilitatii sotiei artistului, Gyongyver Budiu, am cercetat arhiva familiei din Cluj-Napoca.
? Diploma de absolvire nr.454/iunie 1945, cf. arhivei familiei artistului din Cluj-Napoca.

*Theodor Enescu, "C.Ressu”, Bucuresti, 1958, p. 25 si urmatoarele.
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Camil Ressu era obsedat de "preocuparea de a realiza o scoald nationald de pictura care
sd-si traga originile din arta populard, in are carei forme artistul cult sa stie sa descifreze
sufletul poporului”. El isi indemna elevii sa caute, si cerceteze , sd iasa cu sevaletul si sa faca
schite in sate, n care sd se simtd adevarul si nu idila; sa evoce satul intr-o "enuntare francad”,
care presupune si o a doua etapa a procesului artistic in care sa se vizeze simplificarea formelor
liniilor si culorilor, sa se realizeze o circumscriere de asa natura a obiectului viziunii, incat totul
sa concorde la cea mai mare expresie a subiectului tratat’. Pentru ci - asa cum remarca Tudor
Arghezi cand se referea la Ressu - "el nu se simte strdin si jilav in casa naturii si pensula lui nu
face sofisme si limbutii. Creatia profesorului sdu, ca si indrumarile acestuia, se referd esential
la raportul dintre sat si naturd. Toti cei care l-au avut pe Ressu ca dascal, dar mai ales l-au
urmat ca exemplu artistic, au simtit o stare de prietenie fatd de naturd, o nevoie de adevér in
relatia organica a acesteia cu mediul autohton.

Acestei formatii de exceptie i se adaugad permanentele lecturi din Lucian Blaga. Imensa
consideratie fata de acesta il determina sa-i graveze un portret in metal pe durata anului 1945°.
Eruditia neobisnuiti a pictorului Ioan Budiu’ i-a adus numeroase si alese prietenii, dintre care
ramane exemplard cea cu profesorul Constantin Daicoviciu. Sunt de remarcat si solidele sale
cunostinte de artd plastica europeand, admiratia sa deplind - simptomatica - fata de Corot,
Dobigny si Signac, toti maestrii recunoscuti ai peisajului campestru si ai compozitiei integrate
peisajului. Se pastreazd in arhiva familiei, ca marturie In acest sens, un caiet de notite ce
cuprinde comentarii si reflectii derulate pe mai multe decenii - document ce merita un studiu
aparte.

Activitatea creatoare a lui loan Budiu s-a desfasurat pe cétiva vectori distincti. Cea mai
putin cunoscuta parte a operei sale o reprezintd notatia documentara, uneori vizand etnograficul,
realizata de predilectie iIn Hateg. Nu in putine ocazii el se aratd interesat de ambianta rurala
saseasca sau de contaminarea dintre mediul romanesc si cel sasesc - In ceea ce priveste portul
st obiciurile. Notatiile sunt realizate in desen si acuarela. Ele poseda o sobrietate caracteristica

si fac dovada un spirit de observatie incisiv, atent educat.

* Ibidem.
> Ibidem.
% Un exemplar de artist se afla in colectia familiei artistului din Cluj-Napoca.

" Lecturi consistente din Horatiu, Macrobius, Platon, Cicero, Pitagora, Ovidiu, Confucius, Dante, Goethe,
Schopenhauer si Emerson, cf. fondului familiei artistului din Cluj-Napoca.
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Este necesar sa amintim: caietul de schite din 1937, ce cuprinde scene din viata si
ocupatiile traditionale existente in satul sau natal; mapele si desenele din anii 1945-1947, cand
lucreazd in satele de pe malul Streiului §i pe proprietatea viitoarei sale sotii - la Bretea
Stretului; seria de desene din Ilia si Strei (1950-1952); ciclul de sate sasesti dezvoltat pe durata
anilor 1956-1957; mapele cu portrete din Maceu (1958) sau din zona Petrosani (1960); seria si
caietul de scite cu momarlanii din Merisor (1961); mapa dedicatd dansurilor populare din
Hunedoara (1960-1962) sau mapa cu portul popular din zona Padurenilor (1964-1965).

Rezultatul acestor studii aprofundate s-a materializat intr-o carte, intitulata "Dansuri
populare din regiunea Hunedoara", editatd la Deva in anul 1963, Volumul contine desene
realizate in tinutul Padurenilor, Valea Muresului si Valea Jiului. Spre exemplu, din tinutul
Padurenilor a imortalizat jocuri traditionale, semnificative prin arhaicitatea lor, precum: "Spic
de grau”; "Ardeleana pe sub mana”; "De doi” sau "Braul batranesc”.

O alta directie a activitatii sale s-a desfasurat in legaturd cu pregatirea speciald pentru
pictura religioasa de rit ortodox. Evoluand in acest sens, loan Budiu a pictat biserici in fresca la
Oragtie si in tara Hategului (1945-1946 si, cu intermitente, in deceniul sase).si aici se simte ca,
in cadrul oferit de tipicul erminiei, artistul Incearcd sd introducad ceva din "cuviinta”
romaneascd in fata Dumnezeirii, de fiintare "intru” - cum ar spune C.Noica -, de tratare neta,
armonioasa, a imaginii in fresca.

Ar fi nedrept 1nsa sa nu dam locul cuvenit celei de-a treia directii ce-i jaloneaza opera,
orientare ce se intemeiaza pe celelalte doud: cea 1n care trairea autentica transfigureaza
imaginea. Subiectul devine motiv plastic, iar mijloacele pictorului poartd amprenta de
meconfundat a aderdrii la radacinile arhaice traditionale roménesti, precum s§i pecetea
intensitatii si originalitatii de gandire si simtire personale.

Referindu-ne doar la acea parte care se anexeaza "motivic” la lumea satului, nu putem
sa nu remarcam - de fapt - ca intreaga sa creatie este tributard, dincolo de particularitatea sau
singularitatea tipului de abordare al imaginii specific artistului, sintezei formale si codului
cromatic autohton, In deplind consonantd cu framantarile europene ale epocii. Interesant de
remarcat ca atat in grafica, acuarela sau pictura - concomitent sau ulterior unei notatii grafice

rapide documentare - artistul realizeaza si piese de sine statatoare.

¥ Realizata in colaborare cu Petre Agopian si Marin Badea.
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Acestea manifestd tendinte de largire a planurilor In compozitie, de concentrare, de
reducere a detaliilor la linii sumare sau modulate, vizand forme sintetice (vezi lucrarile: "farani
din Hateg"; "Pe malul Streiului"; "Desfacutul porumbului"). Dupa 1952, motivul izvorat din
lumea satului devine un refugiu, o eliberare de formula de reprezentare plastica oficiala.

Ca pentru multi alti artisti autentici, legati intrinsec de pamantul transilvan, precum: Ion
Vlasiu; Teodor Harsia sau Petre Abrudan; revigorarea artei romanesti se face prin apelare la
motive din lumea satului, la bogatia si rafinamentul codului cromatic national, la sinteza si
frumusetea compunerii planurilor. An de an, artistul simte mai profund sensurile benefice ale
ambiantei satului transilvan.

Se poate observa trecerea sa de la imaginea plastica a satului privit cu nostalgica
aducere aminte - localitatea natala in diverse ipostaze -, la satul mitic aflat in comuniune cu
natura (vezi peisajele din zona Sibiului sau din tinutul Pdurenilor), pastrator al tainuitelor
ritualuri ce jaloneaza existenta umand: masterea, nunta si moartea. Se trece astfel la desenul
"mare”, care porneste de la ansamblu spre elemente, pe seama concentrarii, a sublimarii
gradate a trairii prin eliminarea treptatd a detaliilor nesemnificative. Artistul este convins ca
fiintele si lucrurile nu-si aratd deplina valoare decat in forma lor primara, atunci cand -
debarasate de tot ceea ce nu este esential - conving prin adevar si frumusete.

Spre deosebire de iubitul sdu mentor spiritual, care a fost Camil Ressu, artistul loan
Budiu inlocuieste angularitatea si domoleste ritmul energetic al suprafetelor. In picturd, lovitura
de pensuld nu elimind conturul ci 1l presupune; toate elementele sunt tratate cu aceeasi atentie,
iar unitatea este obtinutd prin integrarea acestora Intr-o compozitie ce vizeaza echilibrul si
armonia. O lumina staticd inunda imaginile sale; ea este obtinutd nu prin vibratii tonale ale
tugelor, ci prin largirea "localitatilor” culorii locale. Lumina augmenteaza pregnanta formei
plastice, iar imaginea devine metafora plastica a gandului si sentimentului artistului prin vointa
de sintezd. Umbrele sau luminile se alungesc sau devin mai largi; ele nu se risipesc in
fragmente, ci capata rolul de a face coerente si de a armoniza partile.

Trairea de o factura liricd aparte determina o muzicalizare a imaginii. Linia, culoarea si
forma dobandesc o respiratie mai larga, o anume cuviintd i grandoare. Sobrietatea culorii - ce
surpinde alaturari de galben/brun,verde inchis, brunuri mocnite, griuri, negruri cu rare exultante
cromatice - este in general mata, apta sa sugereze consistenta materiei prin aglomerarea densa a
tuselor.
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Triada OM-SAT-NATURA este inteleasa de catre artist ca un tot unitar, plin de vitalitate,
de energie benefica. Prin aplicarea creatoare a acestui crez, loan Budiu se integreaza intr-o

constanta spirituald a artei romanesti dintotdeauna.
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SEPTUAGENARUL VASILE CRISAN

MIRCEA TOCA

ABSTRACT. Vasile Crisan Septuagenarian. Considering that exist in every artits
life a moment of discovering the way from art making to creating art, the present
article point the majors elements in painter Vasile Crisan's activity.

Recaling the most significants moments of his long and brilliant career, we are
skessed the very importants aims, topics and ideeas of our protagonist. There is to be
noticed in the artist life-time work an pictural experience of modern painting remade
and fixed by his particular point of vue, heading for the essence of painture.

Este un fapt bine cunoscut ca, 1n viata fiecdrui artist apar momente de rascruce, atunci
cand - intr-un fel sau altul - se ajunge la descoperirea unor adevaruri fundamentale ce marcheaza
intreaga evolutie urmatoare a acestuia si, uneori, Intreaga ambiantd unde isi duce activitatea.
Existd, cu alte cuvinte, un moment al adevarului primordial, Inspre care nazuieste creatorul
prin tot ceea ce a facut in trecut si pe care se va edifica potentialul viitor. Un astfel de moment
s-a produs, spre exemplu, in viata lui Cézanne, atunci cind artistul a avut revelatia faptului ca
pictura trebuie s traiasca prin ea 1nsasi, in afara traditiei si a continutului anecdotic sau literar.
Un alt moment semnificativ poate fi mentionat in cariera lui Matisse, atunci cand acesta a
descoperit ca obtinerea celei mai depline libertati de exprimare este legata de eliberarea culorii
din blocajul mental impus de traditie.In fine, Paul Klee s-a maturizat in sens artistic atunci cand
a inteles adevarul ca picturii contemporane i se poate asigura un cod al semnificatiilor de
maxima elevatie intelectuala.

Brancusi - pentru a ilustra si o realitate din afara picturii - a deschis nu numai calea
sintezei din propriul limbaj, ci a si trasat fagasul pentru evolutia ulterioard a domeniului la nivel
universal atunci cand a nteles ca - pentru a se adecva sensibilitatii veacului - arta de a ciopli si
a modela trebuie sa renunte la pretentia de a copia sau de a mima mecanic formele naturii.

In opera lui Vasile Crisan un asemenea moment a fost legat de descoperirea, de revelatia,
ca panzele sale trebuie sd exprime - inainte de toate - propriile sale adevaruti, nu pe acelea

transmise de conventii sau oferite de un motiv sau altul din realitatea aparenta.
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In cazul concret al compozitiei "Vacanta" - lucrare care a declansat procesul amintitei
clarificari -, experienta translatiei imaginii prin scenografiile cele mai felurite 1-a condus pe artist la
o concluzie, traitd atunci ca o mare descoperire, iar apoi verificatd pe parcurs de nenumdrate
ori: pentru a transmite, cu ajutorul imaginii, sentimentul de libertate si de bucurie, nu este
nevoie de niste repere spatiale traditionale, ba - mai mult - asemenea repere se pot dovedi, in
ultima instanta, adevarate semne ale constrangerii si limitarii. Aparent de cea ami desdvarsita
simplitate, acest adevar a insemnat pentru pictor un real castig pe plan ideatic, in masura sa-i
determine Intreaga evolutie ulterioard. Din acel moment, interpretarea - in sens rigid, mecanic -
a realitdtii a incetat In mod definitiv sa-l mai intereseze. Pe panza la acre lucra atunci,
sentimentul vacantei - trdit de noi toti si pe care-1 vor trai la fel toate generatiile -, sentimentul
libertatii juvenile ce duce la descatusarea energiilor, cu alte cuvinte reflexul destinderii si al
bucuriei dezlantuite, sunt concentrate in semnul plastic stilizat al supletii trupului copilei surpins
intr-o miscare de dans aproape ritualic. Redus la un sferoid ideal, capul este singurul element
compozitional care se supune unei viziuni plastice rezultate din Inregistrarea citorva detalii
fizionomice generice. Contrapunand totul tratdrii in suprafatd unicd a traseului bratelor se
realizeazd o echivalare de mare pregnantd, dar si de mare individualitate, a unor energii fizice si
psihice eliberate. Acestea izbucnesc intr-un adevarat ritual de jubilare, de afirmare spectaculoasa
a bucuriei 1nsasi de a trdi. Pe suprapuneri de brunuri si albastruri cu intensitati felurite, stavilite
inspre laturi de irizarile verdelui, 1n jurul siluetei de flacara dezlantuita a fetei, se misca - aidoma
unui spiridus - liniile de fortd ce reverbereaza energia fizicd si sufleteasca a pesonajului.
Nederminat de conceptii ale reprezentdrii clasice, spatiul oferit privirilor este unul fara de
sfarsit. Or, ce suport mai potrivit se putea iamgina pentru a transmite - cu ajutorul picturii -
sentimentul deplin al libertatii? "Atunci am avut - imi marturisea candva artistul - senzatia
coplesitoare cd descopar ceva cu adevdrat important In mine, am inteles atunci ca in fata
inspiratiei mele §i a dorintei de a-mi exprima propriile adevaruri nu se mai afla nici un
zagaz, ca pictura poate si trebuie sd traiascd numai in functie de ceea ce zamisleste intuitia,
sensibilitatea si gandirea pictorului”.

Pornind de aici, fagasul croit de artist s-a largit si a castigat in profunzime, edificarea in
timp a operei lui Vasile Crigan supunandu-se unei viziuni unitare si unor procedee neschimbate
ale figurarii, indiferent de teme si de etapele devenirii. Din aceasta cauza, in cele ce urmeaza,
analiza noastra va insista mai putin asupra cronologiei.
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Vom incerca, in schimb, sd urmarim si sa prezentdm cateva optiuni si orientdri tematice,
in masurd sa contribuie la clarificarea aportului personal al creatiei sale.

Una dintre aceste teme, de mare anvergura si de cunoastere a picturii noastre este - cum
spuneam - aceea care continud sa pastreze antropomorfismul in centrul procedeelor figurarii.
Omul ramane pentru Vasile Crisan una dintre minunile lumii si - tocmai de aceea -pictorul
socoate cd nu-l poate ignora. In acelasi timp, el nu se simte obligat si-1 introducd sau sa-1
pastreze fortat ca parte componenta a compozitiei. Artistului i s-a parut, astfel, cd o cale de
urmat ar fi putut sa porneasca de la a refuza - aidoma altor artisti contemporani lui - sa mai
recunoascd dreptul anatomiei de a hotdri determinarea formelor antropomorfe ale limbajului
pictural. Desi n-a ezitat sa-1 abordeze in cateva experimente de atelier, Vasile Crisan nu se simte
pe deplin multumit de manuirea unui limbaj cu desavarsire abstract, bazat pe reductii formale
totale, golite - in fond - 1n intregime de continut.

Apartinand, prin tot ceea ce simte si gandeste, spatiului spiritual si ideatic roménesc, om
si creator al lumii noastre de azi, Vasile Crisan se simte chemat si Indreptatit sa-1 imbogateasca
prin faurirea unei opere care sa preia, sd pastreze i sd transmita privitorului ceva din atmosfera,
ceva din zestrea de simtire si de rationalitate a stravechii culturi romanesti din partea de tara
unde s-a nascut §i unde trdieste. Fascinat de faurirea unui limbaj In masura sa-i ingdduie
comunicarea propriilor adevaruri contemporanilor sdi de pe orice meridian, pictorul stie sa
extragd zacamintele de esentialitate ale unui spatiu cultural si geografic mai putin avut in
vedere pand in prezent. Aflat pe un traiect amenintat de riscuri pe care nu le ignora, dar pe care
n-ar dori §i n-ar putea sd-1 paraseasca, preocupat - de multi ani - sa catalizeze elemente lexicale
unice, pictorul a avut - printre altele - marea satisfactie de a-si vedea recunoscuta originalitatea
limbajului 1n cadrul confruntarilor internationale la care a participat. Critica si publicul de pe
alte meridiane au reusit sa descopere - fara dificultate - puternicele legaturi ale operei de azi a
lui Vasile Crigan cu stravechea culturd autohtond, faptul cd imaginile zamislite de catre el pe
panza reflecta coerent substanta insdsi a spiritualitatii romanesti, esenta acesteia si, intr-un fel,
diferentele specifice in raport cu alte teritorii ale culturii europene.

In putine cuvinte, dorinta majora a pictorului este aceea ca - beneficiind de mijloacele
purificate ale picturii moderne europene i romanesti, tinand totodata seama de extinderea si de
profunzimile proprii cunoasterii umane din zilele noastre - sd recreeze pe panza imagini
prefigurate prin veacuri de concentrarea specifica a folclorului.

153



MIRCEA TOCA

Cu alte cuvinte, in tot ceea ce a facut 1n ultimele trei decenii, Vasile Crisan a urmarit sa
realizeze o suitd de simboluri i un ansamblu de chintesente plastice, picturale, Inzestrate cu
calitatea de a readuce la viatd -in contemporaneitatea imediata - structuri faurite de strabuni in
late contexte si in vremuri apartinand istoriei imemoriale. Avand ambitia de a pastra viu - in
acest mod - unul dintre izvoarele primordiale ale creatiei artistice romanesti din felurite domenii,
Vasile Crisan se raliaza unei traditii dintre cele mai glorioase ale culturii nationale, asa cum o
dovedeste - de pilda - statornica abordare a temei "Zburatorului”.

In conceptia lui Vasile Crisan, tema amintiti este emblematici pentru nizuinta continui
a umanitatii de a inova si de a inventa, dar si de a indlta si de a se rupe de contingent, cu alte
cuvinte: de a depasi povara grea a teluricului, Prezent in destinul insusi al omului, zborul este
nazuinta cosmicd prin excelentd, dar si dorinta de schimbare, generdnd un sentiment si o
psihologie a innoirii, aldturi de credinta si de fervoarea actiunii de descoprire si de luare in
stapanire a unor noi spatii. Pretul platit - o stim din legendele antichitatii - este dintre cele mai
mari, mitica salvare prin dedublare, prin dobindirea unei ambigue identititi secunde,
constituindu-se pentru artist Intr-un pretext propriu-zis al elaborarilor picturale. Pierderea
impovaratoarei determinari umane devine un memorabil prilej de valorificare filosofica a
potentelor subiectului. Refuzand simpla ilustrare a unui mit -cum refuza orice modalitate de a
se indatora prea direct unei surse -, Vasile Crisan se foloseste de motivul figurii "Zburatorului”
pentru a crea si recrea, fard ostenire, o tipologie ale carei semnificatii sporesc gradat si se
concentreaza in timp.

Prezentate in cateva randuri in expozitii - in serii ample ale au putut fi vazute si in
straindtate: in Italia si Germania - lucrarile lui Vasile Crisan pe aceastda tema s-au bucurat de
apreciere, au trezit interesul, starnind fantezia si alimentand trdirile sufletesti ale sutelor de
privitori datorita felului cum sugerau chemari cosmice, precum si prin evidenta optimismului
funciar degajat chiar si in zugravirea ipostazelor celor mai dramatice, tragice chiar, ale zborului.
Suita "Zburatorilor” zamisliti pe panzele pictorului clujean rdman Insa exemplare, in primul
rand, datoritd faptului ca probeaza o nesecatd evolutie a inventiunii formale. Pretext pentru
artist de a calatori cu ochii mintii si ai sufletului - in deplina libertate - pe toate meridianele si
prin toate erele devenirii i ascensiunii umane spre perfectiune, abordarea temei zborului i-a

usurat iesirea fara de intoarcere din lumea tiparelor consacrate.
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Prilej de continua reinnoire a surselor interioare ale fanteziei creatoare, ea l-a ajutat sa
descopere cat de fard limite se dovedesc a fi realitatile inca necercetate si neprelucrate plastic
si, deci, neasumate pand acum n mod lucid. Cu alte cuvinte, Intors spre abisul din sine, punand
in primul rand stapanire pe acesta, Vasile Crigan a ajuns sa descopere, sa vrea si sa poatd scoate
la viata - deci la nivelul vizibilului - forme care nu ne-au fost cunoscute anterior.

Cum procesul elaborarii lor acoperda deja arcul de timp de aproape trei decenii, o
judecatd obiectiva in legaturd cu aceste forme este azi posibil. Menite transpunerii perene a
unei idei, ndzuind inspre arhetipuri concentrand zacadminte pretioase de gandire si de simtire
straveche romaneasca, elaborate cu rigoare §i cu maxima concentrare a mijloacelor exprimarii,
evitant tot ceea ce ar putea sugera efemerul, formele definitorii ale picturii lui Vasile Crisan
poartd semnele evidente ale capacititii de a rezista in fata timpului. Intr-un fel, cu aceste
savante izvodiri, pictorul paseste pe urmele mesterilor anonimi din veac, mirajul imuabilului, al
statornicului, al elaborarii formale desavarsite ca si criteriu si conditie a perenitatii fiind taina
mestesug coborati din comoara de adevaruri seculare ale iconografiei din vechime. In plus,
ajuns la varsta maturitatii desavarsite si atot stapanitoare in raport cu secretele mestesugului, in
seria "Zburatorului” - ca si in altele tratate concomitent in pictura sa - Vasile Crisan si-a
dovedit maiestria neintrecutd si prin constanta reusitd cu care a Inzestrat fiecare lucrare cu un
spatiu al ei, unde forma protagonista traieste maestuos si suveran.

Raporturile dintre forme si spatiu, precum si tipurile de echilibru asigurate
componentelor imaginii, sunt de asemenea naturd incat exclud - asa cum o face o fresca
medievald sau o icoand tdrdneasca - orice posibilitate noud de interventie sau amendare.
Devenirea, geneza continuatd, adancirea procesului de cunoastere, interpretare si exprimare sunt -
cu toate acestea - implicate in cadrul larg al elabordrii, intrucat fiecare imagine este in asa fel
construitd incat completa ei lectura si descifrare sd presupuna participarea activa a privitorului.
Dealtfel, intr-un interviu acordat lui Dumitru Dumitrascu gasim - in acest sens - o graitoare
profesiune de credintd a pictorului: "Daca cel care priveste are nevoie, sufleteste, el cauta
sugestionat sau ajutat de titlu (titlu pe care il caut mult, abia dupa ce lucrarea e gata, in raport
cu ceea ce imi spune ea mie). In functie de nevoile sale, de ce stie si simte, va gdsi un sens sau
altul. lubitorul de arta devine si el un creator. Este poate o chestie mai delicata. Eu nu-mi
permit sd ofer o imagine gata facutd. Pentru asta el n-are nevoie de mine, si-o gaseste i §i-o
alege singur. Ceea ce dau e o realitate si nu e o realitate.. Ceva din misterul sugerat de Blaga.
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Realitatea n-a disparut. Din ea s-a tras materialul efectiv. Elemente simple, aproape de
nedescifrat, au puterea unei game bogate de trairi. Rostul artistului e sa ajunga la ceea ce ar
trebui sa fie - pentru el - sensul lucrurilor. Privitorul - daca vrea si poate - trebuie i el sa
descopere acest drum §i sa dezlege imaginea”.

Experienta ne invata ca este greu de inchipuit un procedeu de identificare mai deplina a
privitorului cu o lucrare de arta si 0 mai sigura pastrare - ca un pretios bun castigat - a imaginii
ultime a acesteia. Mai mult, in felul cum urmeaza una alteia in cuprinzatoarea serie, lucrarile
prelungesc si asigurd totodatd derivarea unor noi componente ale discursului plastic, o
imbogdtire si 0 nuantare a cuprinderii universului de idei si sentimente pe care acest discurs il
presupune cu fiecare noua izvodire. Inchipuind compozitii dinamice sau infatisand figuri de o
pregnantd si staticd monumentalitate, purificand sunetul cristalin al unor armonii sau
introducand contraste socante, imaginile create de Vasile Crisan situeaza figura "Zburatorului”
cand 1n spatii comprimate si abstractizante, de o severa si cenzuratd - dar nu mai putin
tulburdtoare - frumusete, cand in nesfarsite deschideri cosmice care, noud cel putin, ni se
infatiseaza drept una dintre cele mai fericite echivalente plastice ale versului eminescian: "Un
cer de stele dedesupt,/Deasupra-i cer de stele..."”

Bantuit de nelinistea creatiei i inventiei continue, pictorul experimenteaza si in aceasta
serie cateva tipuri fundamentale de structuri ale imaginii. Printre altele, mirajul sursei arhetipale
rdmane viu - una dintre compozitiile cele mai inspirate fiind intitulata "Simbol" (expozitia
judeteand din 1969), care a fost publicata sub titlul "Mai". Dupa toate probabilitatile, artistul a
operat aceastd schimbare de titlu pentru a evita orice echivoc in legaturd cu programatica
derivare a formei figurii centrale din cea arhaicd a uneltei pentru batut, cioplita in lemn. In
raport cu asceza arhetipald determinatd de destinatia obiectului inspirator, sugestia
antropomorficului este operatd cu mijloace esentializate, prestanta de neuitat a formei fiind
asiguratd de compactetea campurilor verticale crescand inspre adancimea care le absoarbe.

Cu impetuoasa indltare a formei sculpturale - ca o coloana din vechime - a trupului in
zbor si cu abisul celest intrezarit In forma circulard a unui astru ideal, precum si cu solemna
plutire a partilor superioare ale formei protagoniste, compozitia "Aripi” (1979, Muzeul National
de Arta din Cluj-Napoca) este - la rAndul ei - o metaford a maestatii si demnitatii zborului,

precum si a desprinderii de teluric, care porneste de la forma arhetipala a unei troite.
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Un antropomorfic mai decantat, de o deconcertanta inventivitate, finisare si concomitenta
inzestrare cu detalii a formei, este definitoriu - in schimb - compozitiilor "Zburdatori" (1984-
1985), caraterizate prin relevabila constructie tipologica ce simbolizeaza stari de categorica
diversitate. Intr-un camp-spatiu purpuriu, corpul usor triangular si aerodinamic al unui
asemenea personaj devine mai degrabd o dovadd a domindrii $i stdpanirii atotputernice,
datorita extensiei nestdvilite a aripilor. Zmeu indurerat si constient, chinuit de propria conditie
imuabila, In care a imbatranit in afara timpului - dupa cum ne sugereazaalbul greu din partea
superioara a aripilor -, un alt asemenea personaj fantastic planeaza intr-un cer cordial, ivit pe
panza in olivuri luminoase, cu inflexiuni calde, galbui. Mai osmotica este simbioza omului-
pasdre i1 mai acutd prezenta binard si concomitentd a realului si a fantasticului, a rostirii i
sugestiei, In cazul unui "Zburator" cu ochi albi ca doi rectanguli calcarosi, parcd Inzestrat cu
doua perechi de aripi - cele din registrul superior dispunand de cate un minuscul ochi rosu.

Prevalenta antropomorficului se poate inca constata in ampla expozitie personala
deschisd de artist la Muzeul National de Arta din Cluj-Napoca, in anul 1982. Alaturi de o
picturalitate cu profunde si subtile acorduri, de 0 muzicalitate determinatd de eliminarea aspectelor
impovaratoare ale concretului, "7Troita"” si "Zmeu" relevau un inalt grad de spiritualitate,
datoritd rigorii implacabile a constructiei bazatd pe o conceptie care - in chip mirabil - se
dovedeste a fi, in egald masurd, a naturii si a sufletului. Prin felul cum sunt simplificate si
esentializate in continuare tipare vechi ale formei, imaginile dobandesc o aurd enigmatica,
constituindu-se In mesageri ai lumii de adevaruri acumulate in perceptia intima a artistului.
Colocviul cu aceastd lume este stimulat tocmai de felul cum apar, in materia de pret din care se
zamislesc pe panza personaje fantastice, in nimbul elipsd al capului - fascinanti, patrunzatori si
obsedanti - ochi de o intensitate expresiva, atragandu-1 pe privitor inspre adancul universului
de dincolo de aparenta.

Sentimentul de libertate trdit de artist si optimista incredere ca arta poate si trebuie sa
tinda inspre universalitate l-au determinat sa se mentina pe teritoriul unei cautari mai ascetice a
autenticitatii - spirituale si ideatice -, in masura sd potenteze la maximum coeficientul de
durabilitate al formelor in ansambluri cromatice, al imaginilor si al lumilor zamislite de el.
Cenzurandu-si emotiile, ca toti marii creatori, Vasile Crisan si-a pus Infaptuirile ultimilor ani sub
semnul polarizarii reflexiilor prilejuite de lungile sale drumuri imaginare prin istorie §i - mai
ales - prin succesiunea momentelor de devenire spirituald romaneasca.
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Produs al unei rationalitati nelipsite de o vesnic vie luciditate critica si al trecerii printre
filtrele unei superioare intelectualitdti, opera recentd a lui Vasile Crisan urmeaza un program
consecvent de evitare intentionatd si sustinuta a tot ceea ce ar putea Insemna Incd contact cu
canoanele traditionale ale figurarii. Fondul ancestral al sensibilitétii si rationalitatii autohtone a
reprezentat - si de aceastd datd - fantdna cu apd vie a unor creatii de deplind si captivantd
originalitate si vitalitate.

Marea noutate a creatiei lui Vasile Crigan rezida in faptul ca nu se mai multumeste sa
dea viatd unor forme 1n manierd proprie, sd genereze spatii sau sd Insufleteascd imagini cu o
tipologie personala, ci este tot mai mult si mai adesea atras de dorinta - ag indrazni sa spun
"vocatia” - recredrii unei lumi de personaje fabuloase, de fiinte-nefiinte, apartinand dintotdeauna
spatiului mitic si mitologic romanesc. Este vorba - cum usor se poate deduce -de o tot mai
categoricd prevalentd a inventiunii, asociata statornic fantasticului perceput in acceptiunea de
produs al unei matrice spirituale si culturale ce posedd cea mai reald determinare spatio-
temporala.

Personificari ale fortelor si starilor din natura, ispite ale locurilor si elentelor naturale,
plasmuiri ale unei fantezii colective multiseculare, zeitdti pagane pastrand cel putin o parte a
substantei similiumane si lipsite in modul ce mai categoric - prin insdsi geneza si fondul lor - de
orice element mistic, personajele acestea fantastice care bantuie opera pictorului din ultimii ani
se ivesc 1n conditii dramatice, ca mesageri ale unei anxietati abisale. Purtatoare §i generatoare
de tensiune, 1n acelasi timp fiinte si fantome alcatuite din materie sau substantd spirituala - ce le
conferd o hieratica si tulburatoare demnitate -, topind in ele esenta unei intregi gandiri mitice
ardelene, fie ca se numeau: "Spiridus"”, "Naluca" (1982) sau "Valva" (1983), aceste reprezentari
populau prima si singura expozitie a plasticianului la Cluj-Napoca. Asezandu-se in prelungirea
unei traditii multiseculare, atestatd inca de creatiile neoliticului -cum este cazul "Horii de la
Frumusica” -, in acelasi ansamblu expozitional exceptional putea fi intalnitd o scend de "Ritual
strabun" (1981) ce propunea personaje generate conform unor tipare geometrizante pe plan
bidimensional, surprinse in frenetica desfasurare a unui dans initiatic. Scena este compusa pe
orizontala, cu o crestere piramidald dinspre laturi spre personajul central, si prezintd o
interesanta configuratie cromatica: griuri-galbui si alburi calcinate ce asigura o unitate spatiala
tulburatoare intre portocaliul - inviorat de corole albe -al cAmpului orizontal si cerul verzui, cu
"ape" portocalii, din fundal.
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Opera cea mai recentd a pictorului, cu toatd largirea programului sau tematic si ideatic,
cu toate nuantele si ineflexiunile adaugate pe parcurs, si-a pastrat caracteristicile stilistice
promovate in timp. In cadrul seriei "mitologice”, unul dintre aspectele cele mai impresionante
este semnificat de imaginara portretizare monumentald infatisdnd un personaj singular ca
"Zgrimintesul" (1984). Ca si in numeroase alte alcatuiri similare, sursa de inspiratie a creatorului
este reprezentatd de o zond folcloricd mai putin valorificatd - asa cum este tara de Piatra a
Muntilor Apuseni. Prezentand evidente analogii cu alti eroi imaginari din mitologia romaneasca,
"Zgrimintesul" ramane ancorat in spatiul de referintd amintit. Caracterul sdu profund arhaic si
insugirile sale primare - caracteristice unei mitologii primitive - sunt consecinta conservarii
valorilor genuine ale folclorului intr-o ambianta destinatd izoldrii. Néscocit de gandirea
colectiva a poporului cu scopuri moralizatoare si educative, incarcat cu tot mai mult sens de
catre generatiile succesive si - deci - dobandindu-si fizionomia deplina prin timpul indepartat al
unui anume moment din istoria civilizatiei noastre taranesti, "Zgrimintesul” a ramas pana in
epoca moderna o prezenta tutelara a universului rural din Muntii Apuseni. Intangibil in fata
altor nivele de cultura - de pilda cel crestin - ca un personaj fard varsta, malefic prin felul in care
stapaneste vanturile, prin modul in care provoaca dezastre, "Zgrimintesul” poate fi induplecat
si imblanzit de cei puternici si buni. Om atemporal si spirit al locului - un fel de "spiritus loci”
inzestrat trptat cu atribute suverane in lumea imaginatiei locale - "Zgriminfesul" ar putea
constitui o tema ademenitoare, la prima vedere lipsita de dificultdti, daca pictorul si-ar propune
sd ageze la baza intruchiparii acestuia a canoanelor deja stabilite ori a iconografiei consacrate.
Vasile Crisan nu s-a multumit cu atat si a vrut sa-1 transforme intr-o materie picturala
remarcabild, intr-un pretext de inventie, intr-o sursa de adevaruri arhaice in stare sa asigure si
sd sustind geneza unei imagini cu sansa de a supravietui datoritd adevarurilor depozitate, a
inflexibilelor raporturi dintre elementele compozitionale, delimitarea formelor si alegerea
culorilor. Descifrand posibile iconografii simbolice, intuind caracteristicile cele mai in masura
sa trezeascd ecouri in mintea si in sufletul privitorului de azi si de maine, dar si mentinand
permanent procesele genezei pe fondul vastelor sale cunostinte despre cultura romaneasca
arhaicd, Vasile Crisan a zamislit o imagine cu adevarat emeblematica. Alcdtuit din doud jumatati
cu o geometrie primara, despicate adanc 1n partea superiora si asimetrice, cu ochii-gavane
sugerand existenta de dincolo de lumea noastra, acest portret fantast este modelat in suprapuneri
plastice pastoase.
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MIRCEA TOCA

Compozitia este izolatd de fondul portocaliu - dens si mat - printr-un fel de tesatura
imbinand, bizar, sugestia organicului si anorganicului. Planul vertical pe care-l priecteaza aceasta
tesatura se sustine prin dorinta creatorului de a conferii ansamblului o veritabild dimensiune a
umanului.

Orice s-ar spune, Vasile Crigan este unul dintre putinii artisti contemporani care a refacut
- cu forte si chinuri proprii, cum se confesa undeva - drumul deschis pentru prima oara de catre
Cézanne prin eliminarea anecdoticului si a prevalentei epicului din spatiul picturii. Prin
infapturi, cum sunt cele mentionate mai sus, prin valentele expresive si modernitatea sugestiilor
topite Intr-o viziune spatiald ca aceea din "Ritual strabun”, credem ca nu este hazardat sa-1
asociem pe artistul roman lui Paul Cézanne, "care a nazuit catre infinit, catre universal, catre

absolut, prin intermediul picturalului autonom, al fortelor pure, al geometricului”.

160



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAIL XLI, HISTORIA, 3, 1996

Jacques Paul Biserica si cultura in
Occident - secolele IX-XII, "Meridiane”, Bucuresti,
1996, 2 volume.

Aparuta in seria "Arta si Religie” a prestigoasei
edituri bucurestene, cartea istoricului francez
Jacques Paul este o introspectie 1n spiritualitatea
medievala a secolelor IX-XII.

Structurata in doud volume subintitulate
"Sanctificarea ordinii temporale i spirituale”,
respectiv  "Trezirea evanghelica si mentalitafile
religioase", lucrarea cuprinde trei parti.

Partea intéi prezintd o bibliografie orientativa,
ce acopera 874 de lucrari publicate, la care autorul
face referire in notele din subsidiar.

Partea a doua cuprinde patru carti reunite sub
titlul generic de "Stadiul cunogtintelor”, si parcurge
perioada cuprinsa intre Renasterea Carolingiana i
cea din secolul al XII-lea. Autorul face o analiza
minutioasa i, in acelasi timp, deosebit de pertinenta
a legaturilor dintre viata religioasa si culturald in
procesul evolutiv, marcat de convulsii, care a dus la
reinnoirea bisericii §i renasterea intelectuald din
secolul XII. Accentul este pus pe aspectele legate de
lumea ecleziastica, pe formele sale de organizare si
raporturile cu lumea laica - in special cu feudalitatea.
Privita retrospectiv, spiritualitatea medievala occidentala
- marcatd neindoielnic de ofensiva de evanghelizare
si apoi consolidare a catolicismului - releva, la o mai
atentd analiza, aspecte ale unui umanism religios
bine atestat in aceste secole.

Henri Focillo n, Viata formelor,
ed. [I-a, "Meridiane”, Bucuresti, 1995, 132 p.

O initiativd salutard a Editurii Meridiane ne
prilejuieste reintdlnirea cu un text esential pentru
explicitarea metodei formaliste de interpretare a
faptului artistic. Renumitul profesor francez - care
beneficiazd de o pertinentd prezentare din partea
doamnei Viorica Guy Marica in prefata traducerii
lucrarii  "Arta Occidentului”, voll, Meridiane,
Bucuresti, 1974, p. 5-23 -s-a impus ca un veritabil
creator de scoald. Din aceastd perspectiva, lectura
textului privind "Viata formelor" este obligatorie
pentru intelegerea datelor fundamentale ce stau la
baza formalismului. In cele cinci capitole ale

RECENZII

Este si meritul autorului de a surprinde si
sintetiza aceste aspecte, prea putin mediatizate,
legate de cautdrile omului medieval 1n sensul
cunoagterii pentru a stii.

Jacques Paul incearcd sa aducad unele corectii
caracterizdrilor limitative enuntate pand in prezent,
parte din ele cu caracter dogmatic. Referitor la
reforma pontificald - cunoscutd sub numele de
"Reforma gregoriand” - autorul remarca efortul
perseverent si sustinut Intreprins de siruri succesive
de papi si desavarsit de Grigoreal VII-lea. Capitolele
si paragrafele referitoare la tipurile de viatd
monasticad, cu miscarile reformatoare care se
raspandesc cu repeziciune pe tot parcursul secolului
al X-lea ce sunt reluate perseverent in secolul XI, se
disting prin caracterul sintetic si spiritul analitic
pregnant.

Fluenta discursului, sustinuta de un aparat critic
necesar si suficient unei lecturdri aprofundate, face
ca lucrarea sia se adreseze - in egald masurd -
specialistului §i amatorului interesat de istoria
culturii.

MIHAELA SANDA SALONTAI

investigatiei sale sunt supuse atentiei aspectele
definitorii ale exterioritatii artistice: lumea formelor
per ansamblu si evolutia acesteia functie de spatiu,
materie, gandire i timp.

Fluenta exprimadrii, calitatea termenilor utilizati
si a exemplelor vehiculate nu pot decat sa capteze
atentia unui public dornic sd participe la aventura
desciftarii resorturilor intime ale creatiei.

Ca si In prima editie, textul mentionat este
insotit de un exceptional eseu dedicat rolului mainii
in definitivarea actului creator. Publicat pentru prima
oard in anul 1939, "Elogiul mainii” nu si-a pierdut
nimic din savoarea si puterea de convingere
primordiale - semn sigur al valorii perene. Ideea de a
trata acest organ receptor uman ca pe un instrument
de creatic prin excelentd 1si demonstreaza forta
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RECENZII

sugestiva pe durata unui spatiu tipografic restrans,
utilizat Insa cu maximum de competenta.

Este fascinant de urmarit demonstratia propusa
de autor, claritatea ideilor si pertinenta exemplelor
comentate. Toate acestea confirma calitatea ideatica
a demersului scolii franceze, explozia spirituald si
siguranta structivd ce fundamenteazd digresiunea
interpretativa.

Pictori evrei din Roménia 1848 - 1948,
studiu introductiv si selectia ilustratiilor Amelia
P av e, Hasefer, Bucuresti, 1996.

Albumul prezintd activitatea a 31 de artisti
evrei ce au lucrat In Romaénia pe parcursul unui
secol, de la 1848 - momentul in care arta
romaneasca in tendintele europene moderne -si pana
in 1948. Textul este bilingv (romana si englezd),
fapt ce marturiseste intentia autoarei si a editurii
bucurestene de a permite accesibilitatea acestuia pe
plan international.

Asa cum marturiseste doamna Amelia Pavel,
evreii au fost inclusi impreuna in lucrare nu pentru a
ilustra un "specific etnic”. Prin schitarea pe rand a
activitatii artistilor se Incearca si se arate ca arta lor
a fost profund integratd spatiului roménesc de
referinta.

Incepand deja cu momentul 1848, artistii evrei
au consonat cu aspiratiile artistice §i sociale ale
confratilor de etnie romand. Pe durata anilor ce au
urmat, ei au activat in grupari §i asociatii artistice
nationale - "lleana” sau "Tinerimea Artistica”, la
inceputul secolului XX, in avangarda deceniilor trei
si patru, in societatea "Arta”.

Amelia Pavel atrage atentia asupra faptului ca
aproape toti artigtii antologati au facut scoald
romaneasca si studii de specialitate la Academiile de
Arte Frumoase din Bucuresti si lasi. Fara a
absolutiza, se poate vedea ca in general destinele lor
se aseamana cu cele ale pictorilor romani, temele pe
care acestia din urma le abordeaza se regasesc si la
artistii evrei. Evident, existd si unele exceptii, care
vin - ca in cazul lui Arthur Segal - dinspre mediul
familial, tin de educatie si de contactele personale.

S-a spus ca majoritatea artistilor evrei au
imbratisat cu precadere expresionismul "apt sa
dezvialuie, in lumea obiectelor, metaforele
tainicului” (Werner Haftmann).
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Ambele texte se recomanda prin seriozitatea si
accesibilitatea textuala incorporati, oferind o
imagine semnificativd asupra creatiei unuia dintre
marii artizani ai istoriografiei artistice a secolului
XX.

CORNEL CRACIUN

Amelia Pavel sustine cd la artistii evrei care au
avut o aplecare spre expresionism - ca de exemplu
Iser, Iancu si Maxy - aceste manifestari vin dinspre
"o optiune esteticd §i nu implica anxietati
metafizice”. Autoarea precizeazd de asemenea ca
orice incercare de definire a specificului national sau
etnic in creatia artistica, alta decat cea folclorica,
duce la riscul unor speculatii dincolo de individual si
intdmplator. Se pot cauta, in schimb, unele influente
la nivel global.

Incepand cu momentul 1848, reprezentat de
Barbu Iscovescu si Constantin Daniel Rosenthal,
artistii de etnie evreiascd sunt trecuti In revista
cronologic. Amelia Pavel le schiteazd activitatea si
realizeazd conexiunile de rigoare cu formatia lor de
specialitate. Tratarea este inegald, fiind concentrata
asupra "elitei”. La final sunt prezentati pictorii evrei
din Transilvania, specificandu-se si legaturile
puternice cu scoala de la Baia Mare ce lea-u marcat
traiectul evolutiv.

[ustratiile - de foarte buna calitate - rezuma
opera fiecdruia dintre artistii cupringi in album.
Selectia operatd de doamna Amelia Pavel cautd sa
releve aspecte mai putin cunoscute ale creatiei
pictorilor 1n cauza.

Albumul are meritul de a evidentia locul (mai
putin rolul) pictorilor evrei in peisajul artei din
Romania, in conditiile unei taceri prelungite a
istoriografiei de resort asupra acestui aspect. Se face
astfel un prim pas spre recuperarea unor valori mai
putin cunoscute de publicul larg. O ideea fertild este
aceea a includerii programatice a creatiei pictorilor
evrei In cadrele unei modernitati echilibrate, lipsite
de excese, active In mediul roménesc de referinta.
Plasticienii nu s-au distantat de sprijinitorii artei de
aici, contribuind alaturi de acestia la crearea unui
rafinat cult al locuintei.

VLAD TOCA
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Rudolf Arnheim, Forta centrului
vizual, "Meridiane”, Bucuresti, 1995, 238 p.

Tentatia cea mai mare pe care o resimti in
prezenta acestui nou text al istoricului de artd
american este aceea a comparatiei cu o traducere
anterioard din opera sa: "Arta §i perceptia vizuala",
Meridiane, 1979, 490 p. Ambele sunt interpretarile
unui specialist in psihologia actului artistic, dedicate
fenomenului receptarii operei. Dacd in lucrarea
"Arta §i perceptia vizuala", publicatd prima oara in
1954, ni se propunea o extinsd analizd a
fenomenului intelegerii psihologiei vazului creator
din perspectiva vehicularii a 10 termeni utilizati ca
"martori”, acum ne aflam in prezenta unui studiu
aplicat la compozitie in artele vizuale.

Principala idee in jurul céreia isi construieste
intreaga argumantatie a acestui relativ recent aparut
volum, este cea a dialogului dintre centricitate si
excentricitate. Vectorii ce animd spatiul interior al
unei constructii sunt relationati la evidenta fortei
gravitationale. Per ansamblu, demonstratia ui Arnheim
poate fi ugor urmarita cu ajutorul unui bagaj minimal
de notiuni fizice $i matematice. Dorinta aceasta de
tehnicizare a demersului interpretativ, prin care autorul
isi ia cuvenitele masuri de "precautie” - sfargind prin a
se adresa unui cerc restrand de initiati -, pare sa domine
multe dintre excursurile exegetice contemporane.
Claritatea ideilor si percutanta asociatiilor de imagini
sunt sacrificate in folosul unui limbaj cvasiermetic.
Genul interpretativ al "structurilor compozitionale”
se apropie de o veritabila inginerie a faptului vizual.

Pagini de artd moderna si contemporana,
volum de studii coordonatde CornelCraciun
si Mircea Toca,Oradea, 1996, 317 p.

Volumul este inchinat - la moment aniversar -
pretuitului dascal, istoric si critic de arta Viorica
Guy Marica. Notabilul act de culturd se datoreaza
stradaniilor a doi neobositi colegi de breasla - Cornel
Craciun si Mircea Toca -, carora li se alatura domnul
Aurel Chiriac, directorul Muzeului tarii Crisurilor
din Oradea, care a avut un rol important n
editarea acestuia. Domnul Cornel Craciun semneaza
"Bibliografia operei doamnei Viorica Guy Marica
(1957-1994)", ordonand cu acribie si spirit stiintific
impresionantul material ce cuprinde 226 de titluri.

Imaginea este descompusa 1in elemente
geometrice, in cupluri de forte si vectori formali, de
asa maniera incat ai sentimentul ca totul este translat
pe calculator. Ce ramane atunci din misterul creatiei,
din intentionalitatea mesajului artistic?

Psihologia interpretarii vizuale ne condamna la
cuantificare si memorare de serii aplicative? Se
restrange prin aceasta perspectiva interpretativa
activa a actului formal si dreptul la unicitate al
reprezentarii individuale?

O lucrare se poate impune memoriei
contemporanilor ei prin noutatea abordarii propuse,
prin claritatea si taria argumentelor uzitate sau prin
intrebarile carora le da nastere. Fie-ne ingaduit sa
plasam creatia de fata in ultima categorie enumerata
si si ne exprimd disponibilitatea de intelegere
teoretica a metodei utilizate de autor, fara insi a
ambitiona la experimentarea acesteia in practica.

Credinta noastrd este aceea cd imaginea se
poate preta unei interpretdri mult mai avantajoase, ce
deriva dintr-o perspectiva imagologica. Respectand
travaliul depus de Rudolf Arnheim pentru verificarea
ipotezelor sale de lucru, recomandam lucrarea
"Forta centrului vizual" tuturor celor interesati sd se
familiarizeze cu schema interpretativa a uneia dintre
cele mai moderne linii de evolutie ale psihologiei
artistice actuale.

CORNEL CRACIUN

Articolul ce deschide volumul omagial - "O
mare Doamna a artelor plastice romdnesti” - este
admirabil prin respectul si devotiunea fostului
student, prin comentariul inteligent, captivant, al
domnului Mircea Toca, care surprinde multiplele
Guy Marica. Discursul elevului devenit coleg este
pilduitor prin subtilitate si rigoare, prin felul in care
relateaza vastitatea culturii "asimilate organic si
prelucrate creator”, prin supletea s§i precizia
judecatilor de valoare ori finetea i rigoarea
comentariilor critice. In concluzie - afirma
profesorul Toca -, "Pentru imbinarea armonioasd,
inspirata si fericitd a atator calitati rare, opera scrisa
a Doamnei Marica alcétuieste un capitol major, de
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binemeritat prestigiu, al istoriografiei de artd din
Roménia ultimei jumatiti de veac”. Editia mai
cuprinde trei sectiuni: "Picturd”, "Graficd si
sculptura”, "Teorie artisticd”. Reputati critici de arta,
istorici si muzeografi din lasi, Cluj, Sibiu, Craiova,
Bucuresti, Timigoara si Oradea isi aduc contributia
la implinirea acestui act omagial prin studii ce
demonstreaza amplele dimensiuni ale fenomenului

Dictionar de arta - Forme, tehnici, stiluri
artistice, coordonator Mircea Popescu,
vol. I, Literele A-M, "Meridiane”, Bucuresti, 1995,
294 p.

Avem de a face cu o abordare indelung
amanatd in istoriografia romaneascd de referinta,
care acum apare intr-o prima si - sa speram - posibil
de 1mbunatatit editie. Colectivul de autori,
directionat de Mircea Popescu, a incercat sd se
acomodeze conditiilor actuale si sd ne ofere un
instrument de Iucru usor de folosit. Povestea
transpunerii in realitate a ideii poate fi urmarita in
primele pagini, ce ne invitd la clementa si Intelegere.

Trecand in revistd colectivul de autori
descoperim nume cu "rezonanta” in spatiul autohton
de specialitate. Cantitatea si calitatea efortului
fiecarui membru se rasfrange asupra rezultatului
final al intreprinderii. In acest caz credem ci
numarul relativ mare de autori n-a reprezentat un
ata, altfel dezirabil intr-o actiune de asemenea
proportii, ci a diluat impresia de ansamblu. Nu ne
prevalam de dreptul la critica - oricine stie ca e mult
mai simplu sd dai sfaturi decét sa le transpui in
realitate! - pentru a spori amaraciunea autorilor, ce
transpare din cuvantul introductiv.
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de cercetare in profunzime a fenomenului artistic,
vizand epoca moderna si contemporana. tinuta de
inalt profesionalism a acestor studii confera
volumului un autentic nivel de exemplaritate.

ADRIANA TOPARCEANU

Avand in vedere spatiul temporal indelungat de
elaborare a dictionarului nu se explica - desi autorii
isi iau masurile de precautie deja mentionate! -
lungimea unor texte informative sau lipsa unor
termeni.

Singura scuza - trecand peste spatiul tipografic
meschin si diferentele de "personalitate” existente
intre autori - ce poate fi acceptatd este aceea
dificultatilor de documentare.

intotdeauna este dificil si faci operd de
pionierat in grup. Conditiile de lucru nu sunt dintre
cele mai favorabile, membrii colectivului se supun
cu greutate unui travaliu in care trebuie sa renunti la
ambitiile personale, generozitatea "sponsorului” nu
este comparabild cu cantitatea de idealitate cheltuita
de autori. In plus, o spunem cu tristete, la noi nu se
agreeaza ideea muncii in echipa. Impresia - falsa
fireste - impusa de practica a numeroase decenii e
aceea a genialitatii individuale, pe metru patrat.
Disciplina - un termen cu rezonante occidentale -
este greu de impus intr-un teritoriu bantuit de genii
carpatice. Desi calit in cele patru decenii de
activitate - pentru care {i adresam felicitarile noastre
-, domnul Mircea Popescu nu poate strunii un
colectiv de mare competentd, dar atat de diferit ca

CORNEL CRACIUN
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