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INTRE OCCIDENT SI ORIENT. ,,SFANTA TROITA INTR-UN SINGUR
TRUP” $I ,,VULTUS TRIFRONS”, IN CATEVA EXEMPLE ALE
PICTURII RELIGIOASE TRANSILVANENE

NICOLAE SABAU"

ABSTRACT. “The Holy Trinity in One Body” and “vultus trifrons”, in Several Examples
of Religious Painting in Transylvania. Between East and West, discusses an icon on
wood, datable to the eighteenth-century (?), a “diptych”, representing the whole figure
of the Holy Hierarch Nicholas (left panel), based on an epigraph, a fragmentary
inscription with Cyrillic letters, and a noncanonical variant of the Holy Trinity, “The Holy
Trinity in One Body” (right panel), a work which was once part of the art collection — a
genuine religious museum — of the late Greek-Catholic priest Gavril Pop from Gherla.
Unfortunately, the valuable icon, much like other representative items in the collection,
was lost and the work in question was dismembered (!). From the original diptych,
today only the panel featuring the “Holy Trinity in One Body” survives, the image having
been analyzed and published in the literature at the end of the first decade of our
century. Our scientific approach uncovers the presence of this non-canonical
representation in mural paintings inside the Orthodox churches in Transylvania from the
eighteenth and nineteenth centuries, and beyond. Chronologically, this iconographic
“heresy” began in the mural paintings of the Orthodox churches from Galda de Jos
(Alba County) in 1752, Custelnic (Mures County), in 1756, Sebis (Bohor County) in 1764
and “Saint Paraskevi” from Talmacel (Sibiu County), a painting made by Painters
Oprea and Panteleimon in the 1780s. Other examples of the theme can be seen in
the Collection of the Orthodox Archbishopric of Alba lulia and in the wooden church of
the village Valenii de Pomezau (Bihor County), from the end of the seventeenth century.
“The Three-Faced Holy Trinity” (vultus trifrons) was “explored” by the painters of the
stone churches in Transylvania in the first half of the nineteenth century, such as the
painters of the Grecu family, active in the Land of Olt/Fagéras and in Transylvania at the end
of the eighteenth century and during the first three decades of the following century [the
Orthodox churches from Beclean (Brasov County), 1808, Fofeldea (Sibiu County), after
1814, Voievodenii Mici (Brasov County) between 1820-1821]. The noncanonical image
was also popular in the workshops of icon painters from Transylvania. The author of the
study presented and analyzed a series of works, some of them unpublished so far, from the
icon-making centers in Sebes, Lancram, Poiana Sibiului, Nicula, Rasinari, the Land of Olt, as

* Profesor universitar la Catedra de Istoria Artei, Facultatea de Istorie si Filosofie, Universitatea Babes Bolyai,
Cluj-Napoca, Romania, sabau.nicolae43@yahoo.com
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well as icons preserved in the Orthodox churches from Galda de Sus, 1782, and Lunca
Muresului, 1810. About the iconographic models that stimulated the compositional-
formal conception of these representations, we should mention a traditional version
of oriental extraction, from south of the Carpathians, insistently advanced in the
literature in during the seventh and eighth decades of the last century and the first decade
of our century, focused on the model of the “Holy Trinity in One Body” from the
sketchbook of Radu Zugravu at Curtea de Arges (mid-eighteenth century), a version
which, in our opinion, was not the only one in those times and which can/should be
complemented by other iconographic suggestions that had reached the Principality of
Transylvania via western channels, ever since the second half of the sixteenth century,
as well as non-canonical examples that had been proliferating through woodcuts with
an obvious antipapal and anti-Catholic message, such as those “symulacra” and “idola”
developed in Transylvanian anti-Trinitarian milieus, present in the two volumes
illustrated with such “monstrosities”, which were printed at Alba lulia (1567) and
Cluj (1569), having been edited by Raphael Hoffhalter (Skrezetuski), Francisc David,
Giorgio Blandrata and Gaspar Heltai (Kaspar Helth of Cisnadie). The theoretical-
doctrinal content and the history of vast temporal-geographical amplitude of the
analyzed image is partly discussed in a text charting the sources of inspiration, starting
with antiquity, the Iconography, the problem of representation, signs and symbols,
representations and texts referring to the Holy Trinity in the Old Testament, Abraham
and the three men, the Trinity as the Maker of the World, the Trinity in the Psalms, the
representation of the Holy Trinity as a source of faith, the Holy Trinity in Glory, the Holy
Trinity enthroned, the pedagogical-instructive-explanatory aspects of the Trimorphone
for the large mass of less instructed believers, etc. Therefore, this is a research that is
unprecedented in our specialised literature, with a theoretical-pictorial ambit that starts
from Tertullian (second-third centuries AD), continuing with the writings of St. Augustine,
then with the canonical texts from the time of Charles the Great, the examples offered
by the Psalters and the medieval moralizing Bibles (twelfth-thirteenth centuries), the
parables with the image of the Holy Trinity presented by the sculptures, the paintings and
the mosaic of the aforementioned ages, followed by the hypercritical texts from the time
of the Reformation, accompanied by representations of emphatic monstrosity,
sometimes even with satanic valences, these aspects having led pope Benedict XIV to
ban them (1745), as a warning against the danger of that non-canonical image. The
presence of these representations had already become historical, however; it is not by
chance that it was the Carolingian world, then the period the Romanesque and of the
“international” Gothic (here, Trimorphone painted in the Church “on the Hill”,
Sighisoara), which allowed the flourishing of these bizarre “monstrosities”, in a
repertoire present in the initials of illuminated codices, in the carved legend of the
capitals of pilasters inside Catholic churches, on the sides of the boxes of ivory, in the
exterior ornamentation, at the level of the spires, phials, portals of the Romanesque
and Gothic cathedrals/churches, in the composition of the polyptych altars (the old altar of
St. Stephen’s Cathedral in Vienna) or in different other places, compositions which were
obviously also assumed by the clergy, forming one of the most spectacular characteristics,
surviving clandestinely, until the nineteenth century. The examples provided by the



INTRE OCCIDENT Sl ORIENT. ,SFANTA TROITA INTR-UN SINGUR TRUP” SI ,VULTUS TRIFRONS” ...

popular art of the two European “extremes”, the churches in the northern area of
Italy/Ticino and the works kept in the repertoire of mural and glazed painting in
Transylvania, confirm it. Our conclusions from the analysis of this/these iconographic
type/types (The Holy Trinity in One Body and Vultus Trifrons) lead us to a theoretical
conjecture that could be traced/perceived from several directions, these being present,
earlier, in Gothic Transylvanian painting, then in the xylographs developed in the
Unitarian, anti-Trinitarian milieus, not just in the sixteenth-seventeenth centuries, but
which could also be encountered in religious texts here (seventeenth-eighteenth
centuries) or in a few graphic “suggestions” disseminated through the sketchbooks of
painters from south of the Carpathians, who knew these “curiosities” that had been
painted in some of the churches of Orthodox Oriental, post-Byzantine Europe.

Keywords: Transylvania, painting, Icons, Orthodox Churches, The Holy Trinity In One
Body, “The Three Faced Holy Trinity” (Vultus Trifrons), “simulacra”, idola, the popular
art, Ticino.

Cercetarea de fata vizeaza un remarcabil exemplu de pictura pe lemn, o icoana
bitematica, asemanatoare unui ,diptic”’, unde in spatiul din dreapta panoului a fost
ilustrata o varianta necanonica a Sfintei Treimi, Sfdnta Troitd intr-un singur trup,
obiectivul analizei noastre, iar in partea stanga, figura Sfdntului lerarh Nicolae (Fig. 1).
Panoul acesta se afla odinioara in Colectia de arta a Protopopiatului greco-catolic din
Gherla.! Dipticul in forma sa originald era un exemplar doar partial (!) cunoscut in
literatura de specialitate, unul dintre voleuri, Sfanta Troitd intr-un trup, facand parte
dintr-o colectie particulara, dupa vanzarea mai multor piese din muzeul gherlean,
panou publicat partial intr-un excelent volum tiparit de Editura ,,ALTIP” din Alba lulia in
anul 2008, necunoscandu-se insa, pana in prezent, soarta voleului reprezentand pe
Sf. Nicolae, panou care va fi prezentat in analiza noastra de mai jos.?

1 Colectia, vizut3 si cercetatd de noi inainte de anul 2004, cuprindea un numar important de piese
apartinand principalelor genuri artistice (picturd, prevalent icoane pe sticla, sculpturd, grafica, arta
decorativa, documente etc), piese adunate cu sarg si tenacitate de Pr. greco-catolic Gavril Pop. Din pdcate,
dupa decesul preotului colectionar, buna parte din acest patrimoniu al artei transilvanene, ce-si
dobandise intre timp functia unui adevarat muzeu, aldturi de Muzeul de istorie al orasului Gherla si
colectia de arta a bisericii armeano-catolice din localitate, s-a risipit fiind vandut, piesa cu piesa,
intre lucrdrile instrdinate numarandu-se si dipticul analizat in articolul de fata. Imaginile realizate de noi
odinioard, “in manierad/tehnica clasicd”, au insd un neajuns, adicd, tocmai inscriptia “votivd” a fost
doar partial fotografiatd, neingdaduind descifrarea integrala a epigrafului. Trebuie sa mai precizam
ca importanta acestei colectii ne-a determinat sa o recomandam drept tema de cercetare pentru lucrarea
de licentd redactatd de o absolventd a Sectiei de specializare Istoria Artei din cadrul Facultatii de Istorie si
Filosofie a Universitatii “Babes-Bolyai” din Cluj-Napoca: Anamaria Selin, Pictura religioasd pe sticld din
secolul XIX din Transilvania, Cluj-Napoca, 2005.

2 loana Rustoiu, Elena B3jenaru, Ana Dumitran, Szécs Fiildp Karoly, ...prin mine, loan Pop Zugravul, Editura
“Altip”, Alba lulia, 2008, pp. 43-44 cu sase figuri in text si planse color, nr. 64, 65, 66, 67, 68, 69.
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Sf. Nicolae reprezinta unul dintre cei mai Indragiti si populari sfinti din
ambianta rurald si nu numai. Mare facator de minuni, aducator de daruri celor mici
(,,Craciunul copiilor” din 6 decembrie), grabnic ajutator in caz de boala, situatii sau
lovituri felurite, ocrotitorul corabierilor si al ostenilor, Sf. Nicolae din icoana e infatisat
in picioare in minunate vesminte de arhiepiscop a Mirelor Lechiei, cu omofor cu
patru cruci, binecuvantand cu dreapta si cu Evanghelia in stanga. Figura sfantului —
reprezentat batran, cu barba alba, fruntea inalta si privirea ferma — este aceea de
aparator al dreptei credinte impotriva ereziilor dar si al crestinilor prigoniti din
vremea impératilor Diocletian si Maximilian®. Tn multe dintre icoanele sfantului in
partea superioara a compozitiei, de-a dreapta si de-a stanga sunt pictati Mantuitorul
cu Evanghelia iTn mana si Maica Domnului, care 1i intinde sfantului omoforul
episcopal, reprezentare iconografica inspirata dintr-o istorie povestita de Sfantul
Metodie, Patriarhul Constantinopolului (842-846), in care se mentioneaza viziunea
noului ierarh, cu Mantuitorul 1anga El dandu-i Evanghelia si Maica Domnului, de
cealalty parte, asezandu-i pe umeri omoforul episcopal.* Atentia privitorului e
atrasa de calitatea si modelul aulic al vesmantului de culoare rosu-carmin, o stofa
grea, inviorata de decorul vegetal palmetat de nuanta alb-galbuie, de studiatul gest al
binecuvantarii si modelul elaborat al Bibliei avand copertile decorate cu ferecaturi
din argint in desene geometrice elipsoidale si treflate. Fundalul compozitional este
marcat de zidul unei cetati si acesta o noutate in iconografia locala a personajului,
a temei. In partea inferioara, sub poala costumului episcopal pe un fond albastru-
vinetiu se afla o inscriptie, partial lizibila: ... AMPONb : CA®Tb TYA, (...)/ (...)PIC : NONb
NUKOJbE (?). Asadar aceasta imagine a Sfdntului Nicolae din colectia gherleana
fmbogateste repertoriul imagistic si iconografic al personajului prezent in categoria
icoanelor pe lemn, alaturandu-se exemplarelor mult mai numeroase elaborate pe
suport vitrat, incepand cu sfarsitul secolului al XVIll-lea, de cunoscutele centre ale
icoanei pe sticla din Transilvania (Nicula, lernuteni, Scheii Brasovului, Tara Oltului si
Fagaras, Valea Sebesului/Laz, zona Alba lulia, cu Lancram si Maierii Alba lulia,
Marginimea Sibiului cu Saliste si Poiana Sibiului).®

Sfanta Troitd intr-un singur trup a beneficiat de aceeasi executie elaborata
(Fig. 2). Pictura se caracterizeaza printr-un desen ferm conturat cu negru sau brun in
zonele de contact cu fondul auriu si blicuri alburii in partile colorate in rosu. Corpul atletic
aimbracat o eleganta tunica, de aspect aulic, brodata la gat si la nivelul manecilor largi cu
un paspol decorat cu motive geometrice (romburi), de sub care apare camasa albastrie

3 Olteanu Antoaneta, Calendarele poporului romdn, Editura Paideia, Bucuresti 2001, p 517; Alfredo
Tradigo, Icone e Santi d’Oriente, Mondadori Electa, Milano 2004, p. 308.

4 Leonid Uspensky, Vladimir Lossky, Célduziri in lumea icoanei, Editura Sophia, Bucuresti 2003, p. 138.

5> Simona Teodora Rosca, Tematica icoanei pe sticld din Transilvania (tezi de doctorat, mss.), Cluj-Napoca,
2008, p.468; Idem, Icoana pe sticld din Transilvania (sec. XVIII-XX), Traditii clujene, Cluj-Napoca, 2010, pp.
32-33, Pl. 14 la p. 228, cu o bogata bibliografie la tema.
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cu mansete aurii. Autorul lucrarii manifesta o vizibila placere pentru detaliul decorativ al
costumului, cum este motivul fitomorf pe care il contureaza cu maiestrie de caligraf.
Remarcabil este desenul mainilor, cu degete lungi dar ferme. Volumele sunt ample,
drapajele conturandu-se doar in zona manecilor largi. Trupul acesta puternic are un
cap cu trei fete reunite rezultdnd patru ochi, trei nasuri, trei guri si tot atatea
mustati si barbi; fruntea larga e marcata de parul in suvite. Dumnezeu e pictat aici
dupa tipul lui Hristos, incununat cu o aureola dubla, triunghiulara si circulara, precum
Tatal, binecuvanteaza cu dreapta si tine Tn stanga sceptrul auriu, simbol al puterii
sale universale, ceresti si paAmantene. Tn zona superioar3, de-o parte si de cealalt,
sunt pictati cate un heruvim. intre cei doi ingeri e desenat un filacter ce cuprinde
inscriptia identificatoare, in limba romand, cu caractere chirilice: S(FIN)TA TROITA.
Chiar daca intr-o frecventa modica, acest tip iconografic al ,,Sfintei Troite intr-un
trup” este prezent si in pictura transilvaneana parietald, apoi in aceea a icoanelor
pe suport de lemn dar si mai frecvent in aceea a icoanelor pe sticld, adaugandu-se
celorlalte doua moduri iconografice si iconologice distincte de reprezentare a temei,
anume aceea a Sfintei Treimi pictata sub forma Cei trei ingeri ospdtati de Avraam la
stejarul Mamvri, urmata de doua reprezentari iconografice de origine apuseana, Sfdnta
Treime neo-testamentard si Incoronarea Maicii Domnului de Tatdl, Fiul si Sféntul Duh.®
Chestiunea tipului iconografic ilustrat Tn panoul gherlean a constituit o
preocupare mai veche de-a noastra urmarita/cercetata inca din anii “70 -'80 din secolul
trecut, cand munca de pe teren, adica la monument, consacrata intocmirii ,,Repertoriului
monumentelor istorice din Transilvania”, tema din cadrul Planului de cercetare al
Academiei Romane, ne-a relevat de multe ori un material inedit, de valoare exceptionala,
intre care si minunatele creatii artistice din bisericile ortodoxe, catolice, luterane,
reformate si unitariene din cateva judete transilvanene, in particular, lacasuri de zid sau
din lemn din zonele Brasov si Sibiu, care ne-au prilejuit cunoasterea unei asemenea
reprezentdri. La aceasta s-a adaugat apoi bogata informatie oferita de Tnsemnarile lui
Valeriu Literat, neintrecutul cunoscator al artei religioase din zona, al carui manuscris
Biserici vechi romdnesti din Tara Oltului si din ,, Ardealul” invecinat, 1-am ingrijit,
publicandu-ln anul 1996 la Editura ,,Dacia” din Cluj-Napoca, sub titlul, Biserici vechi
roménesti din Tara Oltului. In Postfata la acest volum am prezentat modelul
iconografic al ,,Sfintei Troite intr-un singur trup” asa precum l-au ilustrat zugravii din
aceastd zona: una dintre reprezentdri (Fig. 3) aflandu-se la baza cupolei ce acopera
pronaosul bisericii ort., din Beclean (jud. Brasov), lacas pictat in anul 1808 de zugravii
Nicolae (Fiul) si Gheorghe Grecu, pictori muralisti activi in ultimele decenii ale secolului
XVIII si inceputul secolului al XIX-lea.” A doua reprezentare, mai complex3 (Fig. 4), poate

6 Constantine Cavarnos, Ghid de iconografie bizantind, Editura Sophia, Bucuresti 2005, pp. 160-164.
7 Marius Porumb, Dictionar de picturd veche romdneascd din Transilvania, sec. XIlI-XVIli, Editura
Academiei Romane, Bucuresti 1998, p. 146-149.
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fi vazuta pe dosul catapetesmei de zidarie a bisericii din Voievodenii Mici (jud. Brasov),
unde n vecinatatea secventei tematice a maramei cu chipul Domnului Hristos, se afla a
doua marama, care vrea sa infatiseze Sfdnta Treime. Imaginea neobisnuita are un cap cu
trei nasuri, patru ochi, trei guri, trei barbi si trei mustati, fruntea larga marcata de parul cu
suvite, impartit pe crestet, totul incoronat cu aureola triunghiulara a Tatalui si cu initialele
simbolice ale Fiului: owwn. Cu siguranta, zugravii Nicolae si Gheorghe Grecu din Sasausi,
autorii picturii (1820-1821) nu si-au dat seama de erezia pe care o comiteau prin aceasta
,exacerbare” a cultului Sfintei Treimi.®

Revenind la imaginea ,Sfintei Troite intr-un singur trup” de la biserica din
Beclean, (Fig. 3) observam ca locul pe care-l ocupa aceasta se afla intre sfintii zugraviti
n colonada de la baza cupolei pronaosului. Compozitional si aici e un bust ,,al cdrui cap
are doud frunti, patru ochi, trei nasuri cu mustdtile si gura corespunzatoare, iar cu barba
curgdnd intr-un manunchi. Zugravul se va fi temut de erezie, de aceea n-a pus inscriptie,
dar evident cd vrea sd inchipuiascd Sf. Treime, fiindcd pe cap i-a pus aureola triunghiulard a
lui Dumnezeu Tatdl”®. Zugravilor familiei Grecu din S&sausi se datoreaza si pictura murald
a bisericii cu hramul ,,Sf. Vasile cel Mare” din Fofeldea (jud. Sibiu). Lacasul construit
probabil la sfarsitul secolului al XVIll-lea a fost pictat in anul 1814, iconografia
ansamblului mural cuprinzand imagini biblice inspirate parca din viata cotidiana a epocii
in care au trait si creat acestia. Pe semicalota pronaosului a fost reprezentata ,Sfdnta
Troitd cu trei fete” (Fig. 5). Figura robusta imbracata intr-o tunica bogata e redata cu
globul cruciger intr-o mana, cu cealalta facand semnul binecuvantarii. Ceea ce marcheaza
deosebirea fata de chipurile zugravite in celelalte biserici este modalitatea de redare a
barbilor, lungi si stufoase dar si a celor doua nimburi de deasupra capului, in forma de stea
in trei colturi inscrisa in cerc.®

Cronologic aceasta ,erezie” iconografica debuteaza insa in pictura murala
a bisericilor ortodoxe din Galda de Jos (Jud. Alba), la 1752, Custelnic (jud. Mures)
in 1756 (Fig. 6.), Sebis (jud. Bihor) in 1764 si ,Sf. Cuvioasa Paraschiva” din Talmacel
(Jud. Sibiu). La Talmacel, ,Sfdnta Treime cu trei fete” aflatd pe mica semicalotd a
exonartexului lacasului a fost realizata in anul 1780 de Oprea Zugravul si de Panteleimon

8 Valeriu Literat, Biserici vechi romdnesti..., pp. 189, 260 si Fig. 132; Marius Porumb, Dictionar de picturd
veche..., p. 148.

° Valeriu Literat, Biserici din Tara Oltului si “de pe Ardeal” zugrdvite de o familie de pictori, in “Anuarul
Comisiei Monumentelor Istorice. Sectia pentru Transilvania”, Cluj, 1935, p. 44; Idem, Biserici vechi
romdnesti..., p. 109.

10 Maria Zintz, Pictura murald a bisericilor romdnesti din Tara Fdgdrasului in secolul al XVill-lea si prima
jumdtate a secolului al XIX-lea, Editura Academiei Romane, Bucuresti 2011, pp. 52, 189, fig. la p. 523.

11 Marius Porumb, Vechea bisericd din Galda de Jos (jud. Alba), un monument al arhitecturii medievale
romd@nesti din Transilvania, in “Acta Mvsei Napocensis”, XVII, 1980, p. 527; loana Rustoiu, Elena Bajenaru,
Ana Dumitran, Szocs Fllop Karoly, ... prin mine, loan Pop Zugravul, p. 43.

12 |oan Godea si loana Cristache-Panait, Monumente istorice bisericesti din eparhia Oradiei. Bisericile
de lemn, Oradea 1978, p. 109. Datarea la Marius Porumb, Dictionar de picturd veche..., p. 99.
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Zugravul. Sfanta Treime a fost reprezentata ca un personaj cu trei fete, inconjurata de
cetele ingeresti ale arhanghelilor, heruvimilor si serafimilor.’® Alte exemple ale acestei
teme pot fi vizute in Colectia Arhiepiscopiei Ortodoxe Roméane din Alba lulia si in
biserica de lemn din Valenii de Pomezau (Jud. Bihor), datata la sfarsitul secolului al
XVill-lea.®

Imaginea aceasta necanonica a avut aderenta si in mediile atelierelor de iconari
transilvaneni, exemplele pe care le vom prezenta sprijinind constatarea noastra. Astfel, o
icoana (53,2 x 48,7cm) redand acest tip iconografic provine fie din centrul Lancram, fie
din Zona Sebes sau din Poiana Sibiului.’® Sfénta Treime este pictatd sub forma unui
personaj-bust inalt Tmbracat intr-o tunica de culoare cafenie cu manecile ample si partea
superioarad infrumusetata de benzi cu romburi pictate cu negru (Fig. 7). Mijlocul este
strans de un brau verzui Tnnodat la mijloc. Deasupra bustului atletic capul prezinta trei
fete reunite, conturdnd patru ochi, trei nasuri, trei guri, trei barbi cu trei mustati.
Dumnezeu e pictat aici dupa tipul iconografic a lui Hristos dar cu aureola triunghiulara,
precum Tatal, binecuvanteaza cu dreapta iar in stanga tine sceptrul de culoare verde,
simbol al puterii sale iar norii schematici decorativi din zona inferioara sunt bine
conturati. Tn jurul chipului sunt pictati patru heruvimi care aduc slava.

O icoana la tema provenind din centrul Nicula are compozitia aproximativ
identic3 cu cea descrisa mai sus'’. Diferentele constau in culoarea rosie a tunicii, Tn
prezenta motivelor vegetal-florale din partea inferioara in locul norilor si al
ghirlandei decorative ,cu ruje” din registrul superior. in aceastd piesd credem c&
iconarul s-a inspirat dintr-o alta icoana pe sticla, mai veche sau a fost copiatad dupa
un izvod, un model pe hartie, astfel ca in final Dumnezeu Tatal binecuvanteaza cu
stanga si tine Tn dreapta sceptrul. Evident icoana e aici in revers.®®

intre reprezentarile necanonice de aspect cu totul particular este un exemplar
atribuit iconarului lon Pop din Figaras, datat 1853.%° in comentariul lor la imagine
(Fig. 8), luliana si Dumitru Dancu remarcau ,,monumentalitatea ce predomind in aceastd

13 Marius Porumb, Dictionar de picturd veche..., p. 408-409; Maria Zintz, Pictura murald a bisericilor
romdnesti din Tara Fdgdrasului ..., p. 346.

14 |coana pe lemn de la sfarsitul secolului al XVlll-lea a fost atribuitd unui zugrav anonim al scolii din Séliste
(?), Vezi, Gelu Hardalau, Simion Zugravul din Bdlgrad, in “Apvlum” Arheologie — Istorie — Etnografie, XX,
Alba lulia MCMLXXXII, nota 6 la p. 365; Ana Dumitran, Din iconografia crestinismului romdnesc: “Sfdnta
Troitd intr-un trup”, in “Apulum”, XXXVI, Acta Musei Apulensis, Alba lulia, MCMXCIX, Fig. 4.

15 Ana Dumitran, Din iconografia crestinismului romdnesc..., p. 413.

16 |coana din Colectia Muzeului Etnografic al Transilvaniei a fost achizitionata in Poiana Sibiului, Nr.
Inv. 3064 [Simona Teodora Rosca, Tematica icoanei pe sticld din Transilvania (sec. XVIII-XX). Teza de
doctorat, mss., Cluj-Napoca 2008, p.132.].

17 |coana face parte din Colectia manastirii ort. Nicula (Simona Teodora Rosca, Tematica icoanei pe
sticld...,p. 132).

18 |bidem, Plansa 14.

19 |uliana si Dumitru Dancu, Pictura tdrdneascd pe sticld, Editura Meridiane, Bucuresti 1975, PI.58,
comentariu (53,2x48,7 cm).
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reprezentare a Sfintei Treimi, interzisd in bisericd: un arhiereu al cdrui cap are trei fete” .?°

n chip diferit, in comparatie cu cele doud exemple anterioare, zugravul figirisan
reprezinta ,Sfdnta Troitd intr-un singur trup” in intregime ardtandu-ne un arhiereu
batran, ,vechi de zile”, cu un chip cu trei fete, stand pe somptuosul tron al slavei
binecuvantand cu dreapta si avand la stanga semnele puterii absolute: globul cruciger si
sceptrul. Pe crestet e asezata coroana aulica si aceasta un atribut al puterii ceresti si
pamantesti. Fondul icoanei este infrumusetat cu flori/rozete, <considerate in contextul
desenului sobru: ,,concesii facute gustului popular”>.2! Lui loan Pop din Fagaras i-au fost
atribuite alte doua icoane pe sticla asemanatoare, diferentierea compozitional-formala
facandu-se doar in arhitectura celor doua tronuri somptuoase, figurile Sf. Treimi si
odajdiile arhieresti ce le imbraca fiind identice. Primul exemplar (Fig. 9), e datat 1846 —an
nscris pe postamentul tronului —, cel de al doilea (Fig. 10) cu inscriptia temei in limba
romana cu majuscule chirilice, epigraf plasat in partea superioara [S(F)ANTA TROITA
INTRONTRUP (sic!)] fac parte din colectia Muzeului Tarii Figérasului; Din aceasta zond,
numita si Tara Oltului este de semnalat o a treia icoana pe sticld, compozitional, formal
si iconografic consonanta cu imaginile de mai sus, lucrare pastrata in patrimoniul
manastirii de la Sdmbata de Sus ( Fig. 11), cca. 1850-1860, Sfdnta Troitd int[r]-on
trup si monogramul grecesc OwN pe nimbul triunghiular.?? in patrimoniul Muzeului de
Etnografie din Brasov se pastreaza o icoana pe sticla, la tema, atribuita lui loan Pop
Fagarasanul, inscriptionata cu litere chirilice (Sfénta Troitd-nt[r]-on trup)*

Cateva exemplare de icoane pe sticla cu aceasta tema, atribuite pictorului
loan Pop din Figaras, au ajuns in colectii particulare, precum I.C. loanidu®*, Garabet
Avachian, Bucuresti, acum in Muzeul Colectiilor de Art3 din capitald?>, Constantin
Brailoiu, Bucuresti®®.

O importanta contributie la analiza si exemplificarea acestui model iconografic
n repertoriul imagistic din arealul romanesc — in principal din jud. Alba — a adus-o Ana
Dumitran in studiile publicate in anii 1999, 2007, 2007-2008.> De la zugravii din Tara

20 |pidem.

21 Simona Teodora Rosca, Tematica icoanei pe sticld..., p. 133.

22 Multumesc si pe aceasta cale D-nei E. Bdjenaru, Directoarea institutiei, pentru pertinentele informatii la tem3.

23 Joana Rustoiu, Elena Bajenaru, Ana Dumitran, Szécs Filép Kéroly, ... prin mine, loan Pop Zugravul, Fig. 69.

24 Epigraf explicativ cu litere chirilice in partea inferioard: Sfdnta Troitd int[r]-on trup cAt si datarea
lucrarii, monogramul grecesc OwN pe nimbul triunghiular (loana Rustoiu, Elena Bajenaru, Ana
Dumitran, Szocs Fulép Karoly, ... prin mine, loan Pop Zugravul, Fig. 64).

25 Epigraf explicativ cu litere chirilice negre: Sfd[n]ta Troitd int[r]-on trup, datarea cu cifre negre de o
parte si de alta a colonetelor tronului: 1853 (/bidem, Fig. 67).

26 Epigraf explicativ cu litere chirilice negre: Sfdnta Troitd int[r]-on trup. Datarea cu cifre negre in
partea inferioara: 1853 (Ibidem, Fig. 68)

27 Ana Dumitran, Din iconografia crestinismului roménesc..., pp, 411-422, cu 5 fig.; Idem, “Sfdnta troitd
intr-un trup” — intre curajul inovatiei artistice si subtilitatea teologicd, in vol. “Prin altii spre sine.
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Romaneasca instruiti la scoala grecului Constantinos, intemeietorul scolii de la Hurez, la
activitatea si la izvodul lui Radu Zugravul de la Curtea de Arges (Dumnezeu Savaoth unul
cu trei chipuri, mijlocul secolului XVIII? Fig. 12)? si la rAmniceanul Grigore Ranite, de la
lacov zugravul la fratele sau Stan si la nepotul Nicolae, maestrii destoinici deopotriva, de
la centrul de picturd din Rasinari la cel din Feisa si la repertoriul unor xilogravuri si
litografii de provenienta polono-ucraineand, autoarea incearca sa descifreze resorturile
acestei teme destul de raspandita in iconografia canonica a bisericii ortodoxe de la noi,
cu trimiteri spre pildele din lumea ortodoxiei grecesti®® si a catolicismului occidental.
Analiza se opreste in principal asupra imaginilor ,,Sfdnta Troitd intr-un trup” aflate
in bisericile din Galda de Jos (1752)%, Custelnic (1756)*!, Galda de Sus (icoana, 1782?)*
si Lunca Muresului (1810).33

in concluziile la tem3, autoarele studiului subliniaza complexitatea mesajului
teologic avand la baza cateva trasee pe care au circulat aceste imagini, pe de-o parte din
pictura postbizantina a Greciei, a Balcanilor in general, un altul conexat unei motivatii
confesionale, legata de disputa pe marginea punctelor Conciliului din Florenta, prin acea
adaugare a acelui Filioque la Crez, ori, probabil, un rezultat al initiativei zugravului sau
a comandatarului la sfatul si prin contributia unor preoti care se straduiau sa faca pe
intelesul romanilor epocii, mai putin scoliti, aceste reprezentari radicale, precum il
deslusim in predica funebrd copiatd de Popa Ursu din Cotiglet (Jud. Brasov)*, text din
secolul al XVIl-lea, urmat de altele din secolul al XVIlI-lea.®

Etnologie si imagologie in memoria culturald europeana” (Editori, Avram Cristea si Jean Nicolae), Alba lulia,
2007, pp. 280-306; Ana Dumitran si Elena Cucui, “Sfdnta Troitd intr-un trup” in opera zugravilor din Feisa,
in “Nemvs”, anii ll-1ll, (2007-2008), pp. 138-182.

28 Teodora Voinescu, Un caiet de modele de picturd medievald roméneascd, in ”Pagini de veche artd
romaneasca” Ill, Ed. Academiei R.S. Romania, Bucuresti 1974, Fig. 146; Idem Radu Zugravu, Bucuresti,
1978,, cat., nr. 98.

2% 0 icoana pe lemn a unui zugrav anonim de scoald cretand (1480) in care Sfanta troitd intr-un trup”
e Tnsotita de imaginea Sf.lui lerarh Nicolae, asociere asemanatoare compozitional cu dipticul inedit
al Muzeului Protopopiatului Greco-catolic din Gherla.

30 Ana Dumitran si Elene Cuciu, “Sfdnta Troitd intr-un trup”..., pp. 165-166.

31 |bidem, pp. 166-171.

32 |bidem, 171-173.

33 |bidem, pp. 175-178.

34 “Dumnezdiasca si Sfanta Troitd, adecd Tatdl si Fiul si Duhul Sfdnt iaste in trei obraze si unul de alalt nu-/
despdrtit batdr cd-l in trei obraze. lard unul singur iaste Dumnezdu: Dumnezdu Tatdl, Dumnezdu Fiul si
Duhul Sfant(...). Si tustriale iaste un Dumnezdu, iard nu trei si au o putiare si o biruire si o domnie si o
impdrdtie si iaste Sfanta troitd o fiintd dumnezdiascd nedespdrtitd, neamestecatd si fdcdtoare de viatd
(subl. noastra). Ibidem, pp. 165-166.

35 Text de multumire a scribului care a copiat “Cazania lui Varlaam” unde se aduce lauda Lui “unul
Dumnezeu in trei fete, sfdnta troita noastrd” [Ana Dumitran si Elena Cuciu, “Sfdnta Troitd intr-un
trup”...., nota 69 la p, 166; Doru Radosav, Carte si societate in Nord-Vestul Transilvaniei (sec. XVII-XIX),
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n ceea ce priveste valoarea dogmaticd dar si aceea a istoricului iconografiei si
iconologiei acestei reprezentari stranii, vom relua o incursiune care, dorim sa reprezinte o
completare a concluziilor propuse de noi in Postfata la cartea lui Valeriu Literat dedicata
Bisericilor vechi romdnesti din Tara Oltului.® Parcurgerea bogatelor informatii la tema
cu o deslusire a consonantelor iconografice si iconologice, Intre Orient si Occident, ar
viza in mare, Sursele inspiratoare, Iconografia, Problematica reprezentdrii, Semne si
simboluri, Reprezentdri ale Sf. Treimi in Vechiul Testament, Avram si cei trei bdrbati,
Trinitatea in ipostaza de fduritoare a lumii, Trinitatea in Psalmi, Reprezentarea Sf. Treimi
drept suma a Credintei, Sf. Treime in Glorie, Sf. Treime trondnd. Desigur, cercetarea
noastra la subiect se va opri insa doar asupra unora dintre aceste intrebari aflate in
legatura directa cu iconografia imaginii.

in literatura de specialitate studierea, cercetarea programului iconografic
al acestei teme debuteaza timid doar din prima jumatate a secolului al XIX-lea,
ajungand s3 fie mai ,,tentantd”, mai prolificd, abia in abordérile contemporane.?’

In ce priveste mentionarea istoricd a subiectului, punctul de pornire e consemnat
in scrierile Evanghelistilor, mai intai in Matei 28, 19: Drept aceea, mergdnd, invdtati toate
neamurile, botezdndu-le in numele Tatdlui si al Fiului si al Sfdntului Duh. Cu prilejul/
momentul Botezului lui Hristos (v. Matei 3, 16-17, Marcu 1, 10-11, Luca 3, 21-22) sunt
desemnate/mentionate cele trei Persoane: Tatdl drept vocea cereascd, Sfdntul Duh in
postura de Porumbel si lisus in ipostaza de cel botezat. Problematica reprezentarii
iconografice dezvaluie modalitatea prin care in analogie cu scena Botezului au fost
marcate si alte evenimente din Viata lui Hristos, aceasta pentru a ilustra legaturile
existente intre cele trei Persoane, astfel ca Dumnezeu Tatal si Sfantul Duh se regasesc in
mod repetativ in cadrul scenelor Bunavestire, Nasterea lui Hristos, Rdstignirea. incepand
cu secolul al Vlll-lea reprezentarilor Fecioarei cu Pruncul i se adauga mdna lui Dumnezeu
Tatdl binecuvdntdnd, apoi imaginea Porumbelului.

Sfanta Treime nu este prezenta insa in scenele ce-L reprezinta pe Hristos in
ipostaza pamanteana, deoarece nu era necesara ilustrarea acestei comuniuni/uniri. Un
alt mod iconografic/iconologic de reprezentare a temei este acela care apeleaza la trei
figuri diferite. Dificultatile apar insa atunci cand s-a incercat reprezentarea caracterului

Oradea, 1995 p. 231]; de addugat si exclamatia a doi calugari traducatori a unui text al Sf. Atanasie
cel Mare: “de mirare noud aceasta ni se face, cum si unul este Dumnezeu si trei sunt fetele lor!”(apud
Ana Dumitran si Elena Cuciu, “Sfdnta Troitd intr-un trup”....nota 69 la p. 166).

36 Nicolae Sab3au, Postfatd, in Valeriu Literat, Biserici vechi roménesti..., pp. 260-262.

37 Dintre autorii aplecati asupra problemei, v.: Adolphe Napoléon Didron, Iconographie chrétienne — Histoire
de Dieu (Collection de documents inédits sur I’histoire de France 3), Paris, 1843; Alfred Hackel, Die Trinitdt
in der Kunst — Eine ikonographische Untersuchung, Berlin 1931; Wolfgang Braufels, Die Heilige
Dreifaltigkeit, Lucas-Biicherei 30, Dusseldorf, 1954; Romuald BauerreiR. Hans Feldbusch, Ernst Guldan,
Dreifaltigkeit, in RDK 4, 1958, pp. 414-447; \Wolfgang Braunfels, Dreifaltigkeit, in LCI |, 1968, pp. 525-537;
Francois Boespflug, La Trinité dans I'art d’Occident (1400-1460) —Sept chefs-d’oevre de la peinture, Strassbourg
2000, volum editat in anul 2001 si in limba germana sub titlul Trinitdt.
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etern a celor trei parti ce compun Sfanta Treime.3® Izvorul de referintd in ilustrarea acestui
caracter il reprezinta loan 1, 1. Aceasta imagine apare mai frecvent in miniaturi, elaborarile
genului neridicandu-se Tnsa la o calitate superioara. Insuficiente indicii la iconografia
reprezentarii nu sunt oferite nici in formularea dogmei in cuprinsul Crezului sau in scrierile
teologului Tertullian (Q. Septimius Florens, n. cca. 155 - m. in jurul lui 240)%, care are ins3
meritul s3 fi transpus in forma scrisd pentru prima dat3 cuvantul Trinitas.*® Sf. Augustin a
abordat cu precautie subiectul intr-o opera monumentala (De Trinitate) care |-a angajat
mai mult de doua decenii incepand cu anul 400 (Prolog la Scrisoarea 174), tema fiind cu
adevarat una dintre cele mai grele chiar si pentru o inteligenta ca a sa. Datoram genialitatii
Sf.-lui Augustin expunerea, in cincisprezece analize (XV Cdrti) de o profunda validitate,
maniera sa de a se apropia de acest mister al incarnarii lui Dumnezeu si a Spiritului Sfant.
El ,propune un model teoretic care sa porneasca de la prezenta imaginii trinitare (figura
lu Dumnezeu) in sufletul uman (Gen. 1, 26.). Liber VIIl marcheaza analogia dintre iubitor,
iubit si iubirea n insasi Sfanta Treime si sufletul uman — o substanta spirituald unica —
memoria, cunoasterea si iubirea lui Dumnezeu.”*! Vom reaminti apoi ca textul canonic
a lui Carol cel Mare, preluat din liturghia mozarabica, a creat si o reprezentare picturala
conformé&/consonant textului urmator: ,impreund cu Fiul téu inndscut si cu Sfantul Duh
Tu esti un Dumnezeu, un Stdpdn; nu de parcd ai fi doar o Fiintd, Tu esti mai mult [trei
persoane intruchipate in una singurd] [...]. Si astfel noi ne rugdm cu laudd unui Dumnezeu

adevdrat si vesnic, unor persoane ce reprezintd diversitatea, unei mdretii a egalitéti”.*?

38 pentru complexitatea si continutul la temé a se vedea volumul complex, bine conceput datorat lui Alexandru
Buzalic, De Trinitate: Din problematica teologiei trinitare. Editura Galaxia Gutenberg, Targu Lapus 2010.

39 | exikon der Alten Welt, Bd. 3, Albatros Verlag, Diisseldorf 2001, p. 3018.

40 L exikon der christlichen Ikonographie, (sub red. Lui Engelbert Kirschbaum S)), |, 1968, Herder, Rom,
Freiburg, Basel, Wien, p. 526.

41 Alexandru Buzalic, De Trinitate... pp. 292-293.

42 Ibidem, pp., 526-527. Peste secole, parte din acest text, va fi reluat in desenul unei xilogravuri din anul
1524 conservata intr-un muzeu din Paris. Compozitia prezinta in partea centrala triunghiul, semn al Sfintei
Treimi, cu varfurile marcate de cercuri ce au in camp inscriptii dedicatorii, asemenea cu cele de pe laturile
bandate ale fnsemnului triunghiular. Tn cele patru colturi ale gravurii apar simbolurile celor patru
evanghelisti purtand filactere ce cuprind numele lor, iar in partea superioara, la mijloc, Sfanta Treime sub
forma de vultus trifrons, cu cele trei capete unite, cu trei nasuri, patru ochi, toate unite/indltate pe un
singur gat, de pe bustul atletic imbrdcat in vesminte episcopale, imagine ce ar trimite cdtre misterul divin
al mintii (vodg), ca element spiritual, aplicabil temei trinitare. De un aspect iconografic aproape identic
este panoul reprezentand Sf. Treime tipul trivultus (cca. 1570), realizata de Jerénimo Cdsida (ante 1510-
15927?) pentru altarul “Adormirii Maicii Domnului” din biserica madnastirii cisterciene Santa Maria de la
Caridat (Tulebras, Navarra, Spania). Compozitia asociaza si aici chipul cu trei fete cu diagrama triunghiulara
inscriptionata intr-un clar mesaj didactic ce spune ca Tatal, Fiul si Spiritul Sfant sunt diferiti dar cad toti trei
au harul Dumnezeesc: PATER NON EST FILIVS; PATER NON EST SP(IRIT)VS/ SA(NC)T(VS); FILIVS NON EST
SP(IRIT)VS SA(NC)T(VS); PATER EST DEVS; FILIVS EST DEVS; SP(IRIT)VS SA(NC)T(VS) EST DEVS (v. Wolfgang
Braunfels, Die Heilige Dreifaltigkeit, Verlag L. Schwann, Dusseldorf 1954, lll la p. X; L. Piola Caselli, R. Amerio,
Perche un vultus trifrons?, in “Conoscenza religiosa”, 4, 1975, pp. 345-372).
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Aceste cuvinte i-au pus pe artistii si pe comandatarii religiosi sau laici in fata
unei provocari, ce anume sa aleaga din textul liturgic, unitatea in fata treimii sau
invers? Cei dintai puteau face trimitere, puteau evoca, epigraful : ,qui vidi me, vidi
et patrem”, cuvinte ce pot fi citite pe cartea deschisa purtatda de lisus Hristos,
reprezentat in mozaicul realizat Th anul 545 in biserica Sfantul Mihail Affricisco (San
Michele in Africisco) din Ravenna (astazi in Muzeul de Stat/Bode, Frihristlich-
Byzantinische Sammlung, Berlin).** Compozitii cu trei capete ihgemanate apar si in
lumea crestind anglo-saxond. Pecetea arhiepiscopului Roger de York (1154) avea
gravata figura unui ,,monstru” tricefal insotit de inscriptia: Caput nostrum trinitas
est, la fel cu imaginea similara de pe sigiliul lui Henri de Wake marcat de inscriptia,
Trinitas imago.** Psaltirea din Cambridge, Bible moralisée (1226) propun formule
compozitionale devenite definitorii in iconografia temei.*

Ideea de trinitate a fost sugerata siin cadrul reprezentarii Domnului de pe vechiul
altar din Gant, opera a fratilor Hubert si Jan van Eyck. Cercetarile la tema releva ca atunci
cand se urmarea/dorea accentuarea unitatii Sfintei Treimi, artistii cad in primejdia
abandonarii cadrului, a acuratetii/canonicitatii dogmatice. Mai mult aceasta imagine
fantastica a Sf. Treimi in contextul Reformei capata note de o accentuata
monstruozitate cu valente satanice. Intr-o astfel de ambiantd antitrinitara se vor
naste imaginile datorate unui Matthias Griinewald*® dar si gravurile ce ilustreaza
operele conducatorilor unitarieni din Principatul Transilvania, Francisc David si Giorgio
Blandrata, imagini ce vor fi analizate. Exemplele destul de numeroase ale acestor
exagerari |-au determinat pe papa Benedict al XIV-lea, in anul 1745, sa lanseze un
avertisment asupra pericolului acestor reprezentari, in contextul mai larg al unei lucide
viziuni a problemelor strict ecleziastice prin clarificarea catorva incertitudini si completarea

43 Ibidem, p. 527; Lacasul ravenat de odinioara era decorat cu mozaicuri pavimentale si parietale, intre care
remarcabil era cel din nisa bazilicii unde dominau trei figuri solemne, cele doua ale arhanghelilor Mihael si
Gabriel care flancau o a treia figurd, aceea a lui lisus Hristos imberb, cu nimbul cruciger, purtand crucea in
forma de lancie si un codice deschis pe care se citeste inscriptia mentionata mai sus. De notat cd pe pagina
din stanga a cartii inscriptia se intregeste prin versetul: EGO ET PATER UNUM SUMUS. Potrivit cercetarilor lui
I. Andreescu, mozaicul aflat azi la Berlin ar fi doar o copie realizata de un atelier din Venetia pe la 1850-1851,
n timp ce din vechiul mozaic se pastreaza unele fragmente in Muzeul din Torcello - capetele originale ale
arhanghelilor Mihael si Gabriel, iar acela a lui Hristos poate fi vazut in colectia de la Victoria and Albert
Museum din Londra [v. K. Wessel, Das ravenatische Mosaik in den Staatliche Museen zu Berlin und seine
Wiederherstellung. Staatliche Museen zu Berlin, 1953; Idem, Das Mosaik aus der Kirche S. Michele in Affricisco
zu Ravenna. Staatliche Museen zu Berlin, 1955; |. Andreescu Treadgold, The Wall Mosaics of San Michele in
Africisco, Ravenna Rediscovered, in “L’Italia meridionale fra goti e longobardi.” Corsi di Cultura sul’Arte
Ravennate e Bizantina (a cura di R. Farioli), XXXVII, Ravenna 1990, pp. 13-57].

44 Jurgis Baltrusaitis, Evul mediu fantastic, Ed. Meridiane, Bucuresti 1975, p. 30.

4> Ibidem, pp. 31-32.

46 Ibidem, p. 32, Fig. 16.
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unor lacune.*” Mai mult, el a fost prudent in recunoasterea miracolelor, a imaginilor
necanonice, spunand ca acestea ar fi putut constitui un ,,pretext pentru cei care ar dori sd
ne vorbeascd de rdu”, exemplele grafice batjocoritoare la adresa acestora, aparute in
literatura bisericilor reformate, antitrinitarieni in spetd, inca in urma cu doua secole,
dandu-i pe deplin dreptate. Pontiful a criticat aspru mai cu seama reprezentarea Sféntului
Duh n ipostaza unui tandr. Aceasta a fost cauza principala a indepartarii altarului principal
dedicat Sfantului Stefan din catedrala vieneza.

Din secolul al IX-lea dateaza si primele reprezentari ale Sfintei Treimi in
ipostaza a trei figuri identic create. Gandirea/scrierile evului mediu tarziu au condus, au
facut posibila aparitia/conturarea unei alte imagini, in care cei trei protagonisti erau
reprezentati sub chipul a trei tineri.*® Pare verosimil c3 traditia iconografica focalizata
pe varianta ,,Ospetia lui Avraam la stejarul Mamvri” sa fi inspirat reprezentarea misterului
trinitar prin trei figuri, egale si distincte avand infatisarea lui Hristos, asezate frontal la o
masa purtand potirul euharistic. Nu ne vom opri asupra acestei reprezentari iconografice
deosebit de generos exemplificata in pictura europeanda, vom face trimitere la o
reprezentare mai rara in epoca la noi, Sfdnta Treime intr-un singur trup, aflata in
inciperea de la baza turnului apusean al bisericii ,,din Deal” din Sighisoara (jud. Mures).*
Aici simbolul comuniunii, a unitatii lui Dumnezeu tronand, concentreaza trasaturile
fizionomice in trei persoane cu chipul de varste diferite (Fig. 13), exacerband astfel
unitatea Lui in trei persoane, iconografie cu mare incarcatura simbolica raspandita prin
exemplele stilului ,gotic international” si in Transilvania. Pictura realizata dupa anul 1370

47 Claudio Rendina, Papii. Istorie si secrete, Editura BIC ALL, Bucuresti 2002, pp. 749-756.

48 \Jom mentiona doar cateva exemple pastrate in picturile unor biserici catolice din localitti din nordul Italiei.
Aici figurile sunt acelea ale unor barbati maturi cu chipul marcat de barba scurta sau potrivita ca marime, cu
aureola crucigera, asezati frontal in fata unei mese pe care sunt asezate trei potire si trei carti. Cele trei figuri,
binecuvantand, arata palma mainii stangi deschisa pe care se citeste inscriptia in caractere gotice, S. Trinitas:
San Vittore, biserica S. Vito, fresca de la finele secolului XIV; Varzo, biserica parohiala Sf. Gheorghe, lucrare
atribuitd lui Fermo Stella da Caravaggio, prima jumadtate a secolului XVI; Sacro Monte di Ghiffa, fresca din
secolul al XVI-lea, Rdstignirea cu Sfdnta Treime; Vignone, sacristia bisericii parohiale, ulei pe panza, secolul
XVIII; Intragna, localitatea Vico, capela Sf. Treimi, fresca secolul XVIII; Aurano, localitatea Al Piano, capela Sf.
Treime, fresca secolul XVIII; Traffiume di Cannobio, Sf. Trinita, fresca secolul XVIII; Aurano, Alpe Gabbiana,
capela Sf. Treime, fresca, 1886; Caprezzo, localitatea Gnocco, Capela Sf. Treime, fresca de Enrico Francioli,
cca. 1870; Ramate, capela Sf. Treime, fresca secolul XIX; Cossogno, Antica Osteria, fatadd, Sf. Treime, fresca,
jum. secolului XIX; Oggiogno, casa privata, Sf. Treime deasupra intrarii, secolul XVII etc. (Gian Vittorio Moro,
L’iconografia della Trinita a “vultus trifrons” e a tre figure nel territorio della diocesi di Novara e nel Canton
Ticino: segnalazioni e ricerche, in “L'iconografia della SS: Trinita nel Sacro Monte di Giffa. Contesto e
confronti.”Atti del Convegno Internazionale. Verbania,Villa Giulia. Venerdi 23 — Sabato 24 marzo 2007/
aparut, 2008/, Fig. 104, 105, 107, 108, 109, 110, 111, 112,113, 114, 116, pp, 136-144).

4% Dana Jenei, Pictura murald goticd din Transilvania, Noi Media Print, Bucuresti 2007, p. 94 si figura la p. 96.
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reprezinta figura triadica intre Profetii Avraam si leremia, care au numele inscrise pe
filacterele pe care le sustin.

0O ,,anomalie” anatomica este acel tipologic vultus trifrons, vizibil mai frecvent
incepand cu secolul al Xll-lea, varianta peiorativa a figurii tricefale, care prezinta inca si
astazi numeroase probleme interpretative care au motivat condamnarile Conciliului
tridentin si ale curiei papale la 1628 si la 1745.%° Nu este intAmplator faptul ca a fost
tocmai lumea carolingiand, apoi epocile romanicului si ale goticului acelea care sa fi
fngaduit inflorirea acestor bizare contaminari, asemanatoare cu asa-numiti ,,grylloi”, in
asemenea masura incat, citdndu-l pe un exeget al temei, Ettore Camesasca, acestea
,apdreau la initialele codicelor miniate, in capitelurile bisericilor, pe lateralele cutiutelor
din fildes; in ornamentatia catedralelor romanice si gotice au devenit un motiv atdt de
difuzat, de la nivelul turlelor, a fialelor, la gurile de jghiab (gargouille- n.n.), la portaluri
sau in diferite locuri, pdnd a fi asumatd ca una dintre caracteristicile cele mai frapante/
spectaculare. In acest mod antichitatea, in loc s ofere, sd sugereze, canonul unor figuri
de o frumusete perfectd, transmite artei medievale un indicibil esantion de fiinte
crunt deformate.”*

Mai multe exemple cu imaginea acestui vultus trifrons pot fi vazute in Catedrala
Santa Maria Asunta din Atri, in Colectia Muzeului Orasenesc din Sansepolcro provenind
din vechea bisericad a Sfantului Augustin (apoi Sfanta Clara), realizat inainte de 1374, la
Perugia, intr-o fresca din secolul al XV-lea locata pe fatada veche a Basilicii Sf. Petru, cat si
in lacasurile catorva localitati din dioceza de Novara si din Cantonul Ticino: Giornico
(biserica Sf. Nicolae, imagine tricefalica de la 1478 pictata de Nicola da Seregno, Fig. 14),
Maggia (Capela Santa Maria della Pioda, 1717), Formazza, Fondavalle (Capela Crucifixului,
fresca, 1750), Someo (Capela ,,di la dell'acqua”, frescd, 1760).>2

impotriva acestora ,tricefali” s-a indreptat Sf. Bernardo de Chiaravalle, care intr-o
faimoasa predica a denuntat, a combatut acele ,ridicole monstruozitdti’ sau ,frumuseti

50 Tn privinta acestei noutdti iconografice de gust tipic medieval, combatuts drastic de biserica, trebuie
precizata maniera dubla de reprezentare, adicd a trinitatii tricefale, aceea formata dintr-un singur corp cu
trei capete, pentru a indica faptul ca intr-o singura substanta se manifesta trei chipuri diferite (intre putinele
oferte iconografice de acest tip din secolul al Xll-lea, se conserva in biserica “Santa Maria Assunta” din
localitatea piemontezd Armeno, apoi relieful de pe un capitel gotic cu scena Facerii Omului/Adam din biserica
Colegiala din Alquézar/Spania unde Creatorul are trei capete sau, o alta reprezentare necanonica, pe un
capitel de la o fereastra a Casei Zuelli din Edolo/Valle Canonica, datata in secolul al XIV-lea. Pentru evitarea
acestor deviatii teratologice se va prefera, mai cu seama in Italia, solutia reprezentdrii capului trifront, adica
acel vultus trifrons.

51 E. Camesasca, Artisti in bottega, Milano 1966, pp. 352-353.

52 G.J. Hoogewerff, “Vultus trifrons” emblema diabolico. Immagine improba della Santissima Trinitd (saggio
iconologico), in “Rendiconti della Pontifica Accademia Romana di Archeologia”, Roma, vol. XIX, 1942-
1943, 205-245; L. Piola Caselli, R. Amerio, Perche un vultus trifrons?, in “Conoscenza religiosa”, 4, 1975,
pp. 345-372; Gian Vittorio Moro, L’iconografia della Trinita a “vultus trifrons” ..., Fig. 98, 99 la p. 134 si
100, 101 la p. 135.
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diforme”, adica ,,acele multe trupuri sub un singur cap, sau dimpotrivd, multe capete pe
un singur corp” din manastirile perioadei, imagini care hraneau fantezia calugarilor
distragandu-le atentia de la cuvantul divin. Motivul necanonic a fost denuntat si de
teologul si filosoful francez Jean Gerson (1363-1429), acel vestit Doctor Christianissius,
considerat drept ,,monstruos si sacrileg”. Acestui gen de contaminari ii apartin asadar
numitele variante iconografice ale Trinitatii cu capete separate sau unite, impotriva
carora s-a dezlantuit in discursul/predica sa si Antonino Pierozzi (1389-1459), calugarul
dominican, devenit in 1446 arhiepiscop al Florentei, canonizat la 1523 de papa Adrian al
Vi-lea.®

.In pofida mirosului acru al rugurilor lui Savonarola impotriva vanitdtii, de
putin timp stinse, in 1529 pictorul Andrea del Sarto nu s-a temut sd reprezinte cele trei
capete unite ale Trinitdtii intr-o imagine de mare efect, in varful arcului ce incadreazd
Cina cea de Taind din conventul San Salvi din Florenta.”>* Tot in orasul de pe Arno,
pe tavanul Capelei Eleonorei de Toledo, sotia lui Cosimo | de Medici, Sf. Treime apare sub
forma ,vultus trifrons” incadrata de figurile intregi ale celor patru evanghelisti
nsotiti de simbolurile consacrate, lucrare datorata lui Agnolo Bronzino (1503-1572),
pictorul preferat si indragit de Cosimo | de Medici si de familia sa, acel ,,carissimo
nostro” din epistolarul Marelui Duce, maestrul redutabil in pictura religioasa si laica, cat
si In inedita elaborare a portretelor oficiale contemporane (state-portrait!).>

Pictorii scolii flamande de la Tnceputul secolului al XVI-lea elaboreaza la
randul lor asemenea reprezentari ale Sfintei Treimi, necanonica, exemplul cel mai
convingator conservandu-se azi in H. Shickman Gallery din New York (Fig. 15).

Varianta care incearca sa imbine cele doua idei, adica cea de unitate si trinitate
reprezentata de motivul iconografic al Sfintei Treimi, a fost deseori inteleasa in ipostaza
»monstru”, asa cum o numea cardinalul Bellarmin: un bust cu un cap triplet, o figura cu
un trup si trei capete, o figura din a carui trup cresc doua sau trei busturi si in sfarsit capul
cu trei chipuri, imagini consonante cu unele sugestii iconografice ale antichitatii.

Figura tricefalica ca reprezentare cu rol cultic poate fi regasita in imagistica
unor culturi diferite. Crestinatatea a preluat motivul din antichitate, particularizat aici
spre exemplu de figurile tricefale celtice din Galia romana (sec. I-ll, Reims Faubourg de
Laon, Bavay, Tournai, Lyon) din Belgium pana in Aquitania, de cele ale Germanilor
pagani din Gallehus (Tondern) in sudul Jutlandei, de imaginile din zona Danubiano-
Pontic3, cele din spatiul Balcanic (Cavalerul Trac) si din Scitia, sau de ,, Triglav-ul” slavilor

53 Lexikon der christlichen Ikonographie..., 5, pp. 202-203.

54 Gian Vittorio Moro, L’iconografia della Trinitd a “vultus trifrons..., pp. 129-130; Wolfgang Brauenfels, Die
Heilige Dreifaltigkeit, Capitolul Die Heilige Dreifaltigkeit in Psalter, pp. XXVI-XXVIII si Fig. 23 la p. 14.

5> Urlich Thieme, Felix Becker, Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler der Antik bis zu Gegenwatt, vol.
5 (text semnat de Emil Schaeffer), E.A. Seemann, Leipzig 1999, pp. 60-63.
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pagani din zona Balticii.>® Asadar acest motiv cu trei chipuri, trei capete (Trikephalos,
Triciput, Triceps, Trifrons, Vultus trifrons, signum triciput), pictat sau sculptat isi are
originea in reprezentarile mitologice ale zeitatilor din antichitate si din vremea crestinarii
popoarelor nord europene. Tricephalia antichitatii a fost analizata si comentata de
reputati cercetatori europeni, intre care mentionam pe S. Reinach, N. Moine, De Vries,
S. Deyts, Dumedzil, J.J. Hatt etc.

Ca tema religioasa crestind motivul celor trei chipuri/capete, sub forma
atributului pozitiv este unul prevalent pictural, intalnit mai cu seama in miniatura
medievald apuseana si orientald, in ilustratia Codicelor, a Psaltirilor din perioada
romanica si gotica (Psaltirea din Smolensk ce apartine secolului al XIV-lea, Antifonarul
din secolul al XV-lea pastrat in Muzeul din San Gemignano-Luca, Italia - Fig. 16.)*” iar in
sculptura in cadrul reprezentarilor ornamentale, mai cu seama la nivelul capitelurilor
din partea superioara a elementelor portante ale bisericilor din Spania, Italia si Franta.

Tn epocile romanica si goticd semnificatia acestui motiv este cel mai adesea
incert3, fiind Tnsa in multe cazuri asociata diavolului®® si simbolului de antitrinitate, idee
ce va fi exploatata si ranforsata de ideologii Reformei secolului al XVI-lea, calvini si
unitarieni, care au folosit-o intr-o acerba si acida critica impotriva catolicismului n
general si a papalitatii, in special. Dintre exemplele acestui gen artistic citam miniatura
din Evangheliarul din Tagernsee (prima jumatate a secolului al XI-lea), Rdstignirea din
San Giovanniin Laterano (secolul Xll), relieful din fatada bisericii San Pietro din Tuscania
(dupa 1207), figuri care pot fi puse in relatie cu Evanghelia lui Nicodim II, unde apare
imaginea ,,unei treimi diavolesti” si ,,radacinile pacatului”.

Atat in Hortus deliciarum, cat si in mentionata Biblie moralizatoare din secolul
al Xlll-lea, motivul tricephal va fi consacrat diavolului, detalii la tema pot fi vazute in
frescele lui Giotto din capela Arena din Padova unde e reprezentat Lucifer la Judecata
de apoi impreuna cu doi serpi ce flancheaza chipul diavolului. Subiectele acestea
monstruoase se repeta in capela Strozzi din Santa Maria Novella (Florenta) in pictura
lui Nardo di Cione (cca. 1357) care-l infatiseaza pe Lucifer impreuna cu doua capete de
lup (consonand cu Cerberus). Reprezentarile italiene din secolul al XIV-lea pot fi puse
in legdtura si cu textul din Inferno a lui Dante (Lit. 2, 211-214). Secolele al XII-XIIl prin
extensia modelului artei romanice si gotice va conduce spre multiplicarea acestor

6 A se vedea complexul/elaboratul studiu a lui R. Pettazzoni, The Pagan Origins of the Three-Headed
Representation of the Christian Trinity, in “Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, vol. 9 (1946),
pp. 135-151, 15ill.

57 Ibidem, p. 151. Fig. 16.a; Jacques Terrisse, “Le Dieu a trios tétes des Réemes le Tricéphale” studiu completat de
14 fotografii cu exemple cuprinse intr-un arc temporal ce incepe din antichitate prelungindu-se pana in
secolul al XVIll-lea.

8 A se vedea elaboratul studiu datorat lui Frangois Boespflug, Le Diable e la Trinité Tricéphales. A propos
d’une pseudo <vision de la Trinité> advenue a un novice de saint Norbert de Xanten, in “Revue des sciences
religieuses”,72, nr. 2 (1998), pp. 156-175; Idem, Dieu dans I'art, Paris 1984.
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imagini si in Europa Central-rasariteana (in Austria, fresca din Gurk/Carinthia, apoi
apuseand, in Anglia, ilustratii in mentionata Biblie Moralizatoare din 1226 si tricephalul
din sala capitulara din Salisbury, in Franta la fantana ,,des Evoques de Lisieux” din Rouen,
capitel in biserica Sf. Cruce din Oleron, la porticul bisericii din Albinhac de Brommat/
Aveyron si la ,stalpul Trinitatii” din capela castelului din Chillon/Montreux-Elvetia).

Sf. Anton atragea atentia asupra caracterului eretic si confuzia pe care o
produceau aceste imagini, figuri care de altfel puteau fi vazute pe cuprinsul diecezei
sale (refectoriul din Santissima Trinita, relieful de la frontonul tabernacolului exterior al
bisericii Orsanmichele din Florenta, adapostind statuile din bronz ale lui lisus Hristos si
Ap. Toma din scena Necredintei lui Toma realizate de Verrocchio), critici care nu i-au
impiedicat pe maestrii de talia lui Fra Bartolomeo®° si mentionatii Andrea del Sarto (Fig.
17)%%si Agnolo Bronzino, sa reia aceste ,,anomalii” iconografice, care vor fiinterzise de papii
Urban al Vlli-lea incepand cu anul 1628 si Benedict al XIV-lea in 1745. Tn cultura
populara insd aceasta imagine va persista pana in secolul al XIX-lea pe un areal foarte
larg al Europei, din Spania pana in Italia (Fig. 18)%!, din Bavaria pana in Boemia, din
Austria (Tirol) pana in Ungaria, in Polonia si Transilvania.

Asadar din punct de vedere cronologic motivul celor trei capete drept
reprezentare a Sfintei Treimi crestine, cu rol pozitiv, presupunem ca intra mai tarziu
in reprezentarile artistice, incarcata mai cu seama cu rol de milostenie si de
indurare. Tntre cele mai vechi reprezentari de acest tip se numéra capitelul sculptat
al manastirii Sfanta Maria din Alquezar (Aragon), datat in secolul al Xll-lea, figura
tricefald asezata intr-o mandorl3 ar reprezenta , Trinitatea creatoare”.®? incepand cu
secolul al XIV-lea imagini cu iconografia de acest tip vor aparea din ce in ce mai
frecvent in pictura italiana renascentista, receptarea fiind vizibila cu precadere la nivelul
compozitional-formal, anume prin ordonarea radiala a capetelor (vezi pictura lui
Nicolao de Seregno din biserica Sf. Nicolae din Giornico/Cantonul Ticino, datata 1478,
apoi mentionatul tabernacol ilustrand Necredinta lui Toma, opera a lui Verrocchio si
compozitia datorata lui Fra Bartolomeo, acea monumentala Pala del Gran Consiglio sau
Pala della Signoria (Pala Soderini — dupa numele comandatarului —, 1510-13), acum in
Muzeul National San Marco, Florenta, cat si intr-un desen pregatitor pentru acest
altar, conservat la Getty Museum. Tn intelesul crestinesc al compasiunii si al indurarii
tricephalul apare pe o sculpturad de la stallum-ul (1465) bisericii Sf. Petru din Saint

59 Fresca din anul 1510 reprezintd patru ingeri in zbor cantand la diferite instrumente muzicale iar la
mijloc alti trei ingerasi purtand o Psaltire surmontatd de imaginea tricefalica a Sfintei Treimi (v.
Wolfgang Braunfels, Die Heilige Dreifaltigkeit, Fig. 22 la p. 14).

80 \/ultus trifrons (1551), picturd in refectoriul din S.Salvi, Florenta.

61 “pitoreasca” imagine cu “vultus trifrons”a unei lucrari (ulei pe panza) de la Colle Isarco, conservata
in Muzeul Italian de Etnografie (/bidem, p. 151, Fig. 16.b).

62 Francoise Boespfluj, Le diable et la Trinité..., pp. 167-172.
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Claude/Jura. Sub acest atribut il aflam in decorul stranelor a numeroase biserici din
Alsacia, Franche-Compté, Elvetia apuseand si Savoia. In contextul difuzirii Umanismului
si a exprimatei admiratii fata de mostenirea culturald a Romei antice, solutia vultus
trifrons aparea indubitabil eleganta pentru pictorii si sculptorii italieni din epoca,
consonanta cu divinitatile bifronte si trifronte ale pantheonului roman, aceasta figura
trifronta din exemplele antice reprezentand alegoria Prudentei. O vedem in fresca din
ampla fncapere a complexului Santi Quattro Coronati din Roma (Janus trifrons, sec.
XIIl), in niello-urile de la pardoseala Catedralei din Siena (sfarsitul sec., XIV), pe un
relief din Quattrocento in Victoria and Albert Museum din Londra, atribuit scolii lui
Rossellino si pe reversul medaliei lui Lionello d’Este din 1443, datorata lui Pisanello.
Ramanand la imaginile la tema incarcate de semnificatii alegorice trebuie mentionate
aici si desenele lui Mathias Griinewald (dupa 1520); apoi pe maestrul G. Miinzel care
vedea in cele trei capete nimbate si diferit portretizate o interpretare a alegoriei
moralizatoare la ,, Trinitatea Rdului” (placerea carnala si vizuald, ingamfarea). Imaginea a
fost completata printr-o satirizare expresa a Romei ,, Trias Romana”, de mare impact
in literatura religioasa unitariana si calvina din Transilvania. Dar Prudenta apare si
inipostaza de virtute, care prin mijlocirea calitatilor sale (memoria, intelligentia,
providentia) stapaneste timpul (praeteritum, praesens, futurum); incepand cu secolul
al XV-lea va fi reprezentata in conexiune cu motivul celor trei chipuri si trei capete, in
momente diferite ale vietii. Alegoria lui Titian (Londra, Francis Howard) infatiseaza
Prudenta cu trei capete, ce se ridica deasupra unor capete de caine, leu, respectiv
lup, acel ,,signum triciput” a lui Serapis-Helios, ce ilustreaza in cheie umanista cele trei
forme ale timpului. La redutabilul iconograf Cesare Ripa (inainte de 1645) aceluiasi
simbol fi este atribuit invocatul si mult cdutatul ,Consiglio” %3

Secolul al XVI-lea marcheaza multiplicarea imaginilor trinitare de acest fel prin
mijlocirea gravurii, unul dintre cele mai vechi exemple ilustrand acel Missel de Verdun,
datat in 1509, recopiat in numeroase exemplare, cat si in alte lucrari imprimate sau
xilografiate. Vitraliile acestei perioade il vor reprezenta, precum acei ,,Christ trifrons”
aflati in bisericile din Chalons-sur-Marn (1527), Messniers-en-Brein (1550), Ambronay /
Ain. Simbolul este atat de particular, incat artistii vor elabora chiar si imagini tricephale
anti-trinitare, precum Mathias Griinewald (1523).

63 Erwin Panofsky, Signum triciput. Hercules am Scheideweg, in “Stud. der Bibl. Warburg” 18 (1930), pp. 1-35;
Idem, Capitolul 4, Tabloul lui Titian “Alegoria Prudentei”, un postcriptum in |dem, “Arta si semnificatie”,
Editura Meridiane, Bucuresti 1980, pp. 198-223, cu o exhaustiva bibliografie cu privire la problema acestui tip
iconografic din care se detaseaza contributiile lui E. Panofsky si F. Saxl, A Late Antique Religious Symbol in
Works by Holbein and Titian, in “Burlington Magazine”, XLIX, 1926, p. 177 si urm.; G.J. Hoogewerff, Vultus
trifrons, Emblema Diabolico, Imagine improba della SS. Trinita, in “Rendiconti della Pontifica Accademia
Romana di Archeologia”, XIX, 1942/43, p. 205 si urm.; si W. Kirfel, Die dreikdpfige Gottheit, Bonn 1948.
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De aspect emblematic este , trivultus”-ul pictat de Cosmas Damian Adam
(1714) pentru bolta bisericii Sf. Treime din Miinchen, incadrat intr-un cartus decorativ
compus din rocaille-uri si marcat superior de un filacter cu inscriptia MENS UNICA.
(Fig. 19)5

Revenind la prezenta in Transilvania a imaginilor Sf.-tei Treimi hibride,
necanonice, am putea presupune cd acestea erau fie ,erezii” necugetate/negandite
datorate mesterilor zugravi locali, fie o exaltare constienta a simbolului Trinitar sustinut/
sprijinit cu hotarare in confruntarea ortodoxiei, a catolicismului cu doctrina unitariana
care nega dogma Trinitatii, divinitatea Sf. Duh, combustialitatea Fiului cu Tatal si
preexistenta lui lisus Tnaintea Tncarnarii sale! Greu de dat un raspuns satisfacator
acestei probleme. Nu putem afirma cu certitudine ca modelul acesta ar proveni din
Erminiile sau Izvoadele aflate la indemana pictorilor in secolul al XVlll-lea si in secolul al
XIX-lea, cu toate c3 ar fi o posibilitate.®> Asa cum s-a spus s-ar putea ca unele texte
religioase sau initiativa zugravului si a comandatarului sa fi stat la baza acestor
,Curiozitati”; exista Tnsa si probabilitatea ca imaginea hibrida, demna de acele
,vultus trifrons” ale antichitatii sau de oferta bestiariilor medievale, ce vin in flagranta
contradictie cu modelele iconografice propuse de Caietele de modele din secolul al
XVllI-lea — Sf. Treime de la Mamvri, Sf. Treime Noutestamentard — ar fi fost inspiratd de
xilogravurile unor carti tiparite la Alba lulia in secolul al XVI-lea si al XVIl-lea, in vremea
Reformei si a postreformei, a disputelor religioase, dar poate si de gravurile din paginile
unor almanahuri, cronostihuri, embleme si horoscoape aflate in circulatie in aceasta
vreme. |.D. Stefanescu o considera drept ,,0 curioasd transpunere térzie dintr-o icoand
sau o ilustratie de carte” .®®

n climatul de o anume toleranta din Principatul Transilvaniei in epoca lui loan
Sigismund al Il-lea — un climat posibil in mozaicul etnic transilvan — unde romanii,
maghiarii si sasii traiau Tmpreuna de multe veacuri, cat si in atmosfera umanista
promovata in curtea de la Alba lulia, a fost posibilda aparitia confesiunii antitrinitare
(unitarianismul) datorata unui grup cosmopolit de ,eretici”, umanisti protestanti veniti in
Transilvania din Italia, din lumea balcanica sau din unele zone ale Germaniei (Francesco
Stancaro, Fausto Sozzini din Siena, Giorgio Blandrata din Piemont, Gregorius Paul de
Brzezin, seful antitrinitarienilor din Cracovia, lacob Massilara Paleologul, un fost calugar
dominican, bun cunoscator al Coranului dar si al protestantismului german, Johann

64 Katharina Hermann, De Deo Uno et Trino. Bildprogramme barocker Dreifaltigkeitskirchen in Bayern und
Osterreich, Schnell — Steiner, 2014, Fig. 21; Problematica genului, Emblematica si artele plastice in
general si cazul transilvanean, in special, au fost dezbatute cu mare acribie de Kovacs Zsolt, in
Limbajul emblematic in arta transilvdneand din secolele XVII-XVIII (Teza de doctorat, mss. Facultatea de
Istorie si Filosofie, Universitatea “Babes-Bolyai”, Cluj-Napoca), Cluj-Napoca 2012.

8 Dionisie din Furna, Cartea de picturd, Bucuresti 1979.

66 |.D. Stefanescu, Arta feudald in Tdrile romdne. Pictura murald si icoanele de la origini pdnd in secolul
al XIX-lea, Timisoara 1981, p. 43.
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Sommer venit din Saxonia si ajuns pana in Moldova la curtea lui Heraclid Despotul, apoi
Francisc David din Wittenberg, ales conducator al antitrinitarienilor transilvaneni,
personalitate care a avut parte de un destin tragic in cetatea Devei, la 1579) ce va
declansa sub obladuirea puterii statale, dupa 1568, o indarjita disputa doctrinara cu
reprezentantii catolicismului si chiar ai protestantismului. Antitrinitarienii, sustinatorii
unitatii/unicitatii lui Dumnezeu si-au expus cu claritate doctrina in cuprinsul a doua
carti, prima tiparita la Alba lulia in 1567, a doua tiparita la Cluj iIn 1569. Volumele
realizate in atelierul clujean — perioada 1550-1574 - au fost insotite de frumoase ilustratii,
semnificative prin numarul si varietatea decorativa propus3.®’

Interesul pe care-l suscitd aceste exemplare bibliofile — conservate in biblioteca
Muzeului Brukenthal din Sibiu si in Biblioteca, Filiala Cluj a Academiei Romane
(B.M.V./B.A. R. 333, 362) — nu se rezuma numai la continutul teoretic doctrinar, ci
priveste si unul de ordin artistic datorat celor cateva imagini gravate ce insotesc textul,
conotatii formale elaborate in limitele unui simbolism naiv, lesne de inteles pentru toti
aceia care se numarau printre indarjitii adversari ai Curiei papale. Intre imaginile
elaborate in stilul ,,popular” propriu creatiilor grafice din epoca Reformei, intalnim (cap.
Trinitdtii instituitd de Anticrist”. Deslusim, vedem aici diferite ipostaze plastice redand
»de horendi simulachris deum trinum et unum adumbrantibus.” Surpriza, mirarea, o
reprezinta exemplul grafic redand un chip cu trei fete, incoronat cu tiara papal3,
imaginea unui idol hibrid ,,care este insusi Anticrist” (,,Deum Trinum et unum Antechristi
designans”), cel care a alungat din Roma — expresis verbis — pe ,lanus cel cu doud fete
pentru a guverna lumea” (Mense Trifrons isto Janu pater urbe Bifrontem/ Expulsit, ut
solus regnet in orbe Trifrons”). In volumul clujean, Refutatio Scripti Georgii Maioris...,
apar xilogravuri deosebite prin subiect si stil. Prima reprezinta Trinitatea divind printr-
un chip de barbat asezat pe un tron (Fig. 20), iconografic acel ,vultus trifrons” cu o

57 De falsa et vera unius Dei Patris, Filii et Spiritus Sancti cognitione libri duo. Authoribus ministris Ecclesiarum
consententium in Sarmatia et Transilvania, datorata lui Francisc David si Giorgio Blandrata, carte editatd in
tipografia protestantului de origine poloneza Raphael Hoffhalter (Skrzetuski); cel de al doilea volum: Refutatio
scripti Georgii Maioris in quo Deum Trinum in personis et usum in Essentia unicum deinde eius Filium in persona
et duplicem in naturis ex lacunis Antichristi probare conatus est, lucrare scrisa de aceeasi autori, David si
Blandrata si tiparitd in tipografia lui Gaspar Heltai (Kaspar Helth din Cisnadie), Cluj 1569. [vezi. D. Nagler,
Catalogul Transilvanicelor, vol. | (sec. XV-XVII), Sibiu 1974, no. 6, 8 si no. 65 la p. 40; Rdzvan Theodorescu, Sur un
chapitre de la Renaissance Transylvaine: art de livre et art funéraire aux début de la Réforme, in “Revue
Roumaine d’Art”, Série Beaux-Arts, Tome XXIII, Bucuresti 1986, pp. 22-27 si 42-43, cu o bogata bibliografie a
problemei; Soltesz Zoltanne, A XVI szdzadi kolozsvdri kényvdiszek, in “Mivészettdrténeti Ertesits”, Budapesta
1957, nr. 2-2, pp. 141-160; Jako Zsigmond, Ujabb adatok a kolozsvdi Heltai-nyomda, in “Tarsadalom, egyhaz
mivelodés”, Budapesta 1997, pp. 305-312; Ecsedy Judit, Cap. “A kolozsvari Hoffgreff-Heltai nyomda 1550-
1600” in Idem, A régi Magyarorszdgi nyomddk bettii és diszei, 1473-1600 (Hungaria typographica I), Budapest,
Balassi Kiadd — Orszagos Széchényi Konyvtdr, 2004, p. 73. Gravurile au fost atribuite, cu anume probabilitate, lui
Rafael Hoffhalter.
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bogata coroana fitomorfa si nimbat, care intre picioarele larg desfacute sprijina un scut
iar chipul lui Tngemaneaza pe Fiul si Sfantul Duh pe de o parte si Domnul Savaot pe de
cealalta parte, ca persoana care intruchipeaza intr-una toate cele trei, iar intre acestea
aparand epigrafe ce ironizeaza crezul in Trinitatea sfanta. A doua xilogravura infatiseaza
o tanara cu trei cosite care strabate un cdmp cu flori, pe cap purtand o tiara papala, pe
umeri un pallium iar in mana globul pamantesc. Inscriptia insotitoare, Lysisca, o cautata
si expresa ironie asupra bisericii catolice, ne trimite spre un personaj negativ al istoriei
antice (Suetonius, Plinius cel Batran, Tacitus si Juvenal), Valeria Messalina (17/20 d. Hr. —
48 d. Hr.,), sotia imparatului Claudius, cunoscuta in aceste izvoare sub numele de
Lysisca (femeia catea), o porecla cu continut pejorativ ce vorbeste despre femeia
desfranata, nimfomana si fara scrupule, care a servit apoi drept sursa de inspiratie
pentru literati si artisti de-a lungul veacurilor.®

A treia xilogravura ce reprezintd Sfdnta Treime intr-un singur trup, asociata
modelului iconografic ,vultus trifrons”, e redata in varianta in care a aparut in secolul al
Xlll-lea, dezbatuta de noi ceva mai inainte, imagine considerata eretica de papa Urban
al Vlll-lea: figura unui barbat reprezentat in intregime, cu trei fete si cu cate trei membre
(brate si picioare) asezat pe globul pamantesc (Fig. 21). Inscriptia trimite spre o biserica
din Cracovia, unde ar fi fost prezenta aceasta reprezentare. Presupunem ca
mentionatele xilogravuri au fost executate in tipografia din Cluj.

Din seria acestor xilogravuri critic-combative impotriva unor ,,anomalii” ale
iconografiei catolice, eradicate de altfel prin actele Conciliului tridentin, fac parte si
urmatoarele imagini: o figurd cu trupul de femeie (!?), nud, cu bratele desficute,
purtand deasupra bustului inalt doua capete masculine cu barba, dispuse separat pe o
schema formal-geometrica in forma literei V, deasupra carora planeaza Porumbelul Sf.
Duh, aureolat. Personajul care simbolizeaza Sf. Treime este asezat deasupra mensei
altarului. Sub scena se citeste inscriptia: ,Et hoc secundum monstrum, in quodam
delubro penes/ Cracoviam sto, cum summo Christiani nominis de de-/core sculptum
reperitur, spiritus sancti procesionem/ ab ambobus praefigurans. lane biceps anni ....
labentis origo,/ Trifrontem pellas, ni velis esse miser.”

Urmatoarea xilogravura este aceea a unui ,trivultus” simbolizand Trinitatea
printr-o suprapunere a trei chipuri, cu trei nasuri, patru ochi si trei barbi, incoronate cu
o coroand imperial3 (Fig. 22). Tn acest tip de reprezentare se poate aprecia mai bine
ambiguitatea in care a fost rezolvata imaginea propusa, adica mai degraba in cheie
iconologica decat unaiconograficd, improba in descifrarea profunzimii semnificatiei sale.
Desigur, va fi existat aici un model inspirator din arealul catolic; in partea inferioara a
desenului se citeste inscriptia explicativa: ,/dolum hoc trifrons pasim in delubris

68 | exikon der Alten Welt, Bd. 2, p. 1936; Stefano de Asarta, Valeria Messalina, Ed. “Curiosita”, 2004; Dimitri
Landeschi, Sesso e potere nella Roma imperiale. Quattro vite scandalose, Edizioni Saecula, 2012.
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visitur,/ Deum Trinum & vnum Antichristi designans,/ vnde illud Papisticum carmen./
Mense Trifrons isto land pater vrbe Bifrontem/ Expulit, vt solus regnet in orbe
Trifrons. /Avdi.”

Trasaturi caricaturale, doua chipuri in profil, cu barba ascutita si unul
frontal cu barba despicata, trei nasuri, patru ochi sunt asumate de imaginea altei
xilogravuri din seria analizatd. Tn chip ironic autorul il reprezintd sub aspectul
iconologic al unei adevarate Maestas Domini, figura ,monumentala” incoronata cu
trei nimburi triunghiulare. De sub mantia vesmantului aulic apar bratele deschise,
intr-un gest de atotcuprindere. Antebratele se termind prin cate trei palme,
asemenea si picioarele incheiate in cate trei talpi. Personajul, batjocoritor simbol al
Trinitatii, e asezat pe tronul gratiei, tronul ceresc marcat de stele. Plansa este lipsita
de vreo inscriptie denigratoare dar desenul vorbeste pe deplin.

Gravurile cu evident continut antipapal reprezentau acele ,,symulachra”
sau ,idola”, cunoscute de autorii dar si de gravorii anonimi in cartile de epoca sau
in creatiile artistice apartinatoare celor trei genuri ale artelor plastice, de sculptura,
pictura si grafica, precum exemplele ce se gaseau la Roma, la Cracovia sau in Ungaria
Superioara, in apropiere de Muncaci. Mesterii daltitei au reprodus in xilogravuri
aceste imagini raspandindu-le in cuprinsul Europei Centrale, in numeroase copii
care au circulat de-a lungul secolului al XVI-lea si al XVIl-lea, unele dintre aceste
exemple pastrandu-se si in secolele XVIII si XIX.%°

Asadar, la finele analizei noastre putem sd presupunem ca izvorul/modelul
inspirator al imaginilor transilvdnene inedite prezentate de noi, cu asa-numitul
,Sfanta troitd intr-un singur trup”, acel ,,vultus trifrons”, ar putea fi perceput din mai
multe directii prezent fiind in xilogravurile elaborate in mediul livresc unitarian,
antitrinitarian, si nu numai, al secolelor XVI-XVII, dar poate si in textele religioase
din secolul al XVllI-lea si al XVllI-lea sau in cateva ,sugestii” grafice raspandite prin
»Caietele”, izvoadele unor mesteri care au cunoscut aceste ,curiozitati” pictate in
numeroasele locuri/ldcase ale Europei din lumea ortodoxa postbizantina a Balcanilor si
pana in Europa occidentald si central-rasdriteana. Desigur, viitoarele cercetari vor
confirma sau infirma una dintre ipotezele mentionate mai sus.

69 R&zvan Theodorescu, Sur un chapitre de la Renaissance Transylvaine..., p. 24; Nicolae Sabau, Postfatd, in
Valeriu Literat, Biserici vechi romdnesti..., pp. 260-262.
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Fig. 1. Sfantul ierarh Nicolae si Sfdnta Troitd intr-un trup, icoana pe lemn
(prima jum. a sec. XVIII?).
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Fig. 2. Sf. Troitd intr-un singur trup (,vultus trifrons”), icoana pe lemn,
Colectie particulara (detaliu).
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Fig. 3. Nicolae si Gheorghe Grecu, Sfdnta Troitd intr-un trup, pictura murald (1808).
Biserica ort. ,,Adormirea Maicii Domnului”, Beclean- judetul Brasov.
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Fig. 4. Nicolae si Gheorghe Grecu, Sf. Troitd cu trei fete, pictura murala (1820-1821).
Biserica ort. ,,Sf. Nicolae”, Voivodenii Mici.
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Fig. 5. Sfdnta Troitd cu trei fete, pictura murala (1814).
Biserica ort. ,,Sf. Vasile cel Mare”, Fofeldea.
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Fig. 6. Oprea Zugravul si Panteleimon Zugravul, Sfdnta Troitd cu trei fete,
Biserica ort. Custelnic.
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Fig. 7. Sfanta Troitd intr-un trup, icoana pe sticla.
Muzeul Etnografic al Transilvaniei, Cluj-Napoca.
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Fig. 8. loan Pop din Fagaras, Sfanta Troitd intr-un trup, icoana pe sticld (1853).



INTRE OCCIDENT Sl ORIENT. ,SFANTA TROITA INTR-UN SINGUR TRUP” Sl ,VULTUS TRIFRONS” ...

Fig. 9. loan Pop din Fagaras, Sfdnta Troitd intr-un singur trup, icoana pe sticla (1846).

35



36

NICOLAE SABAU

Fig. 10. Sfdnta Troitd intr-un singur trup, icoana pe sticla (sec. XIX),
Fagaras, Muzeul Tarii Fagdrasului.
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Fig. 11. Sfdnta Troitd intr-un singur trup, icoana pe sticla (sec. XIX),
Manastirea Sambata de Sus.

37



38

NICOLAE SABAU

Fig. 12. Radu Zugravul, Dumnezeu Savaoth unul cu trei chipuri,
mijlocul sec. XVIII (?)
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Fig. 13. Sf. Treime intr-un singur trup, pictura murala (sfirsitul sec. XIV).
Biserica ,,din Deal”, Sighisoara.
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Fig. 14. Sfdnta Treime, tipul ,vultus trifrons”, Bis. Sf. Nicolae,
Nicola da Seregno, 1478, Giornico (Ticino).
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Fig. 15. Sfdnta Treime intr-un singur trup (secolul al XVI-lea),
Scoala flamanda, H.Sickman Gallery, New York.
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Fig. 16. Sfdnta Treime intr-un singur trup, miniatura din sec. XV. Antifonar.
Muzeul din San Gemignano-Luca (ltalia).
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Fig. 17. Andrea del Sarto, Sfdnta Treime, tipul ,vultus trifrons”(1551),
Refectoriu, S. Salvi, Florenta.
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Fig. 18. Sfdnta Treime intr-un singur trup, ulei pe panza (sec. XIX), Colle Isarco - Alto Adige,
Muzeul Italian de Etnografie - Roma.
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Fig. 19. Cosmas Damian Asam, , Vultus trifrons” - MENS UNICA (1714),
fresca, Biserica Sf.Treime, Miinchen.
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Fig. 20. Trinitatea Divind, tipul Sfdnta Treime intr-un singur trup,
xilogravura, in Refutatio Scripti Georgii Maioris..., Cluj 1569.

Fig. 21. Trinitatea Divind, tipul Sf Treime intr-un singur trup,
xilogravura, in Refutatio Scripti Georgii Maioris... , Cluj 1569.
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Fig. 22. Deum Trinum&vnum, tipul ,vultus trifrons”, xilogravura (sec. XVI).
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LIPSIA 1522 L’EPITAFFIO SCHMIDBURG DI GEORG LEMBERGER
RELIGIONE, POLITICAE PITTURA

GIULIO ANGELUCCI

REZUMAT. Leipzig 1522 Epitaful Schmidburg de Georg Lemberger, Religie, politicd si
picturd. Articolul propune prezentarea preliminariilor la studiul comparativ efectuat
asupra Epitafului Schmidburg de Georg Lemberger, aflat acum in Museum der Bildenden
Kiinste din Leipzig si pus apoi fata in fata cu Crucificarea lui Lorenzo Lotto de la Monte
San Giusto. Cele doua picturi se refera la medii sociale si culturale foarte diferite, sunt
dintotdeauna situate la mai mult de o mie de kilometri distantd una de alta si in
contrast din punct de vedere stilistic, religios si al publicitatii destinatiei. Ele sunt unite
de singularitatea unei structuri compozitive in care convietuiesc trei tipuri diferite ale
reprezentarii vizuale, asezate 1n aceeasi ordine a succesiunii: Icoana (cele trei cruci in
partea superioara), llustrarea (traducerea in imagine a povestirii evanghelice in partea din
mijloc) si Povestirea de inventie (in partea inferioard, unde contextul in care este asezata
figura clientului da cheia de interpretare politica a picturii). Sunt propuse aici doua
paragrafe ale studiului citat, intitulat Lorenzo Lotto vs. Georg Lemberger. Doud picturi
politice de subiect religios in jurul anului 1525. Amandoua paragrafele se concentreaza
asupra analizei registrului inferior al operei germane, primul finalizat spre delimitarea
caracteristicilor Povestirii de inventie sub infatisarea aparenta a imitatiei naturaliste,
cel de-al doilea indreptat catre delimitarea continuturilor introduse intr-o astfel de
povestire. Amestecul registrelor narative a rezultat ca echivalentul artificiului oratoriu
la care s-a recurs, moduland vocea pentru a deosebi povestirea de interpretare. in
lumina unei astfel de constatari, continuturile implicite pe care studiul le-a identificat
in registrele inferioare ale celor doud opere au evidentiat detalii importante depistate
n respectivele registre superioare. Pozitiile asumate de catre autori in ceea ce priveste
propunerile luterane au adus la lumina respingerea din partea lui Lotto a pozitiilor
teologice ilustrate de Lemberger.

Cuvinte cheie: epitaf, Georg Lemberger, Lorenzo Lotto, Leipzig 1522, Luther, pozitii
teologice.

* Professore emerito di Storia dell’arte moderna e contemporanea nelle Accademie di Belle Arti italiane.
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La lettura proposta nel paragrafo precedente! evidenzia la complessita della
Crocefissione? sangiustese, ma risolve solo in parte i problemi interpretativi posti
dall'opera; le relazioni di causa ed effetto appena evidenziate® introducono infatti una
guestione ulteriore che sara opportuno affrontare dopo aver dissolto I'equivoco
naturalistico relativo all’Epitaffio Schmidburg®, dove pure il tema iconografico della
Crocefissione compare inserito in un contesto piu ampio.

A differenza di quanto si verifica nell’opera di Monte San Giusto, ove anche
nella scena inferiore sono presenti personaggi della narrazione evangelica, nell’Epitaffio
Schmidburg (Fig. 1) la discontinuita narrativa tra la parte in cui compaiono il Golgota e
i crocefissi e quella sottostante & resa piu evidente dalla presenza esclusiva di personaggi
laici contemporanei all’artista, ed & marcata da una balaustrata che istituisce una netta
cesura tra la scena religiosa e quella profana. Articolata in forma di fregio architettonico,
essa assolve ad una funzione identica a quella che Lotto ha affidato al ciglio erboso, in
questo caso marcata dall’iscrizione in lapidario romano che offre notizia di nome,
professione, vincolo parentale e data di decesso degli effigiati defunti.

La balaustrata corre per tutta la larghezza del dipinto ed ¢ interrotta al centro
da un’edicola che sfora dal registro inferiore in quello mediano. Analogamente al
Prologo sangiustese®, I'edicola assolve alla duplice funzione di snodo concettuale tra

11l presente articolo offre anticipazione del saggio Lorenzo Lotto vs. Georg Lemberger. Due dipinti politici
di soggetto religioso intorno al 1525; che sottopone ad analisi comparata due opere lontanissime |'una
dall’altra tanto dal punto di vista culturale quanto dal punto di vista stilistico, quali IEpitaffio Schmidburg
e la Crocefissione di Monte San Giusto, individuandovi relazioni inaspettate. Sono qui propostii § 1.2 (Un
naturalismo fuorviante) e 2.3.1 (A Lipsia).
Lorenzo Lotto, Crocefissione, olio su tela, cm. 450 x 250, firma e data illeggibili. Chiesa di S. Maria in
Talusiano, Monte San Giusto (MC). Per il catalogo dell’opera di Lorenzo Lotto (Venezia, 1480 - Loreto,
1556) e la bibliografia relativa si segnalano: Giordana Mariani Cavina, L’'opera completa del Lotto, Rizzoli,
Milano 1975 e Francesca Cortesi Bosco, Dizionario biografico degli italiani, Treccani, Roma 2006, ad
vocem, ove compare anche una nutrita serie di riferimenti documentari.
L'analisi condotta nel paragrafo precedente ha individuato nel dipinto i tre nuclei autoconsistenti — il
Compianto delle Donne, gli attori e le azioni sul Golgota e le tre croci — composti in unita come i tre atti
d’una tragedia cinquecentesca, nella quale la funzione del Prologo risulta svolta dalla figurina aerea che
personifica lo Spirito Compassionevole con quale il committente approccia il tema religioso.
Georg Lemberger, Epitaffio Schmidburg, olio su tavola, cm. 93 x 36,2, firmato “G.L.” e datato 1522. Lipsia,
Museum der Bildenden Kiinste. Piu apprezzato come incisore che come pittore, Georg Lemberger (Landshut,
1490/1500 - Lipsia (?), 1545/48) presenta un catalogo piuttosto scarno, anche a motivo della scarsissima
attenzione critica di cui ha goduto finora. La tesi di dottorato di Isabel Christina Reindl (Georg Lemberger.
Ein Kiinstler der Reformationszeit. Leben und Werk, Otto-Friedrich-Universitdt Bamberg 2006-07, digitalizzata in
Publikationsserver der Universitatsbibliothek Bamberg 2010) offre una ricognizione dell’'opera completa
corredata di un’ampia rassegna bibliografica e ricca di riferimenti documentari.
> |l riferimento & al personaggio aereo (vedi n. 2) che evidenzia I'attivita immaginativa del committente cui
Lotto riferisce I'intera della rappresentazione lottesca.
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nuclei narrativi diversi e di spia del falso naturalismo di una rappresentazione che
compone i due registri in un’unita solo apparente.

Al primo impatto la compostezza dei familiari, la formalita del loro
abbigliamento e la pedana marmorea sulla quale poggia I'edicola paiono infatti
connotare l'ambiente in senso ecclesiastico anche per la presenza della
sovrastante scena del Golgota, ma il cane in primissimo piano acciambellato sul
pavimento non pud che smentire tale convinzione e conferire al contesto un senso
inequivocabilmente domestico. Si tratta della casa del committente, la casa di una
famiglia di professionisti (I'iscrizione del fregio qualifica Simon Pistor come professore
ordinario all’Universita di Lipsia) decisamente benestanti (i marmi e le colonnine
bicrome della balaustrata), di cultura moderna (lo stile rinascimentale degli elementi
architettonici), di buona tradizione borghese (la proprieta dell’atteggiamento e
dell’abbigliamento) e fiera della propria distinzione sociale (gli stemmi marmorei
sull’alzata della pedana).

Tali caratteristiche sembrano suffragare I'impressione, anch’essa fallace,
che la pittura davanti alla quale i familiari sono allineati riproduca una parete decorata
con effetti di trompe I'ceil (lo sgherro seduto sul cornicione, a destra, e, dalla parte
opposta, la coda del cavallo che pare muovere l'aria sopra la testa di Valentin
Schmidburg). A ben guardare, pero, né la stanza presenta le caratteristiche d’'una
cappellina domestica né I'edicola incornicia uno sfondato plausibile, dal momento
che, come e piu del sonnecchiare del cane, esso evidenzia il finto naturalismo della
scena in cui e inserito.

La relazione con lo sfondato rivela infatti che non si tratta di un’edicola, ma di
una sorta di baldacchino di forma moderna chiamato ad incorniciare I'altare che,
collocato dietro (e non sotto) di esso, costituisce la soglia di una profondita vertiginosa
(Fig. 2). A tentarne la restituzione in pianta, dietro il baldacchino emiesagonale si
deve immaginare il vano sopraelevato sul quale € collocato I'altare, vano la cui volta a
crociera poggia su colonne lisce a fusto cilindrico differenti da quelle tortili del
baldacchino; dietro I'altare s’intuisce un ulteriore vano (triangolare?), un cui spigolo e
marcato dalla colonna impostata su un alto plinto (non tortile come le quattro
esterne, ma come quelle con un’entasi vistosa) che si vede tra il Libro aperto e la
fioriera sull’altare. E ancora: dietro la colonna s’intravvede una balaustrata analoga a
quella addossata alla parete di casa Pistor (ma di ritmo pil serrato), e dietro a questa,
in una penombra che si fa via via piu impenetrabile, si distingue un alto candelabro
collocato in un vano ulteriore, la cui parete di fondo lascia appena intravvedere due
arcate ogivali chiuse da altrettanti parapetti poggianti su coppie di colonnine lisce a
fusto cilindrico. Questi spazi, le cui caratteristiche sfuggono alla definizione geometrica,
inducono alla convinzione che il baldacchino collocato tra i familiari oranti circoscriva
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uno spazio irreale, a tal punto irreale da far ritenere che anche la scena soprastante
non riproduca una pittura esistente.

Nel dipinto di Lemberger la scena domestica e il Golgota non sono parti
coerenti di una scena unitaria, ma parti costitutive di una composizione, una sorta
di fotomontaggio, nella quale rappresentazioni di diversa natura concorrono ad
istituire una relazione analoga a quella che nel dipinto di Lotto & stata individuata
tra il Golgota e il Compianto sottostante.

La loro diversita suggerisce una valutazione semiotica che riguarda tanto la
Crocefissione quanto I'Epitaffio Schmidburg. Nei registri inferiori di entrambi i dipinti,
le figure prelevate dall’'universo vivente — tali sono Bonafede® e il cane di casa Pistor —
sono referenti dell’universo delle Cose posti a contatto diretto con immagini di natura
dissimile: i primi rappresentano porzioni di Realta, mentre le seconde traducono in
immagine una narrazione verbale. Nel linguaggio pittorico, e in genere in quello visivo,
alla trasposizione di motivi letterari in immagini figurate viene riconosciuta la dignita
di un genere autonomo — I'lllustrazione — diverso dal genere Racconto d’invenzione. A
differenza della prima, quest’ultimo & infatti caratterizzato dalla presenza di brani di
Realta liberamente selezionati dall’artista, da questi tradotti nel linguaggio delle
immagini secondo lo stile che gli & proprio e inseriti in un contesto da lui determinato
esercitando la propria responsabilita artistica in maniera autonoma ed esclusiva.

Tale distinzione individua nell’Epitaffio di Lemberger (come nella
Crocefissione di Lotto) una discontinuita linguistica tra la parte inferiore, con i
committenti in preghiera, e la parte popolata dai personaggi evangelici, all’interno
della quale la valutazione semiotica individua una differenza ulteriore.

Pur nella necessaria corrispondenza con un preesistente testo verbale,
all'lllustrazione viene infatti generalmente affidata la gestione dei contenuti mediante
I'introduzione di una ratio interpretativa. Quest’ultima condiziona il tono della
rappresentazione e suggerisce sia il criterio gerarchico d’'importanza dei contenuti —
alcuni dei quali possono anche essere del tutto trascurati — sia I'inserimento di motivi
divaganti che siano in grado d’introdurre attrattive accessorie, cosi come avviene
con le “fioriture” nell’esecuzione musicale. La rappresentazione dei tre crocifissi
sul Calvario e invece assimilabile ad una esecuzione musicale “obbligata”, in quanto la
sua iconografia e codificata in maniera cogente e condiziona sia le varianti possibili sia
le divagazioni ammesse. La rilevanza teologica del soggetto restringe infatti i margini
di autonomia dell’artista e detta la necessita del riferimento a modelli predefiniti, meno
rigidi di quanto non sia per I'icona bizantina ma abbastanza vincolanti da rientrare
nella medesima definizione di genere: I'lcona.

6 La Crocefissione di Lotto fu commissionata dal vescovo Nicold Bonafede (Monte San Giusto, 1464-1534),
la cui relazione con il pittore e I'opera & stata oggetto di studio in Giulio Angelucci, Ad personam.
Lorenzo Lotto, Nicold Bonafede e la Crocefissione di Monte San Giusto, Liberi libri, Macerata 2016.
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Il caso in cui tre generi diversi del linguaggio figurativo siano composti
nella medesima immagine & tutt’altro che frequente, e nella fattispecie delle
opere che si stanno considerando — nelle quali € stata individuata la compresenza
dell’lcona, dell’lllustrazione e del Racconto d’invenzione — I'intenzionalita retorica
che s’intuisce all’origine della struttura compositiva propone motivi di particolare
interesse. Lo stretto rapporto di analogia e differenza che connette I'Epitaffio
Schmidburg e la Crocefissione sangiustese consente infatti di leggere le varianti tra
le due opere in relazione alla polemica religiosa loro contemporanea, e promette
informazioni sulla posizione assunta dai due pittori intorno alla meta del terzo
decennio del sec. XVI, quando il dibattito iniziato sui temi della politica vaticana e
della moralita della Chiesa di Roma stava generando un nuovo scisma.

A questo punto, prima d’avviare I'analisi delle posizioni espresse da
Lemberger e da Lotto, si ritiene opportuno verificare la padronanza delle funzioni
simboliche del linguaggio visivo da parte dei due artisti, per essere certi che
I'analisi non presuma troppo del loro livello di consapevolezza linguistica e della
loro capacita di applicarla scientemente ai fini dell’argomentazione.

Si viene dunque delineando la natura della relazione che nell’Epitaffio
Schmidburg connette [illustrazione del racconto evangelico con la scena
sottostante. Come gia accennato, il personaggio commemorato era stato amico di
Lutero e cancelliere nella diocesi di Naumburg, dove aveva esercitato la sua
influenza a favore del nascente movimento protestante. In seguito al suo decesso
avvenuto nel novembre del 1520 e in assenza di discendenti diretti, il nipote
Simon Pistor prese l'iniziativa di ricordarlo commissionando a Georg Lemberger il
dipinto che questi termino nel 1522.

Cio spiega solo in parte il fatto che nell’Epitaffio Heinrich Schmidburg non
compaia da solo né nel ruolo di principale commemorato ma accanto ai genitori
defunti, alla sorella e ai due figli di questa, tutti raffigurati in un ordine di
successione non del tutto ovvio e prevedibile. Procedendo da sinistra verso
destra, la figura del padre Valentin (deceduto nel 1490) precede infatti Heinrich
Schmidburg, la cui iscrizione identificativa’ compare perd per prima e occupa per
intero la porzione di fregio corrispondente alle loro figure, mentre la notizia
relativa al padre & iscritta sulla fronte dell’edicola centrale®.

Sul lato opposto dell’edicola, il committente Simon Pistor & ritratto in
posizione simmetrica a quella dello zio, con alle spalle il fratello e la madre cui
affiancata la nonna materna. Il committente si presenta in prima persona

7 “D[OCTOR] HEINR[ICUS] SCHMIDBURG NUMBURG[ENSIS] EPIS[COPI] CANCELL[ARIUS] VIX[IT] AN[NOS]
XLIl OBIIT MDXX NO[NIS] NOVEM[BRIS] FAMIL[IAE] S[UAE] FINIS”.

8 “D[OCTOR] VALEN[TINUS] SCHMIDBURG PRINC[IPUM] SAXO[NIAE] MEDICUS VIX[IT] AN[NOS] XLVIII,
OBIIT MCCCCXC XIII K[A]L. SEPT[EMBRIS]".
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nell’iscrizione incisa sulla modanatura dell’arco dell’edicola® mediante un testo
che prosegue sul fregio contiguo, introducendo i dati relativi alla madre Marta
(sorella di Heinrich e coniugata a Simon Pistor senior, la cui figura non compare
tra gli effigiati), al fratello minore Cristoforo (venuto meno un anno prima dello
zio) e a Ursula Proles, moglie di Valentin e madre di Heinrich e Marta, che era
deceduta cinque anni dopo il marito®. La formula di rito e la data d’esecuzione
del dipinto!! compaiono in due iscrizioni, rispettivamente sui lati sinistro e destro
del fregio dell’edicola, affiancate a quella relativa al capostipite Valentin.

Diversamente articolata nella rappresentazione figurativa e in quella
verbale, la famiglia Pistor-Schmidburg compare dunque ordinata in una comunione di
preghiera che include viventi e defunti, in tal modo inserendo nella scena
domestica un altro indizio d’irrealta dopo quelli gia evidenziati della presenza del
cane e dello sfondamento iperbolico dell’edicola.

Il naturalismo della rappresentazione € stato dunque contaminato da
Lemberger coll'inserimento di incongruenze in grado di conferire all’'ambientazione
domestica un’atmosfera surreale. La piu significativa di tali incongruenze & costituita
dall'illuminazione; la luce che genera le ombre proiettate dall’edicola, dalla pedana
marmorea e dal cane proviene infatti da una fonte diversa da quella che batte sui volti
dei familiari. Di provenienza laterale, la prima coincide con la luce fittizia della
Crocefissione soprastante, e — altro aspetto paradossale — batte identica anche nella
profondita incorniciata dall’edicola. La seconda & invece originata da una misteriosa
sorgente metafisica che non e né I'altare né la Bibbia aperta su di esso, ma puo
essere identificata nella Fede che illumina i familiari raccolti ai lati dell’edicola.

La relazione tra il racconto d’invenzione allestito da Lemberger e la
religiosita luterana trova conferma anche nella vicenda materiale del dipinto.
Collocato originariamente nella chiesa dell’Universita di Lipsia, I'Epitaffio fu ben
presto escluso dalla libera visibilita per sfuggire all’attenzione di Giorgio il Barbuto,
che dopo la Disputa di Lipsia aveva avviato una politica sempre piu intransigente
di contrasto al luteranesimo®®. In una data imprecisabile, ma da ritenersi non

° “AVO MATER[NO] ET AVUNC[ULO] POS[UIT] D[OCTOR] SIM[ONIS] PIST[ORIS] ORD[INARIUS]".

10 “NEP[OS] EX FIL[IA] MARTHA UX[ORE] D[OCTORIS] SIM[ONIS] PISTOR[IS] MEDI[ICI] [QUI] VIX[IT]
AN[NOS] XXX OBIIT MCCCCXCVII VIl K[A]L. DECEMBIRIS]; CHRISTO[PHORUS] PIST[ORIS] AR[TIUM] ET
MEDI[ICINAE] D[OCTOR] VIXIT ANN[OS] XXVII OBIT MDXIX I[N] D[OMINO]; URSULA PROLES
CASTISS[IMA] D[OCTORIS] VALENT[INI] SCHMIDBURG CONIUNX OBIIT MCCCCXCV”.

11 Rispettivamente: “REQUIESCANT IN PACE” e “FAB[RICARI] FAC[IEBAT] AN[NO] D[OMI]N[I] MDXXII".

12 | a Disputa di Lipsia ebbe luogo nell’estate del 1519 e verificd I'eterodossia delle tesi teologiche di
Luthero. Fallito il tentativo di conciliazione da lui promosso, il Duca dette avvio ad una difesa del
cattolicesimo che nel corso degli anni I'avrebbe portato a vietare la stampa delle opere di Luthero e a
decretare I'espulsione dei fedeli della nuova religione tra i quali, nel 1532, anche Georg Lemberger
(Reindl, op. cit., pp. 60-62).
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lontana da quella di esecuzione, I'opera fu dunque incernierata al dipinto che nel
1518 Heinrich Schmidburg aveva commissionato a Lucas Cranach il Vecchio (Figg.
3-4) in memoria del padre Valentin!®. Cosi connesse, le due tavole finirono col
costituire una sorta di cenotafio familiare in forma di oggetto da parete; una sorta
di dittico che una volta chiuso sovrapponeva i due dipinti come le pagine contigue
d’un libro, del quale il dietro del dipinto piu recente costituiva la copertina. Opera
anch’esso di Lemberger®, il retro dell’Epitaffio (Fig. 5) presenta motivi ornamentali
intrecciati agli stemmi dei personaggi effigiati sul lato opposto e una lunga epigrafe
nella quale il personaggio commemorato nel dipinto di Cranach parla in prima
persona e presenta la propria discendenza — compreso il figlio Heinrich — senza pero
fare cenno all’Epitaffio commemorativo di quest’ultimo. Messo a confronto con le
iscrizioni del dipinto, dove come s’é visto parla Simon Pistor, il testo dell’epigrafe®®
presenta varianti dalle quali si evince che il montaggio in forma di dittico fu suggerito
dall’opportunita di dissimulare il contenuto politico del dipinto di Lemberger. Di
Heinrich Schmidburg I'epigrafe ricorda infatti i meriti civili d’amministratore e di
benefattore pubblico, ma passa sotto silenzio I'unica informazione fornita nell’ Epitaffio,
vale a dire il nome della diocesi dove il luteranesimo aveva trovato un terreno
particolarmente favorevole nel periodo in cui egli era stato cancelliere?®,

13 Sj & cauti nell’accogliere la tesi adombrata da Reindl (op. cit., p. 196) stando alla quale la soluzione
dell’'assemblaggio potrebbe essere stata prevista sin dall’inizio. La ventina d’anni intercorsi tra il decesso
di Valentin Schmidburg (1490) e l'iniziativa del figlio Heinrich autorizza a supporre che anche I/
Moribondo (Der Sterbende, olio su tavola, cm. 93 x 36, 1518. Lipsia, Museum der Bildenden Kiinste)
dipinto nel 1518 da Lucas Cranach il Vecchio vada interpretato alla luce delle teorie di Luthero, che a
quella data aveva gia suscitato I'allarme della Curia romana e la benevolenza di Federico il Saggio.

1 Viene accolto il parere di Reindl (op. cit., pp. 197 e seg.), che descrive il retro dell’Epitaffio e propone la
ricostruzione fotografica del montaggio dei due dipinti qui riprodotta.

15 D[EO] O[PTIMO] M[AXIMO] HOSPES QUOD DICO PAULUM EST ASTA AC PELLEGE. HEIC EST
SEPULCHRUM HAUD PULCHRUM VIRl INCOMPARABIILIS] NOMI[IN]JE SCHMIDBURG. PATRES
NOMINAVERUNT VALENTIN. M[EDICINAE] D[OCTOR] ET PAPIN[IANA] ARTE AEGRA CORPORA LL
[=LEGUMQUE] CAUSAS CURABAM. PERAGRATA JUDAEA HYER[OSOLYMITANA] MORIOR A[NN]O
MCCCCXC®. GNATUM HEINR[ICUM] IURECONS[ULTUM] PRINCIPIB[US] PARITER GRATUM AC
POPU[LO] NON ITA DIU ET COELIBEM QUIDEM RELINQUO. IS HOSPITAL[I] STANCTI] GEOR[GII] XIV
ANNUIS AUREIS MEDICUM INSTITUIT PERPETU[UM]. MARTHA MIHI GNA[TA] DULCISS[IMA] DUOS
EX SIM[ONE] PISTOR[E] MED[ICINAE] D[OCTORE] PEPERIT. CHRISTOPH[ORUS] NATU MINOR
AR[TIUM] ET MED[ICINAE] DOCT[OR] IUVENIS OCCIDIT. SIMON U[TRIUSQUE] I[URIS] D[OCTOR] ET
ORDJ[INARIUS] AVO AVIAE MATERN[IS] MATRI AVUNCULO FRATRIQUE CHARISS[IMIS] ET B[EATE]
M[ORTUIS] STATUIT AC AETERNA[M] PRECATUR REQUIEM. // [in caratteri piu piccoli] DECIPIMUR
VOTIS ET TEMPORE FALLIMUR ET MORS / DERIDET CURAS, ANXIA VITA NIHIL.

16 Reindl (op. cit., p. 179) riferisce di concessioni fatte dall'episcopato all'inizio del 1520, tra le quali
I'autorizzazione all’utilizzo della chiesa cattolica di S. Venceslao da parte di un predicatore luterano.
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La variante piu vistosa e significativa che si registra tra I'epigrafe e le
iscrizioni presenti nel dipinto riguarda pero Ursula Proles. Mentre nell’Epitaffio
guest’ultima compare effigiata sotto l'iscrizione completa di tutti i dati che la
riguardano, nell’epigrafe ella & evocata in maniera anonima semplicemente come
nonna materna del committente. Ma I'attributo CASTISSIMA CONIUNX che le &
riservato nell’Epitaffio, insieme allo GNATA DULCISSIMA che |'epigrafe riserva a
sua figlia Marta, evidenzia I'importanza conferita al clima di severa moralita della
famiglia del capostipite nel quadro di una religiosita tradizionale, importanza che
nell’epigrafe viene avvalorata dalla notizia del pellegrinaggio di Valentin a
Gerusalemme (PERAGRATA JUDAEA HYER[OSOLYMITANA). Ursula Proles risulta
dunque mimetizzata dietro il tradizionalismo religioso del marito; questa precauzione
fa arguire che la donna, probabilmente consanguinea di quell’Andreas Proles che
seppur a torto e stato considerato un precursore di Luthero, abbia esercitato
un’influenza decisiva nell’educazione religiosa dei figli'’.

Deceduti entrambi ben prima che avesse inizio la predicazione di Lutero, Ursula
e il marito sono effigiati con un rosario in mano (lei, a grani piccoli disposti in un numero
imprecisabile di serie di dieci, lui a grani grossi disposti in quattro (?) serie di cinque),
cioé intenti ad una preghiera ripetitiva ben diversa da quella dei loro discendenti. Tra
questi, Marta e ritratta con le mani giunte, Heinrich con le mani semplicemente unite e
il cappello in mano e Cristoforo, che appartiene ad una generazione ancora successiva,
con la mano destra poggiata sullavambraccio sinistro'®. A differenza del fratello
defunto, il committente Simon esprime la sua partecipazione alla nuova religiosita
meditando sulla pagina della Bibbia che ha appena letto, la cui narrazione rivive nella
sua immaginazione proprio come all’'osservatore € dato vedere nella parte superiore del
dipinto. Tranne lui e la madre, anch’essa vivente, tutti gli effigiati hanno lo sguardo fisso
e perduto nel vuoto; e se con lo sguardo sollevato verso il Golgota, Simon Pistor sembra
voler coinvolgere I'osservatore nella sua meditazione, sua madre Marta rivolge lo
sguardo fuori dal quadro come per proseguire |'azione d’apostolato che c’é da ritenere
abbia svolto in famiglia.

17 |’agostiniano Andreas Proles (1429-1503) fu ritenuto un anticipatore di Lutero per il rigore della
sua azione di moralizzazione dell’Ordine e per le persecuzioni che gliene vennero dalla gerarchia
ecclesiastica. Nel citato Der Sterbende, Valentin morente fa esplicita allusione ai benefici apportati da
Ursula alla propria vita spirituale nell’iscrizione sulla pediera del letto ([...] MEA VERO AUXILIANTE
FEMINA...]).

18 Nella centina del ricordato Der Sterbende, bordata come se ne fosse la lunetta, i familiari appaiono
diretti verso I'edificio ecclesiastico la cui campana annuncia un rito. Il piccolo corteo & guidato da Marta,
che nell’ordine precede Ursula (sopravvissuta al marito, ma gia defunta quando il dipinto fu realizzato),
Simon, Heinrich e Cristoforo. | personaggi appaiono caratterizzati in senso naturalistico, e Simon e
le donne presentano ben visibili le mani giunte in preghiera mentre Heinrich e Cristoforo le hanno
nascoste dal cappello.
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I Racconto d’invenzione inserito nel registro inferiore dell’Epitaffio
Schmidburg fornisce dunque la chiave interpretativa del dipinto, il cui vero soggetto &
costituito dall’opzione religiosa di una famiglia di professionisti di alto livello
passata nell’arco di tre generazioni dalla pratica del severo tradizionalismo
cattolico del quale il pellegrinaggio a Gerusalemme offre malleveria al sostegno al
movimento scismatico, esplicitato con il riferimento al Papa come Anticristo®. In tal
senso viene interpretato lo scrupolo puntiglioso con il quale Simon Pistor — nel dipinto
mediante le didascalie a caratteri lapidari romani, e nell’epigrafe attraverso le parole
del vir incomparabilis suo nonno — ha fregiato se stesso e il movimento luterano del
prestigio goduto dal nonno presso i principi di Sassonia, e dallo zio presso i governati e
presso il governante principe vescovo a Naumburg. Il percorso — tra civile e religioso —
compiuto dalla famiglia & stato cosi chiamato in causa per conferire fondamento e
credito sociale al nuovo sentire, cui I'originalita del meccanismo d’'immagine allestito
da Lemberger ha offerto precoce rappresentazione visiva.

La novita dell’'opera risiede dunque nell’adesione dichiarata e argomentata
alla nuova Chiesa. La scandalosa inequivocabilita con la quale tale adesione vi &
espressa € la ragione per cui si ritiene che anche la sagacia del suo occultamento
(nascondere un epitaffio dietro il testo di un’epigrafe nella quale a parlare ¢ il defunto
commemorato da un altro pittore, al cui dipinto € incernierato quello dietro al quale si
legge I'epigrafe) concorra a determinare il contenuto dell’opera. Ma cio che risulta
ancor piu sorprendente, piu della limitazione della visibilita dell’Epitaffio dipinto da
Lemberger, & che esso sia rimasto affisso ad una parete della chiesa dell’Universita di
Lipsia, ove Simon Pistor era docente e ove i suoi colleghi e studenti non potevano non
essere al corrente del contenuto iconografico celato dall’epigrafe e del motivo per cui
esso veniva sottratto alla libera visione.

Si puo dunque immaginare che quel segno evidente di autocensura
conferisse evidenza e notorieta ai contenuti che (non) nascondeva, e ci si sente
autorizzati ad ipotizzare che, dipinto I'anno stesso della prima edizione del Nuovo
Testamento tradotto da Luthero, I'Epitaffio Schmidburg costituisca, oltre a un
precoce documento pittorico della sensibilita protestante, la testimonianza
temeraria della presenza nell’Universita di Lipsia di una fronda ostile alla politica
cattolica del Duca.

19| riferimento & alla figura di Giuda impiccato all’albero che si staglia in sovrapposizione alla
cattedrale cattolica (Vedi Fig. 2), da porre in relazione con l'identificazione proposta da Luthero nel
1521, nello scritto di replica ad Ambrogio Catarino.
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Fig. 1. Georg Lemberger, Epitaffio Schmidburg, olio su tavola, cm. 93 x 36,2, firmato “G.L.”
e datato 1522. Lipsia, Museum der Bildenden Kiinste.
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Fig. 2. Georg Lemberger, Epitaffio Schmidburg. (Particolare).
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Fig. 3. Lucas Cranach il Vecchio, Der Sterbende, olio su tavola, cm. 93 x 36, 1518. Lipsia,
Museum der Bildenden Kiinste.
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Fig. 4. L’Epitaffio dipinto da Lemberger incernierato al Der Sterbende di Lucas Cranach il
Vecchio nella ricostruzione effetti fatta da Isabel Christina ReindlI.
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Fig. 5. Georg Lemberger, Epigrafe, stemmi e motivi decorativi.
Retro dell’ Epitaffio Schmidburg.
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ABSTRACT. Contributions Regarding the Portrait of Sigismund of Luxembourg from
the Gate of the Monastery in Brasov. The study provides data on the portrait of
Sigismund of Luxembourg, located on the Monastery Gate in Brasov between the
16th and 19th centuries. A large wall painting, the portrait disappeared after the
demolition of the gate in the years 1835-1836. The details of the mural painting
depicting Sigismund of Luxembourg have so far remained largely unknown. Starting
from a photograph, preserved at the Brasov County Administration of the National
Archives, a reproduction of an easel painting, a true copy of the murals, the study
reconstructs the aspect of the mural painting. The portrait of Sigismund of Luxembourg
is one of the most important works of secular mural painting from 16th century
Transylvania and remains so far unpublished in the speciality literature dedicated to
the iconography of Sigismund of Luxembourg.

Keywords: portrait, mural painting, Brasov, Sigismund of Luxembourg

incepand de la mijlocul secolului XVI si pana in primele decenii ale secolului
XIX, calatorii care intrau in Cetatea Brasovului prin Poarta Manastirii erau intampinati
de impunatoarea imagine a lui Sigismund de Luxemburg, zugravita deasupra portii.

Obiceiul impodobirii cu picturi exterioare a cladirilor publice sau particulare si
a fortificatiilor este frecvent atestat in secolul XVI in cazul oraselor Sibiu si Brasov.!
Aceste picturi au supravietuit insa intr-o mica masura si doar fragmentar. Ca atare,
pictura murala laica transilvaneana din epoca este putin cunoscuta. Una din cele mai
importante opere de picturd murala laica din Transilvania secolului XVI, Portretul lui
Sigismund de Luxemburg de pe Poarta Manastirii din Brasov nu a facut exceptie, fiind
cunoscut numai prin intermediul unor surse documentare.

* Muzeograf, Sef Sectie, Muzeul de Artd Brasov, radu.popica@muzeulartabv.ro.

1 Pavel Binder, Date despre picturile murale din secolul al XVi-lea de la Brasov si Sibiu, in ,Buletinul
Monumentelor Istorice”, XL, nr. 2 (1971), pp. 15-19; Andrei Kertesz-Badrus, Aspecte privind tematica
picturii transilvénene din secolul al XVI-lea in lumina documentelor de epocd, in ,Studii si Cercetari de
Istoria Artei”, seria Arta Plasticd, tom. 28, Bucuresti, Editura Academiei Romane, 1981, pp. 135-140.
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Constructia Portii Man3stirii (Klostertor) a inceput in secolul XIV.? Figurand
initial in documente ca Poarta Sfantului Petru (Peterstor, porta divi Petri), denumire
primita dupa cartierul orasului spre care asigura accesul (Quartale Petri), a fost
denumita ulterior Poarta Manastirii (Klostertor, porta claustri), dupa manastirea
dominican3 situatd in imediata sa apropiere.® Mai tarziu a fost cunoscutd si drept
Poarta Vamii, deoarece in vecinatate functiona oficiul vamal.*

Situata pe latura nord-estica a incintei orasului, cea mai expusa atacurilor,
poarta ingloba un sistem complex de fortificatii intins pe o lungime de aproape
100 de metri, iesind 1n afara liniei zidurilor prin intermediul unui bastion in forma
de potcoava prelungit prin turnul in care era practicatd deschiderea portii.(Fig. 1)
Pe linia zidurilor de incinta se inalta un alt turn, cu o trecere, care se continua spre
interiorul orasului printr-un coridor boltit.> Poarta a fost avariata de un cutremur
in anul 1738, fiind demolata in anii 1835-1836.1n locul sdu a fost ridicatd in anul
1838 0 noud poarta in stil neoclasic, demolatd la rAndul sdu in anul 1891.°

Plasata central, pe fatada turnului exterior, deasupra deschiderii portii, se
gdsea ampla pictura murald’ care il infatisa pe Sigismund de Luxemburg. Opera a
pictorului brasovean Gregorius®, pictura data din anul 1551. Mentiunea documentar3
a executarii picturii a fost identificata de cercetatorul Gernot Nussbacher, informatia
fiind publicatd in studiile dedicate pictorului Gregorius.® in registrul de socoteli
alodiale al Magistratului Brasov din anii 1551-1555 se arata: ,,Si maestrului pictor
Gregorio, care a pictat minunat forma chipului imp&ratului Sigismund si Rege al
Ungariei sezand pe tron, in fata Portii lui Petru, 14 florini.”*°

2 Gernot Nussbicher, Monumente brasovene, in vol. ,Din cronici si hrisoave. Contributii la istoria
Transilvaniei”, Editura Kriterion, Bucuresti p. 112.

3 Hans Goos, Die Baugeschichte der Befestigungswerke Kronstadts, in Erich Jekelius (ed.), ,,Das Burzenland”,
Ill, 1, Kronstadt (Brasov), Verlag Burzenlander Sachsischen Museum, 1928, pp. 83-85.

4 Gernot Nussbécher, loc. cit..

> Ibidem.

6 Ibidem, p. 113.

7 Nu cunoastem dimensiunile picturii murale, ihsd judecand dup3 sursele imagistice pastrate acestea
erau apreciabile, pictura intinzandu-se pe intreaga |atime a deschiderii portii, iar in indltime ocupa
aproape intreg spatiul cuprins intre braul decorativ de deasupra arcului portii si cei trei masiculi
situati in partea superioara a turnului. Vezi Fig. 1.

8 Gregorius Pictor / Gregor Moler(1490? - 1553). Pictor. Activ la Brasov intre anii 1523-1553. Format
sub influenta Scolii Dunarene. Gernot Nussbacher, Das Bildnis des Stadtrichters Lukas Hirscher -
Zum Werk des Kronstddter Renainssance-Malers Gregorius Pictor, in Brigitte Stephani (coord.), ,,Sie
pragten unsere Kunst. Studien und Aufsatze”, Editura Dacia, Cluj-Napoca 1985, pp. 95-101.

% Gernot Nussbacher, Das Bildnis des Stadtrichters Lukas Hirscher - Zum Werk des Kronstédter
Renainssance-Malers Gregorius Pictor, in ,,Aus Urkunden und Chroniken. Beitrage zur siebenbirgische
Landeskunde”, 3, Editura Kriterion, Bucuresti 1990, p. 32.

10 Ac Mag(ist)ro Gregorio pictori/ qui Sigis(mun)di Caesaris ac Regis Hungarie/ figuram imaginis suae
sedentis in throno/ pro fronte Portae Petri pulcherrime pinxit/ fl(orenos) 14”. Serviciul Judetean al
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n studiul siu dedicat portretisticii transilvinene din epoca Reformei, Konrad
Klein considera ca pictorul Gregorius a refnnoit de fapt o pictura mai veche, existenta
deja in anul 1416.1! Opinia sa este fundamentat3 pe o stire datata in acest an, inclusd
intr-o compilatie de date privitoare la istoria Tarii Barsei intocmita in secolul XVIII de
Joseph Teutsch®2, Stirea aminteste lucrérile de ridicare a zidurilor interioare realizate
in aceastd perioadd, mentionand ca: ,Sigismund se afla pictat pe Poarta Manastirii”*3.
Faptul c& stirea nu provine dintr-o sursa contemporand, ci dintr-una mult posterioaral?,
ridica semne de intrebare cu privire la veridicitatea sa. Nu putem totusi exclude intru
totul ipoteza existentei in cadrul Portii Manastirii a unei reprezentari anterioare a
lui Sigismund de Luxemburg. Tns3, considerdm c3 existd argumente suficiente care
demonstreaza ca lucrarea realizata de Gregorius in 1551 nu era o renovare, ci o
pictura noua.

Utilizarea, in mentiunea din registrul de socoteli alodiale, a formulei ,,pinxit” (a
pictat) exclude implicit o astfel de interpretare, conform careia artistul doar ar fi
reinnoit o pictura mai veche. Pictura murala in discutie nu avea cum sa fie anterioara
anului 1532, cand s-au executat importante lucrari de constructie, carora li se
datoreaza aspectul final al fortificatiilor exterioare ale portii.> Trebuie s& amintim si
faptul ca, in anul 1536, pictorul Gregorius zugravise pe Poarta Manastirii si doua scene
biblice: ludit si Holofern si Solia Regelui Solomon la Regele Hiram din Tyr.*®

Disparand Tn urma demolarii Portii Manastirii, detaliile legate de aspectul
picturii murale infatisandu-| pe Sigismund de Luxemburg au ramas pana acum in
mare masura necunoscute. Lucrdrile care o mentioneaza se limiteaza la o descriere
sumara, precizandu-se doar ca Sigismund de Luxemburg este reprezentat stand pe
tron, cu coroand, sceptru si globul imperial (globul crucifer).’”

Arhivelor Nationale Brasov, fond Primaria orasului Brasov, Socoteli alodiale, 1/10 (1ll B/11), Procuratoren
(Schaffner-) Rechnungen ex 1551-1555, p. 46. Multumesc domnului Dan Sebastian Crisan, doctorand in
filologie clasica si istorie veche, specialist in latina medievala (certificat de Universitatea Toronto, 2006),
pentru traducere.

11 Konrad Klein, Siebenbiirgische Bildnisse der Reformation Zeit, in ,Zeitschrift fir Siebenbiirgische
Landeskunde”, 21, 1998, nr. 2, p. 122.

12 Joseph Teutsch (1702-1770). Studii gimnaziale la Brasov. Frecventeaza Universitatea din Halle. Predicator al
orasului Brasov. Paroh la Maierus si Harman. Autorul mai multor compilatii de date privitoare la istoria Tarii
Barsei. Joseph Teutsch, in ,,Quellen zur Geschichte der Stadt Brasso” IV, 1903, pp. 32-33.

13 Sigismundus stehet am Klosterthor angemalet”.Joseph Teutsch, Kurzgefasste Jahr-Geschichte von
Siebenblirgen besonders Burzenland, Ibidem, p. 99.

14 Tntocmits in anul 1748. Ibidem, p. 39.

15 Hans Goos, op.cit., p. 84.

16 Gernot Nussbécher, op. cit., p. 31.

17 Friedrich Philippi, Aus Kronstadt’s Vergangenheit und Gegenwart, Brasov 1874, p. 32.
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in colectia de fotografii Albert Eichhorn'®, aflatd la Directia Judeteana
Brasov a Arhivelor Nationale, se giseste o fotografie!® realizata in atelierul lui Carl
Muschalek®, care face lumind in aceasta privinta. (Fig. 2) Fotografia reproduce o
pictura de sevalet, in prezent disparuta, care in anul 1903 se afla in Colectia de obiecte
muzeale a Arhivelor orasului Brasov.2! Lucrarea era o copie fideld a picturii murale de
pe Poarta Manastirii. Alaturi de concordanta cu datele cunoscute despre Portretul lui
Sigismund de Luxemburg, mentionate anterior, aceasta concluzie este intarita de
faptul ca in partea inferioara figureaza inscriptia care mentioneaza renovarea picturii
in anul 1747,,SIGISMUNDUS/ IMPERAT:/ ROM: RENOVAT:/ ANO. 1747.”, a cérei
prezentd pe Poarta Man3stirii este atestatd in epocad??. Nu cunoastem momentul in
care a fost realizata pictura de sevalet mentionata, dar executia sa poate fi plasata in
intervalul cuprins intre anii 1747 si 1835.

Sigismund de Luxemburg este portretizat in varsta, cu par si barba lungi si
carunte, fiind reprezentat figura intreaga stand pe tron, vazut frontal. Tronul este
amplasat pe un postament, flancat de doua coloane, avand in spate o draperie
faldata, elemente ce sugereaza un baldachin. Vesmantul cuprinde o tunica, incinsa
peste piept cu doua curele de piele, prinse intr-o pafta ovala ornatd cu perle,
sustinand mantia tivitd cu blana care-i acopera ambii umeri, iar pe cap coroana
imperial3. La piept poartd un pandantiv elaborat, din care se distinge o cruce. Tn mana
dreapta tine globul imperial, sprijinit in poala, iar in mana stanga sceptrul.(Fig. 3) Pe
cele doua coloane laterale sunt figurate cate doua scuturi heraldice. De asemenea,
sub coloane este reprezentat cate un scut heraldic. In partea inferioara, central, se
afla un cartus alb cuprinzand inscriptia mentionata mai sus, avand in mijloc un alt
scut heraldic.® (Fig. 4) Structura compozitionald a portretului prezintd analogii cu
reprezentarile lui Sigismund de Luxemburg pe sigiliile regale ale Ungariei.?*

18 Albert Eichhorn junior (1906-1969). Absolvent al Gimnaziului ,,Honterus” Brasov si al Institutului de
Medicina-Farmacie Cluj. Farmacist, proprietar al farmaciei , Turnul Negru” din Brasov. Colaborator al
Muzeului Sasesc al Tarii Barsei. Alfred Prox, Albert Eichhorn, in ,Siidostdeutsche Vierteljahresblatter”,
21, 1972, nr. 1, pp. 30-32; Teodor D. Paveleanu, Istoria Farmaciilor din Transilvania, vol. I-l, Editura
Tipocart Brasovia, Brasov, 1995, pp. 70-71.

19 Colectia Albert Eichhorn, Directia Judeteana Brasov a Arhivelor Nationale, 330, cutia V, P19.

20 Carl Muschalek (1857-1904). Fotograf activ la Brasov intre anii 1884-1904. Walter Myss (coord.), Lexikon
der Siebenbiirger Sachsen, Editura Wort und Welt, Thaur bei Innsbruck, 1993, p. 351.

21 Friedrich Stenner, Verzeichnis Archiv der Stadt Brassé vorhandenen Museums-Stiicke, Fond Primaria
Brasov, Seria Arhivarul orasului, Directia Judeteana Brasov a Arhivelor Nationale, fila 2, pozitia 18.

22 Inscriptionum in Turribus, Portis, ac Moeniis Urbis Coronensis repertarum ac lectarum, in ,Collectanea zu
einer Particular-Historie von Cronstadt aus unterschiedlichen Documenten zusammengebracht von
Thomas Tartler. Anno 1741. Fortgesetzt und vermehrt mit einem zweite Band von Joseph Franz
Trausch”, vol. Il, p. 319 (manuscris). Directia Judeteana Brasov a Arhivelor Nationale, IV F15, T. g. 101.

23 Numérul mare de insemne heraldice contureaza un discurs simbolic complex. Dac3 prezenta stemei
Ungariei si celei a sasilor transilvaneni nu ridica probleme de interpretare, descifrarea intregului discurs
simbolic se dovedeste dificila. Vezi Fig. 4.

24 Bertalan Kéry, Kaiser Sigismund. Ikonographie, Anton Schroll, Miinchen 1972, pp. 129-139.
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Reprezentarea lui Sigismund de Luxemburg (1368-1437) pe una din
principalele porti ale Cetatii Brasovului, mult dupa domnia sa ca rege al Ungariei si
Croatiei (1387-1437), indica recunostinta brasovenilor pentru privilegiile conferite
si sprijinul oferit in vederea ridicarii fortificatiilor orasului.?® Totodata, consideram
ca semnifica si asumarea sa ca veritabil patron regal al Brasovului.?®

2> Brasovul a jucat un rol important in strategia lui Sigismund de Luxemburg de contracarare a amenintérii
otomane. Markus Peter Beham, Die siebenbiirgische Grenzstadt Kronstadt angesichts der osmanischen
Gefahr 1438-1479 im Spiegel der Urkundenbiicher zur Geschichte der Deutschen in Siebenbiirgen
(diploma de disertatie), Facultatea de Istorie si Studii Culturale, Universitatea Viena 2008, pp. 7-12.

26 Vizitele lui Sigismund de Luxemburg la Brasov (1395, 1426, 1427) au avut un rol decisiv in formarea
acestei perceptii. Vezi in acest sens si Das Itinerarium Kaiser Sigismunds 1410-1437, in Bertalan Kéry, op.
cit., pp.198-202.
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Fig. 1. Brasovul inainte de incendiul din 1689. Poarta Manastirii (detaliu).
Reproducere dupa , Das Burzenland”, lll, 1, Brasov, 1928.
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Fig. 2. Portretul lui Sigismund de Luxemburg. Copie (ulei pe panza). Fotografie de Carl Muschalek.
Directia Judeteana a Arhivelor Nationale Brasov.
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Fig. 3. Portretul lui Sigismund de Luxemburg (detaliu).
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Fig. 4. Portretul lui Sigismund de Luxemburg
insemne heraldice (detalii).
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PORTRETELE COPIILOR IN MEDALISTICA BAROCA
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ABSTRACT. Children Portraits in Baroque Medal Study. One of the Baroque period
constancies is the image of children in the form of chubby putti, trouble makers and
charming, who fill the art works of the time, regardless the genre. Religious art presents
an infinite row of putti floating in frescoes and statuary groups; secular creations also fully
appeal to the fresh emergence of the putti treading on air in mythological scenes,
allegories, genre scenes, portraits etc. This presence records in fact also an extremely
crude reality: the high infantile mortality of the period. The almost obsessive image of the
small creatures mirrored the absolute consolatory faith that all those children became
angels and had a special destiny. Medal work offers also a series of children portraits
presenting chubby putti or individual portraits presenting the members of the Imperial
family. Remarkable is the period of Maria Theresa who issued with obstinacy medals for
all her children, granting attention to each of them by medals for the joy at birth, cheerful
marriage announcements or in unfortunate cases, for the sadness of their premature
death. The beautiful faces of Maria Theresa’s children, engraved on various medals,
present a series of similar features, belonging to the series of expression portraits, having
sometime remarkable plastic qualities.

Keywords: medal study, children, portraits, Baroque art.

Portretistica de sine statatoare castiga teren indeosebi dupa Reforma
protestantd, ca urmare a declinului artei religioase, a interesului pentru o iconografie
mai variata si a cererii crescande a publicului. Portretele dinastice sau comemorative
sunt tot mai frecvent completate de portrete de familie ce reflecta in arta mandria
parentala si eterna preocupare asupra sanatatii si vigorii urmasilor. Portrete
fermecatoare infatisand copii cu chipuri proaspete si expresive, pline de viata se
regdsesc in toate genurile artistice ale vremii iar medalistica nu face exceptie.
Prezenta portretelor de copii in artele medalistice este extrem de complexa,

* Doctor in istoria artei, Muzeul National de Istorie a Transilvaniei Cluj-Napoca, claudia.bonta@yahoo.com.
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acoperind un spectru larg de reprezentari ce transcend vremurile. Una dintre
constantele epocii baroce o reprezinta imaginea copiilor sub forma unor putti
dolofani, poznasi si fermecatori, care impanzesc operele timpului, indiferent de
apartenenta la un gen sau altul. Arta religioasa prezinta un sir infinit de putti plutind
in fresce si grupuri statuare; creatiile laice apeleaza si ele din plin la revigoranta
aparitie a putti-lor ce zburda in scene mitologice, alegorii, scene de gen, portrete
etc. Aceasta prezenta semnaleaza in fapt si o realitate extrem de cruda: mortalitatea
infantila ridicata din epoca. Imaginea aproape obsedanta a micilor fapturi reflecta
credinta consolatoare absoluta, conform careia toti acei copii deveneau ingeri si
aveau parte de un destin special. Emblematice in acest sens raman panzele lui
Rubens, Ingeri muzicanti (1628) si indeosebi Fecioara si pruncul cu heruvimi (1615),
in care zeci de putti irump din toate directiile inconjurand cu afectiune personajele
sacre. Medalistica® oferd o serie de imagini avand drept protagonisti copiii, fie in
ipostaza de putti zglobii, fie in portrete individuale, prezentdnd cu precadere
mostenitorii familiei imperiale. Emblematica se dovedeste a fi epoca Mariei Terezia
(1740-1780) care a emis cu consecventa medalii pentru toti copiii sdi, acordand
atentie fiecaruia prin medalii de bucurie la nastere, de anunturi voioase la casatorie
sau in cazurile nefericite, de tristete la moartea prematura a acestora. Un sir de
portrete duble prezinta urmasii cuplului imperial, unele infatisand pe primii doi fii,
losif si Leopold in diferite etape din viata acestora, majoritare fiind insa efigiile emise
pentru casatoriile dinastice incheiate de copiii Mariei Terezia. Portretele de familie
de pe medaliile in care apare cuplul imperial de Habsburg-Lorena? aldturi de
mostenitorul tronului, viitorul losif al ll-lea, promovau cu succes familia imperiala.
Astfel de portrete de familie au existat timid si Tnainte, Tnsa Maria Terezia a
consacrat acest obicei, ridicandu-I la un nou nivel. Popularitatea acestui segment al
vietii familiale a fost exploatata cu fiecare medalie emisa de Maria Terezia pentru
copiii sai, reusind sa obtina astfel un plus de simpatie din partea supusilor pentru
membrii familiei imperiale.

1 Prezentul studiu a fost realizat pe baza Colectiei de medalii aflate in patrimoniul Muzeului National
de Istorie a Transilvaniei din Cluj-Napoca.

2 Odata cu moartea lui Carol al Vl-lea (20 octombrie 1740) se stingea linia directa a succesiunii masculine
din familia de Habsburg care cobora pana in secolul al Xl-lea. Prin casatoria Mariei Terezia (1717-1780),
fiica si mostenitoarea lui Carol al VI-lea cu Francisc Stefan de Lorena (1708-1765) oficiata la Viena la 12
februarie 1736 se puneau bazele unei noi dinastii, Casa de Habsburg-Lorena, care preia titlul imperial din
1745. Din aceasta fac parte imparatii losif al Il-lea (1780-1790), Leopold al Il-lea (1790-1792) si Francisc al
ll-lea (1792-1835), ultimul dintre imparatii romano-germani, care devine Francisc |, imparatul Austriei
incepand din 1804, anul dizolvarii Sfantului Imperiu.
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* Medalie emisa Th anul 1686 pentru infrangerea otomanilor,® Rv.: doi putti plutesc in
vazduh deasupra catedralei Sfantul Stefan din Viena; unul dintre ei aseaza crucea
dubla patriarhala pe varful turnului catedralei iar celalalt strapunge cu o lance mica
simbolul format din semiluna cu o stea (Fig. 1).

Fig. 1. Fig. 2.
Medalie emisa in anul 1686, Revers Medalie emisa h anul 1712, Revers

* Medalie emisa in anul 1690 cu prilejul incoronarii lui losif | (26 iulie 1678-17 aprilie
1711) ca rege roman,* Av.: doi putti dolofani cu ramuri de palmier in maini sustin
coroana imperiala, flancand-o plini de importanta. Plutind n vazduh, printre valurile
care li inconjoara fluturand, micile fapturi privesc in jos cu o0 mina grava, patrunsa de
solemnitatea momentului.

3 Medalia este din argint, a fost emisa in anul 1686 pentru infringerea otomanilor. D=49 mm; colectia Esterhazy;
nr. inv. N 57232. Av.: semicircular: BVDA TVRCARVM IVGO EXSOLVTA. Tn camp: Q Q; scend de luptd. Rv.:
semicircular: IN SPEM PR CI HONORIS. In camp: varful turnului catedralei Sfantul Stefan din Viena flancat de doi
putti; text: ANNO/ QVO IN TVRRI SANCTI STEPHANI/ VIENNA AVST RIZE SVBLATA/ LVNA .15. IVN: CRVX
REPOSITA/ 14. SE. LEOPOL DO AVGVSTO/ RESTITVTA EST .2 SE. BVDA/ REGNI HVNGA/RICI CAPVT.

4 Medalia este din metal comun, a fost emisa in anul 1690 pentru incoronarea lui losif | ca rege roman.
D=48 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 72541. Av.: text sub coroana sustinuta de putti: IOSEPHUS/
REX UNGARIZ/ CORONATVS/ IN REGE ROMANORV/ AVGVSTZ xxvi IAN:/ MDCXC-. Rv.: semicircular:
AMORE ET TIMORE. Tn cdmp: imagine cu elemente simbolice: sub razele ochiului divin, este redat3
o spada pe care se incoldceste un vrej de laur.
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* Medalie emisa in anul 1699 cu prilejul cisatoriei lui losif | cu Wilhelmina Amalia,® Rv.:
Venus il imblanzeste pe Marte luandu-i sulita si oferindu-i o ramura de laur. Zeita
este ajutata de doi putti care iau In mod imperceptibil coiful si scutul zeului ce
priveste fascinat spre Venus. intre cei doi, sulita dispusd oblic separd medalia in
doua parti lasand spatiul mai generos lui Marte, subliniind astfel rolul principal al
acestuia. Panglicile decorative care flutura in jurul celor doi confera scenei un caracter
sarbatoresc, de superba celebrare a iubirii.

* Medalie emisa Th anul 1712 cu prilejul incoronarii lui Carol al VI-lea (1 octombrie
1685-20 octombrie 1740) ca rege al Ungariei,® Rv.: doi putti asezati pe nori sustin
coroana Sfantului Stefan. Statura miniaturala, de nou-nascuti a putti-lor contrasteaza
cu marimea apreciabila a coroanei, care le-ar putea servi drept adapost. Luptand
cu panglicile care-i acoperd, micile creaturi compun o imagine dinamica amintind
de pictura iluzionista de pe boltile bisericilor, populate cu multimi de putti energici
(Fig. 2).

* Medalie emisa de Maria Terezia (13 mai 1717-29 noiembrie 1780) in cinstea
donatiilor pentru dezvoltarea artelor,” Rv.: asezata pe un scaun, Minerva sfatuieste un
grup de putti implicati intr-o serie de activitati artistice. Zeita, Tmbracata intr-o
rochie translucida peste care poarta platosa cu chipul Medusei, are pe cap coiful cu
penaj Tmpodobit cu o cununa de laur. Tine sub bratul drept un corn al abundentei
rasturnat din care se revarsa cateva medalii; alaturi este o carte deschisa peste
caduceul asezat direct pe pardoseald. In spatele zeitei vegheaza bufnita iar deasupra
sa, agatata pe fusul unei coloane, observdm o masca inconjurata de accesorii. Cei trei
putti par complet dedicati uneia dintre artele majore: arhitectura, reprezentata de un

> Medalia este din argint, a fost emisa in anul 1699 cu prilejul cdsatoriei lui losif | cu Wilhelmina Amalia.
D=44 mm; colectia Delhaes; nr. inv. N 55167. Av.: semicircular: IN VNA SEDE MORANTVR MAIESTAS
ETAMOR.Tn exerga: IOSEPHI ROM ET HVNG REG-/ CVM AMALIA LVNAB:/ CONNVBIVM/ 1699. in camp:
scend istorico-celebrativd. Rv.: P H M; semicircular: BELLORVM REQVIES ET SACRA VOLUPTAS. in
exergd: MARTI PA/CIFERO VENERI/ FELICI. Pe cant: IOSEPHI ET AMALIZ THORVS EX VOT SIT FAVSTVS
ATQVE FEECVNDVS! &=FKée. Tn camp: scend mitologici.

& Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1712 cu prilejul incoronarii lui Carol al VI-lea ca rege al
Ungariei. D=30 mm; colectia Delhaes; nr. inv. N 54585. Av.: R; semicircular: IMP CAES AVG CAROLVS
VI. In camp: portret tip bust, orientat spre dreapta, al lui Carol al Vi-lea. Rv.: text sub coroand
sustinutd de putti: CAROLUS. VI./ D: G: ELECT9. ROM: IMP: S: AUG:/ GER: HISPANIAR: HUNG:/
BOHEM: & C: REX A: AUST:/ CORONATUS/ POSONY 22. MAY-/ MDCCXII-.

7 Medalia este din bronz, a fost emisa de Maria Terezia pentru donatiile facute artelor prin ministrul
sau, Losymthal. D=50 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57494. Av.: M DONNER; semicircular: MAR
THERES D GR IMP GE HU BO REG AR A MAT ARTIUM. Th cAmp: portret tip bust, orientat spre dreapta,
Maria Terezia. Rv.: M D; semicircular: AVGVSTAE DONA MINERVAE. Tn exerga: ADPHSRICOMA
LOSYMTHAL/ BONIS ARTIB PRAEFECTO. Tn cAmp: reprezentare alegoric.
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putto care masoara verticalitatea coloanei canelate cu ajutorul unui fir cu plumb;
pictura, simbolizata de un putto cu paleta de culori intr-o mana si pensula in cealalts,
ascultand cu atentie sfaturile Minervei; sculptura, redata de un putto care se urca
pe soclul unei statui pentru a verifica proportiile unui nud masculin cu ajutorul unui
compas, avand alaturi un tors masculin si un echer. Blandetea gratioasa a zeitei pare
ingredientul necesar temperarii entuziasmului artistic debordant al celor trei putti

(Fig. 3).

* Medalie emisa Tn anul 1769 pentru incurajarea industriilor lanii, panzei si matasii in
Lombardia,® Rv.: Minerva priveste peste umar admirdnd cununa de laur din mana
dreaptd; poarta coif cu penaj, mantie lunga peste platosa, tine o sulita si se sprijind pe
un scut Tncdrcat cu capul Medusei. Tn jurul ei, trei putti zglobii sunt absorbiti in actiuni
sugestive: unul toarce asezat pe jos, altul studiaza planta de bumbac pe care o are in
mana iar al treilea tine dupa gat o oaie. Dragalasenia celor trei putti nuanteaza in mod
firesc tonul oficial al piesei. Scena dezvolta o tematica populara in epoca: alegoriile unor
ocupatii diverse (Fig. 4).

Fig. 3. Fig. 4.
Medalie emisa de Maria Terezia, Revers Medalie emisa n anul 1769, Revers

8 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1769 pentru sprijinirea industriilor 1anii, panzei si m&t3sii
in Lombardia. D=64 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57442. Av.: KRAFFT F-; semicircular: MARIA
THERESIA AUGUSTA. in cadmp: portret tip bust, orientat spre dreapta, Maria Terezia. Rv.: semicircular:
INDUSTRIAE ET UTILITATI PUB. Tn exergd: LANIFIC. SERIC. ET LINTEAR ARTES/ IN INSUBRIA PROEMIIS
EXCITAT/A/ MDCCLXIX-. in cAmp: reprezentare alegoric.
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* Medalie emis& Th anul 1774 pentru promovarea studiilor umaniste,’ Rv.: asezat3 pe
un jilt cu spatar la umbra unui maslin, Minerva imparte cu generozitate carti unui
grup de copii. Zeita are toate elementele caracteristice: coiful cu masca, platosa si
scutul brodate cu chipul Medusei, sulita lunga si bufnita care o vegheaza atent din
maslin. De cealalta parte a imaginii, o multime zglobie: grupul copiilor care citesc
fascinati, nerabdatori si curiosi, in picioare. Unul dintre copii isi exprima cu patos
recunostinta in momentul in care zeita fi intinde si lui o carte. O splendida alegorie a
promovarii studiului si lecturii, ce are corespondente directe in Alegoria Educatiei, de
Ferdinand Bol, realizata pe la mijlocul secolului al XVII-lea (Fig. 5).

* Medalie emisa in anul 1776 pentru sprijinul de stat acordat studiilor umaniste,®

Rv.: asezata pe un jilt scund, Minerva oferd cu generozitate o medalie unui elev.
Tmbracata cu pieptar din zale peste rochia bogat drapata, purtand coif cu penaj si
chipul Medusei imprimat pe platosa, zeita a lasat sa-i cada scutul spre surprinderea
bufnitei aflata in spatele jiltului. Elevul, un copil cu o carte sub brat se apropie
sovaielnic de Minerva intinzand mana recunoscator (Fig. 6).

Fig. 5. Fig. 6.
Medalie emisa in anul 1774, Revers Medalie emisa in anul 1776, Revers

° Medalia este din bronz, a fost emis3 in anul 1774 pentru promovarea studiilor umaniste. D=45 mm;
colectia Esterhazy; nr. inv. N 57490. Av.: semicircular: M THERESIA AVG MATER SCIENTIAR BONARVMQ
ARTIVM:-. Tn c&mp: portret tip bust, orientat spre dreapta, Maria Terezia. Rv.: A W-; semicircular: MINERVAE
PACIFICAE PROVIDENTIA. Tn exergd: HVMANITATIS STVDIIS/ INSTAVRATIS/ MDCCLXXIIII. n camp:
reprezentare alegorica.

10 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1776 pentru sprijinul de stat acordat studiilor umaniste. D=39
mm; colectia Esterhdzy; nr. inv. N 57503. Av.: F WURT F; semicircular: M. THERESIA AVG. MATER
BONARVM ARTIVM. Tn cdmp: portret tip bust, orientat spre dreapta, Maria Terezia. Rv.: F.W.; semicircular:
PROFECTVI. Tn exergé: STVDIORVM. HVMANITATIS/ CVRA. PVBLICA/ MDCCLXXVL. in cAmp: reprezentare
alegorica.
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* Medalie emisa in anul 1770 cu prilejul infiintarii orfelinatelor de la Milano si Mantua®?,
Rv.: o tanara femeie, personificare a Maternitatii, sta asezatd pe un scaun si alapteaza
un prunc la san; agatat de genunchiul ei stang un alt copilas priveste cum mama fl
indeamna pe fratele mai mare sa-si aleaga profesia viitoare, cu ajutorul unui morman
de unelte risipite pe jos, peste o carte (Fig. 7).

* Medalie emisd in anul 1778 pentru Academia din Belgia,*? Rv.: ilustrarea artelor si a
culturii apare redata prin intermediul unui grup de patru putti care desfasoara activitati
artistice intr-un atelier. Primul, personificare a literaturii, scrie ingandurat pe o plac3; al
doilea picteaza o Victorie Tnaripata care sufla din trambita cu o cununa de laur alaturi; al
treilea sculpteaza un bust masculin infatisand personajul de pe aversul medaliei, ducele
Carol Alexandru (12 decembrie 1712 - 4 iulie 1780), guvernatorul Tarilor de Jos
austriece; cel de-al patrulea masoara cu un compas un capitel de coloana realizat in stil
corintic. Frapeaza si amuza totodata seriozitatea personajelor, surprinsa in contrast cu
aparenta lor copildreasca, modul in care fiecare reda aparenta vizibila a actului creator,
esenta momentului, prin concentrarea arhitectului, lirismul poetului, incrdncenarea
sculptorului sau extazul pictorului. Scena se incadreaza perfect in tendinta generala a
epocii, de a reda ocupatiile prin intermediul alegoriilor: Putti cdntdnd de Carle van Loo
sau Alegoria Picturii de Frangois Boucher, 1766 (Fig. 8).

Fig. 7. Fig. 8.
Medalie emisa tn anul 1770, Revers Medalie emisa tn anul 1778, Revers

11 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1770 cu prilejul infiint3rii orfelinatelor de la Milano si Mantua. D=49
mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57455. Av.: KRAFFT F-; semicircular: MARIA THERESIA AUGUSTA. in camp:
portret tip bust, orientat spre dreapta, Maria Terezia. Rv.: semicircular: DISCIPL. ET LABORIS TIROCINIO. Tn
exergd: OPRHANOTROPHIA/ MEDIOL ET MANT./ MDCCLXX in cAmp: reprezentare alegoricé.

12 Medalia este din bronz, a fost emisa Tn anul 1778 pentru Academia din Belgia de citre Carol Alexandru de
Lorena. D=47 mm; nr. inv. N 56768. Av.: TV BERCKEL-; semicircular: CAROL ALEX LOTH ET BAR DUX:. in
camp: 1778; portret tip bust, orientat spre dreapta, al ducelui Carol Alexandru. Rv.: T V B-; semicircular:
ARTIUM LIBERALIUM TUTELA AC PRAESIDIUM:-. in exergé: ACADEMIAE/ BELGICAE-. in cAmp: reprezentare
alegorica.
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* Medalie emis3 in anul 1779 pentru Observatorul Astronomic din Milano,*3 Rv.: o
noua alegorie asupra unei ocupatii (savante, de aceasta data) care foloseste naturaletea
infantild pentru a exprima lucruri importante. in fata Observatorului Astronomic din
Milano, doi putti folosesc sarguincios cateva instrumente caracteristice: unul se reazema
sagalnic de un astrolab studiindu-l detasat iar al doilea scruteaza cerul privind prin luneta
fixata pe un trepied in centrul scuarului. O scena aerata in care fundalul este asigurat de
impresionanta cladire a Observatorului, un palat cu fatada traforata de numarul mare
al ferestrelor cu partitiile detaliate minutios (Fig. 9).

* Medalie emisa in anul 1687 cu prilejul victoriilor din Ungaria si a incoronarii lui losif |
ca rege al Ungariei,'* Rv.: 0 scend bucolica veseld si jucdusa care vorbeste elegant
despre un teritoriu magic, exotic si indelung ravnit - Ungaria. Pe o pajiste inverzita
troneaza simbolul regatului ungar, crucea dubld patriarhala pe care un putto
fncoronat cu o cununa din frunze de vita o impodobeste surdzator cu patru cununi de
laur. Pe cruce se arcuieste vertical o ramurd de maslin sub forma unui vrej infrunzit. n
stanga imaginii, o vie ce da in rod incadreaza putto-ul acoperit pudic cu o panglica, iar
in dreapta, intre grane, asezat pe un stativ, cel de-al doilea putto incoronat cu
coroana de spice de grau intinde o cununa de laur inspre primul personaj. Bratul crucii
imparte spatiul in doua zone reprezentative pentru principalele bogatii ale Ungariei:
vinul si granele. Tonul zglobiu mascheaza perfect o compozitie calculata, in care fiecare
element contribuie deliberat la mesajul final: ciorchinii de struguri risipiti pe jos,
manunchiul din spice de grau cules de putti, numele cetatilor importante scrise in
interiorul cununilor (VALPO, PETERWARD, SCHL.B SICLOS, ESECK, BVCIN), totul
rezuma ingenios bogatiile coroanei maghiare. Contrastele spatiului sunt si ele aduse in
discurs sub forma unui dialog viguros intre dinamismul viei, al mladitelor de carcei
agatatori suspendati in aer, vioiciunea micului Cupidon al vitei si moliciunea finad a
lanului de grau, pozitia statica, usor meditativa a celui de-al doilea putto. Splendida
scend pare complet inspirata de Patru putti jucdndu-se in vie, desenul semnat de
Rubens (Fig. 10).

13 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1779 pentru Observatorul Astronomic din Milano. D=49 mm;
colectia Esterhdzy; nr. inv. N 57513. Av.: KRAFFT F; semicircular: M THERESIA AVGVSTA. in cdmp: portret
tip bust, orientat spre dreapta, Maria Terezia. Rv.: KRAFFT F; semicircular: SPECVLA ASTR. MEDIOL./
MDCCLXXIX. In cdmp: reprezentare alegorica.

14 Medalia este din argint, a fost emisa in anul 1687 cu prilejul victoriilor din Ungaria si a incoronarii
lui losif | ca rege al Ungariei. D=61 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57240. Av.: circular: 1687; DIE
HOFFNVNG ZVM SIEGEN DAS HOCHSTE VERGNVGEN. Tn camp: scend istorico-celebrativa. Rv.: semicircular: DIE
"FRUCHTEN" VOM KRIEGEN-. Tn cdmp: VALPO; PETER/WARD; SCHL SICLOS; ESECK; BVCIN; scena
bucolica. Pe cant: % VIVAT ET FLOREAT IOSEPHVS DIVINA GRATIA IN REGEM VNGARIZ CORONATVS.
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Fig. 9. Fig. 10.
Medalie emisa Tn anul 1779, Revers Medalie emisa in anul 1687, Revers

Portretele propriu-zise de copii din medalistica baroca sunt reprezentate de
imaginile micilor arhiduci din Casa de Austria, indeosebi cele infatisandu-I pe losif | copil si
cele ale copiilor Mariei Terezia. Reflectand un nou inceput pentru Casa de Habsburg,
imaginea urmasilor Mariei Terezia argumentau refacerea familiei dupa stingerea vechii
dinastii. Chipurile frumoase ale copiilor Mariei Terezia, gravate pe diverse medalii,
prezinta un sir de fizionomii asemanatoare, inscrise in seria portretelor de expresie, avand
uneori calitati plastice remarcabile.

* Medalie emisa in anul 1690 in cinstea victoriilor asupra turcilor, ih memoria
predecesorilor sdi, impdaratii romano - germani din familia de Habsburg?® si a incoronarii lui
losif | ca rege roman, Av.: portret tip bust, orientat spre dreapta, al lui losif | in armura,

15 Medalia este din argint, a fost emisd in anul 1690 in cinstea victoriilor asupra turcilor, in memoria
predecesorilor sdi, impdratii romano - germani din familia de Habsburg si a incoronarii lui losif | ca rege
roman. D=80 mm; colectia Delhaes; nr. inv. N 55387. Av.: circular: DOMINUM FORMIDABUNT
ADVERSARY EIUS, ET DABIT IMPERIUM REGI SUO. 1 REG. CAP. 2.10 *.in camp: IOSEPHUS I. D. G. ROM.
ET HUNG. REX.; portret tip bust, orientat spre dreapta, al lui losif . Rv.: BRUNER; G.F.N.+; circular: POTENS
IN TERRA ERIT SEMEN EIUS GENERATIO RECTORUM BENEDICETUR-. In camp: copacul vietii ce contine in
medalioane individuale portretele sirului de imparati din Casa de Habsburg, de la Rudolf | la Leopold I; in
medalioane: LEOPOLD: MAGN: TURCARUM DOMITOR. IUSTITIA EIUS MANET.; RUDOLP | R:I-A-; ALBE RT |
R:I-A-; ALB Il R-I-A-; MAX IM | R-I-A-; FERD IN | R-I-A-; RUD:II R-I-A-; FER Il R-I-A-; FER IV R-R-; FERD Ill R-I-A;
MATHIAS R:I-A-; MAX Il R:I-A-; CAROL V R:I-A; FRID IV R:I-A-; FRID IIl -R:I-A-; pe tulpina copacului: Pf:/ CXI-.
Pe cant: IC+ DOMUS+ £TERNUM + FLOREAT + AUSTRIACA+.

16 Lista imparatilor din familia de Habsburg: Rudolf | (1273-1291), Albert | (1438-1439), Ferdinand |
(1556-1564), Maximilian al ll-lea (1564-1576), Rudolf al Il-lea (1576-1612), Mathias (1612-1619),
Ferdinand al lI-lea (1619-1637), Ferdinand al lll-lea (1637-1657), Leopold | (1657-1705), losif | (1705-
1711), Carol al Vi-lea (1711-1740).
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purtand Lana de Aur la gat si coif cu penaj pe cap. Chipul splendid cu trasaturi perfecte,
amintind de efebii sculptati conform canoanelor artei grecesti, privirea senina, penajul
decorativ completat de cascada de bucle a baiatului, coiful si armura bogat ornate cu
motive vegetale in relief, traseaza un tablou incantator de mare impact. Atentia cu care
sunt redate elementele descriptive accentueaza plasticismul compozitiei, sporind
impactul vizual al imaginii (Fig. 11).

* Medalie din anul 1690, dedicata victoriilor asupra turcilor, imparatilor romani din
dinastia de Habsburg si lui losif | ca rege roman,'” Av.: o panglica lunga serpuieste in
jurul unei cununi elegante din flori de laur. Cununa, legata cu o funda imprejur,
incadreaza portretul lui losif | vazut din fata. Arhiducele este imbracat intr-un costum
de ceremonie cu broderie incarcatd si poarta coroana imperiala deasupra chipului
bucalat. Elementele ceremonioase si privirea statica nu izbutesc sa confere rigiditate
imperiala fetei frumoase de copil inocent, vag imbufnat (Fig. 12).

Fig. 11. Fig. 12.
Medalie emisa in anul 1690, Avers Medalie emisa in anul 1690, Avers

17 Medalia este din argint, a fost emisa n anul 1690 in cinstea victoriilor asupra turcilor, aimparatilor romani
din dinastia de Habsburg si a lui losif | ca rege roman. D=73 mm; colectia Esterhdzy; nr. inv. N 72000. Av.:
MB; C. PRIVIL. CES. M. F ; circular: DOMINUM FORMIDABUNT ADVERSARY EIUS, ET DABIT IMPERIUM
REGI SUO. 1. REG. CAP. 2 v 10 *. In cd&mp: IOSE: PHVS. I. ARCH: AV: ST: GERMA: NIZ. HVN: GARIZ REX;
portret tip bust losif I. Rv.: MB+; circular: POTENS IN TERRA ERIT SEMEN EIUS GENERATIO RECTORUM
BENEDICETUR:; in cAmp: copacul vietii ce contine in medalioane individuale portretele sirului de impérati
din Casa de Habsburg, de la Rudolf | la Leopold I; in medalioane: LEOPOLD: MAGN: TURCARUM DOMITOR.
IUSTITIA EIUS MANET.; RUDOLP | R-I-A-; ALBE RT | R-I-A-; ALB Il R-I-A-; MAX IM | R-I-A-; FERD IN | R-I-A-; RUD
IIR-I-A-; FER Il RI-A-; FER IV R-R-; FERD Il R:I-A-; MATHIAS R:I-A-; MAX Il R-I-A-; CAROL V R:I-A-; FRID IV R-I-A;
FRID lIl R:I-A-; pe tulpina copacului: Pf:/ CXI-. Pe cant: FORTVNATA NOVO GAVDE GERMANIA REGE, ISTE
TVVS CVSTOS VLTOR IS HOSTIS ERIT*.
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* Medalie emisd in anul 1687 cu prilejul incoronrii lui losif | ca rege al Ungariei®,
Av.: Portret al lui losif | infatisat cu bucle scurte, cununa de lauri pe crestet, fruntea
bombata, ochii mari, buzele pline si nasul drept. Tanarul print avea o infatisare placuta,
deloc asemanatoare cu cea a tatalui sau, imparatul Leopold | (9 iunie 1640-5 mai
1705), completatd de o tinutd calma si distinsa (Fig. 13).2°

* Medalie din anul 1688, dedicata victoriilor asupra turcilor, imparatilor romani din
dinastia de Habsburg si lui losif | ca rege roman,? Av.: doud ramuri ornamentale din
flori de laur legate cu o funda eleganta din panglica lunga incadreaza imaginea lui losif
| portretizat din profil in costum de nobil maghiar, intr-o atitudine ingandurata.

* Medalie emisa in anul 1761 cu prilejul decesului arhiducelui Carol,?* Av.: portretul
unui baiat voinic si frumos, rapit fulgerator de flagelul secolului al XVllI-lea, variola.
Chipul serios, pozand cu suava naturalete apartine lui Carol (1 februarie 1745-18
ianuarie 1761), fiul cuplului imperial format din Maria Terezia si Francisc | (8
decembrie 1708-18 august 1765), cel dintai intr-un lung sir de decese provocate de
aceastd boala in familie (Fig. 14).

18 Medalia este din argint, a fost emisa in anul 1687 cu prilejul incoronérii lui losif | ca rege al Ungariei. D=30
mm; colectia Delhaes; nr. inv. N 54594. Av.: GH; semicircular: IOSEPH DER I. KONIG IN HVNGARN-. n
camp: portret tip bust, orientat spre dreapta, al lui losif I. Rv.: circular: GE KRONT * IN PRESBURG 1687 * DEN
9 DEC-. Pe cant: DIE LIEB DER FREUND MACHT FURCHT DEM FEIND-. in cAmp: reprezentare heraldica, cu
stema Ungariei cuprinsa in colanul Ordinului Lana de Aur surmontata de coroana sfantului Stefan.

19 Trasaturile frumoase ale lui losif | apar puternic contrastante cu cele ale tat3lui sdu, imparatul
Leopold | care era considerat ,,cel mai urat membru al ramurii sale de familie”, v. Ch. V. Ingrao, The
Habsburg Monarchy 1618-1815, Cambridge, 2000, p. 58; Andrew Wheatcroft, Habsburgii. Personificarea
unui imperiu, Bucuresti, 2003, p. 312-313, 344.

20 Medalia este din argint, a fost emisa in anul 1688 in cinstea victoriilor asupra turcilor, a impératilor
romani din dinastia de Habsburg si a lui losif | ca rege roman. D=74 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 72001.
Av.: MB; C. PRIVIL. CAS. M. F ; circular: & O, QUA SOL HABITABILES ILLUSTRAT ORAS, MAXIME
PRINCIPIUM! é&» *.Tn cAmp: I0SE: PHUS | D G HUNGA: RUS REX ARCHI DUX AUS: TRIZ portret tip bust,
orientat spre dreapta, losif I. Rv.: MB+; circular: POTENS IN TERRA ERIT SEMEN EIUS GENERATIO
RECTORUM BENEDICETUR:; in camp: copacul vietii ce contine in medalioane individuale portretele sirului
de imparati din Casa de Habsburg, de la Rudolf | la Leopold I; in medalioane: LEOPOLD: MAGN: TURCARUM
DOMITOR. IUSTITIA EIUS MANET.; RUDOLP | R:I-A-; ALBE RT | R-I-A-; ALB Il R:I-A-; MAX IM | R-I-A+;
FERD IN | R-I-A-; RUD Il R-I-A-; FER Il R-I-A-; FER IV R-R-; FERD Il R-I-A-; MATHIAS R-I-A-; MAX Il R-I-A-;
CAROL-V R:I-A-; FRID IV R:I-A; FRID Il R-I-A-; pe tulpina copacului: Pf:/ CXI-. Pe cant: PRESENTI TIBI MATUROS
LARGIMUR HONORES: NIL ORITURUM ALIAS, NIL ORTUM TALE FATENTES. A 1688.

21 Medalia este din bronz, a fost emis& in anul 1761 cu prilejul decesului arhiducelui Carol. D=40 mm; colectia
Esterhazy; nr. inv. N 57401. Av.: A WIDEMAN; semicircular: CAROLVS ARCHIDVX AVSTRIAE. in cdmp: portret tip
bust, orientat spre dreapta, al arhiducelui Carol. Rv.: semicircular: PARENTVM AMORI ET LVCTVI PVBLICO
SACRVM. Tn exergs: NATVS | FEBR MDCCXLV/ OB XVIIIl AN MDCCLXI. Tn cAmp: reprezentarea sarcofagului
funerar deasupra caruia un inger intristat prezinta un medalion cu portretul arhiducelui Maximilian.
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Fig. 13. Fig. 14.
Medalie emisa in anul 1687, Avers Medalie emisa in anul 1761, Avers

* Medalie emisa ih anul 1762 cu prilejul decesului arhiducesei loanna Gabriela,?? Av.:
superbul portret al loannei Gabriela (4 februarie 1750-23 decembrie 1762) surazatoare
n rochita elegantd, cu figura incadrata de buclele mici, lasa un gust amar privitorului.
Chipul luminos, curat, al copilei moarte hainte de vreme se constituie intr-un mesaj
sfasietor peste timp, care induioseaza puternic (Fig. 15). Rv.: proiectie emotiva a
lecturilor antice despre apoteoza, medalia prezinta un episod tragic narat in maniera
delicatd. Asezatd pe spatele unui vultur urias care o priveste atent, arhiducesa loanna
Gabriela se inalta la cer intr-o rochita simpla, cu un toiag lung in mana dreapta, tinand cu
stanga un vil brodat cu stele. infoiat de vant, vilul pare o cochilie ce-o addposteste pe
micuta ce nalta ochii spre cer (Fig. 16). Postura copilei aminteste opera lui Nicolaes Maas,
Portrete de copii in ipostaze mitologice, (1674) care face referire la o situatie similara prin
imaginea din centru, a copilului luat in zbor pe aripile acvilei. loanna Gabriela s-a nascut
la Viena, fiind al unsprezecelea copil al cuplului imperial Maria Terezia si Francisc | si a
murit de variola pe cand avea doar 12 ani.”

22 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1762 cu prilejul decesului arhiducesei loanna Gabriela. D=40
mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57402. Av.: A WIDEMAN; semicircular: IOANNA GABR. ARCHID. AVSTR.
in cadmp: portret tip bust, orientat spre dreapta, al arhiducesei loanna Gabriela. Rv.: semicircular:
SIDERIBVS RECEPTA XXIII. DEC. MDCCLXII. Tn exerga: NATA IV. FEB./ MDCCL. Tn cdmp: scend mitologica.

2 Fratele ei mai mare, arhiducele Carol losif, fusese ripus de aceeasi boald cu un an inainte, la 18 ianuarie
1761. Acestia nu erau singurele victime ale necrutatoarei boli dintre copiii Mariei Terezia, care avea s-0
piardd si pe Maria losefa la doar 16 ani, in 1767. Alte doua fiice, Maria Antonia si Maria Elisabeta au
contactat si ele boala insa au supravietuit, prima fara urmari, a doua cu pretul unor cicatrice care au
desfigurat-o, schimbandu-i complet destinul. losif al ll-lea a suferit si el de variola pe cand avea 17 ani si
dupa refacere s-a schimbat profund, dedicandu-se complet studiului, v. Carl Eduard Vehse, Memoirs of
the Court, Aristocracy and Diplomacy of Austria, Londra, 1856, vol. Il, p. 270-273, 277-278.
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Fig. 15. Fig. 16.
Medalie emisa tn anul 1762, Avers Medalie emisa in anul 1762, Revers

* Medaliile emise in anul 1767, cu prilejul casatoriei prin procura dintre Maria
losefa si Ferdinand de Sicilia,?* al logodnei celor doi si al decesului arhiducesei,®
descriu pe avers portretul celui de-al doisprezecelea copil al cuplului Maria Terezia
si Francisc de Lorena, Maria losefa (19 martie 1751-15 octombrie 1767), o tanara
frumoasa si sanatoasd care avea sa se stinga fulgerator de variolda. Povestea
zguduitoare a tinerei care a murit rapusa de o boala necrutatoare la doar 16 ani,
impresioneaza intens dupa mai bine de 200 de ani de la nefericitul eveniment.?®

* Medalie emisa in anul 1768 cu prilejul cdsatoriei prin procura dintre Maria Carolina si
Ferdinand de Sicilia,?” Av.: portretul Mariei Carolina, (13 august 1752-8 septembrie

24 Medalia este din bronz, a fost emis3 in anul 1767 cu prilejul cisatoriei prin procura dintre Maria losefa si
Ferdinand de Sicilia. D=42 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57433. Av.: A. WIDEMAN; semicircular: M.
IOSEPHA AUSTR. FERDINANDO IV. UTR. SICILIZ REGI NUPTA. in cdmp: portret tip bust, orientat spre dreapta,
Maria losefa. Rv.: semicircular: FORTIVS ALTERNIS NEXIBVS. in exergd: NVPTIAE CELEBRATAE VINDOB/
PROCVRATORE FERDINANDO/ ARCH AVST XIlIl OCT-/ MDCCLXVII-. In cAmp: reprezentare alegorica.

25 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1767 cu prilejul logodnei Mariei losefa cu Ferdinand de Sicilia
si al decesului arhiducesei. D=42 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57431. Av.: WIDEMAN:; semicircular:
M IOSEPHA AVSTR FERDIN IV VTR SICIL REGI DESPONS. 8 SEPT 1767. in camp: portret tip bust, orientat
spre dreapta, Maria losefa. Rv.: PK-; semicircular: AD AETERNAS NVPTIAS DVCTA XV. OCT. MDCCLVIL. Tn
exergd: NATA XIX MARTII/ MDCCLI. in cAmp: reprezentare alegoric.

26 Alfred Michiels, Secret history of the Austrian Government and of its systematic persecutions of
protestants, Londra, 1859, p. 258-259.

27 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1768 cu prilejul casatoriei prin procurd a Mariei Carolina cu
Ferdinand de Sicilia. D=43 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57437. Av.: A WIDEMAN semicircular: M
CAROLINA AUSTR. FERDINANDO IV. UTR SICILIZ REGI NUPTA. in cdmp: portret tip bust, orientat spre dreapta,
Maria Carolina. Rv.: P K-; semicircular: FORTIVS ALTERNIS NEXIBVS. n exerga: NVPTIAE CELEBRATAE VINDOB/
PROCVRATORE FERDINANDO/ ARCH AVST VIl APR-/ MDCCLXVIII-. In cAmp: reprezentare alegorici.
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1814) surprinde prin expresia hotarata intiparita pe chipul de doar 16 ani; atitudinea
pare explicabild Tnsa daca tinem cont de faptul ca era fiica ce ii semana cel mai mult
Mariei Terezia In ceea ce priveste caracterul si inteligenta. Silita sa ia locul surorii sale
moarte cu un an Tnainte si sa se marite cu fostul logodnic al acesteia, Maria Carolina
s-a impotrivit din rasputeri dar in cele din urma a acceptat resemnata mariajul care i-a
adus un sot nepasator, indolent si nu foarte inteligent, optsprezece copii (dintre care
doar sapte au ajuns la maturitate) si responsabilitatea guvernarii Regatului Neapolelui
si Siciliei. A fost foarte apropiata de Maria Antonia alaturi de care a crescut, pana la
sfarsitul tragic al acesteia?® (Fig. 17).

* Medalie emisa Tn anul 1769 cu prilejul casatoriei prin procurd a lui Ferdinand de
Bourbon-Parma cu arhiducesa Maria Amalia,?® Av.: portret tip bust, orientat spre
dreapta, Maria Amalia elegantd, cu mantie de hermina peste rochia dantelata. Parul
prins intr-o pieptanatura complicata, cu siraguri de perle serpuind printre bucle
distrage atentia de la chipul imbufnat al arhiducesei fortata la o casatorie nedorita cu
Ferdinand de Parma, deoarece era deja indragostita de ,fermecatorul si neeligibilul”
print Carol de Zweibriicken. Maria Amalia (26 februarie 1746-18 iunie 1804), al optulea
copil al Mariei Terezia, era o fata frumoasa, inteligenta, cu talent muzical si inclinatii
artistice, care nu si-a iertat niciodata mama pentru mariajul impus din care au rezultat
mai apoi nous copii.*

* Medalie emisa in anul 1770 cu prilejul logodnei si casatoriei prin procura a Mariei
Antonia (2 noiembrie 1755-16 octombrie 1793) cu Ludovic al XVI-lea,?! Av.: privirea
increzatoare a micii arhiducese, un copil inocent si sfios de doar 15 ani, trimis in Franta
de interese dinastice, ne duce cu gandul la destinul sfasietor de care va avea parte mai
tarziu regina cu numele adaptat pentru vorbitorii de limba franceza, Marie Antoinette
(Fig. 18).

28 C. E. Vehse, Memoirs of the Court..., vol. ll, p. 270-271.

2% Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1769 cu prilejul cisatoriei prin procura a lui Ferdinand de
Bourbon-Parma cu arhiducesa Maria Amalia. D=43 mm; colectia Esterhdzy; nr. inv. N 57440. Av.: A
WIDEMAN; semicircular: M AMALIA AVSTR FERDINANDO BORBON PARM DUCI NVPTA. in camp: portret
tip bust, orientat spre dreapta, Maria Amalia. Rv.: semicircular: FELICI NEXV. in exergd: NVPTIE
CELEBRATZ VINDOB/ PROCVRATORE FERDINANDO/ ARCH AVST XXVII ITUNII/ MDCCLXIX. in cAmp: PADVS;
scend mitologica.

30 C. E. Vehse, Memoirs of the Court..., vol. I, p. 270.

31 Medalia este din bronz, a fost emisa in anul 1770 cu prilejul logodnei si c3satoriei prin procura dintre
Maria Antonia si Ludovic al XVI-lea. D=44 mm,; colectia Esterhazy. Av.: A WIDEMAN; semicircular: M
ANTONIA ARC AVST LUDOVIC. FRANCIZ DELPHIN SPONSA-. Tn camp: portret tip bust, orientat spre
dreapta, Maria Antonia. Rv.: K; semicircular: CONCORDIA NOVO SANGVINIS NEXV FIRMATA. Tn exergs:
NVPT CELEBR VIEN PROCVR:/ FERDINAND A A XIX APR:/ MDCCLXX:. in cAmp: reprezentare alegoricé.
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Fig. 17. Fig. 18.
Medalie emisa tnh anul 1768, Avers Medalie emisa tnh anul 1770, Avers

* Medaliile emise in anul 1771 pentru arhiducele Ferdinand,*? prezintd pe avers
aceeasi fizionomie: Ferdinand (1 iunie 1754-24 decembrie 1806), fondatorul Casei
de Austria-Este, al paisprezecelea copil al cuplului imperial, guvernator al ducatului
Milanului si mostenitor (in urma casatoriei cu Beatrice d’Este) al Ducatului Modenei si
Reggio.®® Portretul sdu, gravat simplu, fara artificii, frapeaza prin puternica aseméanare
cu fratele mai mare, imparatul losif al ll-lea.

* Medalie emisa pentru arhiducele Maximilian,* Av.: al saisprezecelea si cel mai mic
dintre copiii cuplului imperial, Maximilian (8 decembrie 1756-26 iulie 1801), a fost
arhiepiscop de Koln din 1784, ultimul print elector de KéIn, alungat de trupele franceze

32 prima medalie este din bronz, a fost emisa in anul 1771 pentru arhiducele Ferdinand. D=49 mm; colectia
Esterhazy; nr. inv. N 57472. Av.: semicircular: FERDINANDVS ARCHIDVX AVSTR. Tn cdmp: portret tip bust,
orientat spre dreapta, al arhiducelui Ferdinand. Rv.: KRAFFT F-; semicircular: OMEN FELICITATIS INSVBRICAE. Tn
exerga: PROVINCIA ORDINATA/ ARCHIDVCE PRAEFECTO/ MDCCLXXI. n camp: scena mitologica.

Cea de-a doua medalie este tot din bronz, a fost emisa in anul 1771 pentru arhiducele Ferdinand. D=49 mm;
colectia Esterhazy; nr. inv. N 57478. Av.: KRAFFT F; semicircular: FERDINANDVS ARCHIDVX AVSTR. in camp:
portret tip bust, orientat spre dreapta, al arhiducelui Ferdinand. Rv.: K; semicircular: INSVBRIA LAETA. in
exerga: FERDINANDO AVSTRIO-/ VICARIVM IMPERIVM:/ ADEVNTE. MDCCLXXL. in camp: scena mitologica

33 C. E. Vehse, Memoirs of the Court..., vol. ll, p. 269, 278.

34 Medalia este din argint, a fost emis3 pentru arhiducele Maximilian de Austria. D=41 mm; colectia Delhaes;
nr. inv. N 55189. Av.: A. WIDEMAN; semicircular: MAXIMILIANUS ARCHIDVX AVST. Tn camp: portret tip
bust, orientat spre dreapta, al arhiducelui Maximilian. Rv.: P K-; semicircular: FORTITVDINE. Tn cdmp:
imagine simbolica, cu un leu rampant care manuieste feroce o spada.
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de la curtea sa din Bonn.>> Figur politicd important3 din a doua jumatate a secolului al
XVlll-lea, om de profunda cultura, protector al artistilor, indeosebi al muzicienilor,
Maximilian apare 1n aceasta efigie la varsta copilariei, un copil frumos si senin, intr-un
portret ce pare rod al unui exercitiu constant si indelungat, practicat de gravorii care au
imprimat chipurile asemanatoare ale copiilor din aceasta familie (Fig. 19).

Fig. 19. Fig. 20.
Medalie dedicata arhiducelui Medalie dedicata familiei
Maximilian, Avers Mariei Terezia, Revers

* Medalie dedicata familiei Mariei Terezia,*® una dintre cele mai frumoase medalii
ale colectiei, care prezinta pe avers busturile afrontate ale tanarului cuplu imperial
format de Maria Terezia cu Francisc | iar pe revers portretele a doi copii superbi,
losif si Leopold, mostenitorul tronului si fratele sau mai mic, prezentand lumii o
familie fericita si implinita. Tineri, frumosi si indragostiti, Maria Terezia si Francisc |
formau un cuplu bine sudat, armonios, care a avut privilegiul unei casatorii din
dragoste, un privilegiu rar in epoca printre capetele incoronate. Fericirea care
radiaza de pe chipurile celor doi avea un fundament real, argumentat prin efigiile
de pe revers cu capetele bucalate ale micilor printi, parte din seria de portrete de
copii din operele vremii, ce incanta privirea (Fig. 20).

35 C. E. Vehse, Memoirs of the Court..., vol. I, p. 269.

36 Medalie din metal comun dedicata familiei Mariei Terezia. D=47 mm; colectia Esterhdzy; nr. inv. N
72705. Av.: OTHO HAMERANI-; semicircular: FRANC ROM R IMP A M THER AVG HVNG BO R-. n
camp: portret dublu, Francisc | si Maria Terezia. Rv.: semicircular: AETERNITAS IMPERII-. Th camp:
portret dublu, losif al Il-lea si Leopold al ll-lea copii.
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* Medalie emisa in anul 1770 si dedicata arhiducelui Maximilian cu prilejul primirii
sale In conducerea Marelui Ordin Teuton,?” Av.: portretul dublu pare o replicd
actualizata a tabloului semnat de Domenico Ghirlandaio, Un bdtrdn si nepotul sdu
(c. 1490), doua efigii masculine infatisand etape distincte de viata, situate la extrem.
Chipul fraged si bucalat cu nasul in vant si ochii limpezi ai copilandrului Maximilian,
profilat pe fizionomia abrutizata a Marelui Maestru al Ordinului Teutonic, ducele
Carol-Alexandru de Lorena, creeaza iluzia unui arc peste timp, meditand la schimbarile
de peste ani, la imaginile de batranete ale micutului ce i-a succedat unchiului sau,
imagini atat de similare ce infatiseaza transformarea copilului frumos intr-un batran
corpolent cu sdanatatea precara.

37 Medalia este din argint, a fost emisa in anul 1770 si dedicata arhiducelui Maximilian cu prilejul
primirii sale in conducerea Marelui Ordin Teuton. D=50 mm; colectia Esterhazy; nr. inv. N 57466.
Av.: K.; semicircular: CAR D LOTHAR M ORD TEVT MAG MAXIMIL A A COADIVT-. Tn cdmp: portret
dublu, arhiducele Maximilian si ducele Carol de Lorena. Rv.: scena istorico-celebrativa ce descrie
ceremonia primirii arhiducelui Maximilian in conducerea Marelui Ordin Teuton. Tn exergd: VINDOB.
VII. ID. IUL./ MDCCLXX-.
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CONSIDERATIILE UNUI PICTOR DESPRE TRECEREA PICTURII DE
LA FAYUM LA ARTA BIZANTINA

CARMEN BELEAN®

RIASUNTO. Le considerazioni di un pittore sul passaggio della pittura di Fayum alla
pittura bizantina. La pittura dell’antichita rimane un soggetto sempre aperto grazie,
da una parte, alle poche fonti quali abbiamo per indagare la complessita e la sua
ampiezza, e da un altra parte, grazie alla qualita eccezionale delle fonti alle quali
abbiamo pure accesso. Un notevole momento sul tragitto della pittura dell’antichita si
ritrova nel periodo tra i secoli Il e lll prima e dopo Cristo, nella forma di alcuni ritratti
funebri. Il piu di 1000 dipinti scoperti nella regione Fayum, quali rappresentano ritratti
dipinti su legno oppure su strisce di papiro, portano oggi il nome della regione in cui
sono stati scoperti. Questi lavori rappresentano veri esempi di arte Copta ed evidenziano
un momento particolare come inovazione e forma di espressione sul cammino della
pittura naturalistica. Una serie di segni concludenti attestano il fatto che questo tipo
di pittura si trova alla base della pittura religiosa di icone dei secoli successivi, evidenti
specialmente nelle somiglianze multipli quali questi ritratti hanno con la icona. | ritratti di
Fayum e le prime icone cristiane dovessero coesistere fino all’estinzione finale del culto
dei ritratti di mumie. Anche se l'evidenza € frammentaria, possiamo pure osservare la
transizione dall’arte pagana a quella cristiana nel mondo romano, in icone datando
dei secoli VI e VII d.Hr. quali provengono dal monastero Santa Caterina al Monte Sinai
per esempio, quali rappresentano una forte somiglianza con questi ritratti pagani.

Parole chiave: pittura dell’ Antichita, pittura di Fayum, la scuola di Alessandria, la
pittura bizantina, la tecnica encaustica, I'icona.

Privirea mea s-a intors adesea asupra picturii bizantine intr-o combinatie de
fascinatie si interogatie. Am fost mereu preocupata de originea acesteia, care initial imi
parea oarecum rupta de arta predecesoare, fara a fi capabila sa gasesc acea veriga de
legdturd dintre cele dou3, care instinctiv percepeam ci trebuie si existe. Intr-adevdr,
imaginile stilizate, canonice, dar puternic expresive specifice iconografiei bizantine sunt
parte dintr-un limbaj plastic particular, la care accesul este posibil in primul rand pe

* Doctor arte vizuale, carmenbelean@yahoo.com
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calea experientei religioase, cum atesta insusi scopul existentei lor. Dar din punctul de
vedere al unui pictor, care pastreaza curiozitatea descifrarii limbajului vizual, elementele
stilistice din pictura bizantind rdmaneau un sistem care ma provoca sa caut intelegerea
codurilor care le compun. Asa ca apropierea mea a trebuit sa aiba loc din alta directie, si
anume din interesul pe care l-am avut fata de arta antichitatii pe care am incercat sa o
descifrez si care oferea un acces oarecum mai direct. Treptat, am descoperit prezenta
unor similitudini mai profunde decat aparentele neasemanari dintre cele doua, care a
sporit curiozitatea mea, iar acest interes a stat la baza studiului de fata.

Pictura antichitatii ramane un subiect mereu interesant datorita, pe de o
parte, putinelor resurse pe care le avem in a investiga complexitatea si amploarea
acesteia, iar pe de alta parte, datorita calitatii exceptionale care transpare din
sursele la care avem totusi acces. Intr-un anumit mod, vechile civilizatii ne-au I3sat
despre ele o imagine ,falsificata de gradul mai mic sau mai mare de conservare al
vestigiilor lor. Cele mai solide au dainuit, cele mai fragile au disparut. Cunoastem
deci mai bine sculptura decat pictura civilizatiilor vechi.”?

Dupa secolul al patrulea i.Hr., cand macedonenii s-au stabilit in Egipt, practicile
artistice acumulate de catre pictorii eleni care au stat la baza scolii din Alexandria au
fost transferate in traditia portretelor mortuare de la Fayum,? a picturii Copte, a scolii
de iconografie bizantina si apoi mai departe in arta europeana, intr-o maniera care,
datorita puternicelor variatii ideologice din spatele acestor tranzitii, poate sa para
greu de observat la o prima vedere.

Traditia scolii lui Apelles fusese pe atat de durabila pe cat de mare era gloria
atribuitd pictorilor care faceau parte din ea,? iar dacd mai gdsim exemple de fresce in
Pompei reprezentand scene decorative care impodobeau peretii caselor nobilimii, cea
mai mare parte din pictura la scara mica, cum ar fi portretele (exceptie facand cele de
la Fayum) se regaseste doar in mozaicuri care sunt copii dupa lucrari celebre. Cu mici
exceptii nsa, este inexistenta orice sursa care atesta pictura pe care astazi noi o numim
de sevalet si care, din nou conform scrierilor lui Pliniu cel Batran,* era practicata pe
scara larga in lumea antica. Este cu atat mai regretabila lipsa aproape completa a
acesteia pe panza sau lemn, materiale care i-au facut dificila existenta, cu cat scriitori
din antichitate sugereaza ca era mai apreciata chiar si decat sculptura, iar pictura de
dimensiuni reduse fiind inh mod evident preferata celei murale.®

1 Calienne si Pierre Francastel, Portretul, Meridiane, Bucuresti 1973, p. 15.

2 Euphrosyne Doxiadis, Mysterious Fayum Portraits, Thames and Hudson, London 1995, p. 86.

3 Pliny the Elder, Natural History, Translated by John Bostockand H.T. Riley, London George Bell & Sons
1983, capitolul 36, p. 308 (t.a.).

4 Ibidem.

5 Kurt Geschwantler, Natural History, Ephesos, Londra 1997, p. 35 mentioneazd, conform lui Pliniu
cel Batran, ,,numai pictorul de sevalet era cel indreptatit sa obtind adevarata glorie.”
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Probabil ca cel mai remarcabil moment pe traseul picturii antichitatii la
care avem acces in ziua de astazi, cu exceptia muralelor, se regdseste in perioada
cuprinsa intre secolele al ll-lea si al Ill-lea inainte si dupa Cristos, sub forma unor
portrete funerare. Cele peste 1000 de picturi descoperite in zona egipteana Fayum,
reprezinta portrete pictate pe lemn sau pe fasii de papirus cunoscute astazi dupa
denumirea regiunii in care au fost descoperite. Acest corp de lucrari reprezinta veritabile
exemple de arta din perioada Copta si releva un moment particular ca inovatie si forma
de expresie in istoria picturii naturaliste. ,,O pictura reprezentand un portret, pictat
dupa adevarata infatisare a modelului, traieste atata timp cat supravietuieste lucrarea,
iar cu cat mai naturalista este reprezentarea, cu atdt mai mare este comemorarea celui
plecat si consolarea celor rdmasi Th urm&.”® Cu sigurantd c3 o asemenea ideologie
guverna producerea acestor lucrari in antichitate, practicate pe o scara atat de larga.
Imaginile astfel create reuseau sa incorporeze o anumita viata si prezenta - doua
dintre cele mai valoroase calitati ale picturii naturaliste - care se strecoara in privirea
Limortald” pe care o afiseaza.’

Din punct de vedere stilistic, portretele astfel create au o expresivitate
aparte, cu privirea fixa care confera o insufletire exceptionald. Surse din antichitate
precum si picturile pe care le putem observa atesta faptul ca acestor lucrari le era
familiara o anumita tehnica de a picta ,in gradatii (...) raspandita in antichitate, care
mai apoi devine asa numita maniera greacd, care va crea influente in arta bizanting,
transmise in Renasterea italiand mai apoi si pana la impresionism.”® Tehnica gradatiilor
este de fapt solutia de reprezentare a luminii pe suprafata plana prin variatia tonala.
Tehnica se va numi in Renastere ,,clarobscur”.

Aceste lucrari sunt sincrone cu arta pompeiana, iar in scrierile lui Pliniu cel
Batran® intalnim indicii despre pictura murald practicatd in Pompei de citre
pictorii eleni, n special peisaje cu personaje si detalii arhitectonice inconjurate de
luming, cu un contur discret al formei,'° dar si referiri la numele unor asemenea
artisti, cum este spre exemplu Timomachus, care a fost pictorul muralelor de pe
peretii din Vila Misterelor din Pompei'! (Fig. 1).

6 Ibidem, p. 34.

7 Euphrosyne Doxiadis, op.cit., p. 35.

8 Doina Mihdilescu, Paleotehnici in picturd, editura Aura , Bucuresti 2007 p. 37.

° Pliniu, Natural History, Book VIl Cap. 36 William Heinemann Ltd., Londra 1943.

10 Jacob Isager, Pliny on Artand Society, Odense University Press, 1998, p. 132. Descrieri similare reg3sim la
mai multi autori care adesea asociaza picturile din aceasta perioada cu arta impresionista datorita
caracterului liber si degajat al executiei lor. Tn cartea lui Euphrosyne Doxiadis, Mysterious Fayum Portraits,
autoarea face referiri la aceste imagini ca avand afinitati cu arta impresionistd, fiind considerate
deosebit de moderne. ,Artistii Egiptului greco-roman si cei impresionisti se pare ca au avut un obiectiv
comun si anume acela de a captura rapid imaginea trecatoare, de a inregistra cu promptitudine ceea ce
vedeau, in conditii particulare de lumina.” (p. 86).

11 Raymond V. Scholder, Masterpieces of Greek Art, New Graphic Society, New York 1965, p. 16.
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Practica de a avea portretul executat in timpul vietii si pastrarea acestuia
mai apoi pe peretii casei pana la moarte, are o origine mai veche decat ne-am
inchipui.’? Portretele realiste, executate pe linia de picturd elenista sunt mostenite
direct de la Apelles si urmasii sai, a caror murale erau sinonime cu nivelul de excelenta
al reprezentarii artistice Tn antichitate. intalnirea dintre populatia egipteana cu cea
greaca instalata in Egipt de pe vremea lui Alexandru cel Mare, a antrenat aceasta
fuziune naturala de practici religios-artistice. Prezenta grecilor, egiptenilor, romanilor,
sirienilor, libienilor, nubienilor si a evreilor a dat nastere unor interferente culturale
particulare, vizibile si in tipologiile portretelor reprezentate. Ca urmare, se poate
observa spre exemplu imbinarea dintre elemente ale practicii religioase greco-romane
cu practici ale cultului mortilor specifice egiptenilor, in pastrarea Tmbalsamarii
mumiilor. Pictorii greci erau in mod traditional angajati in legatura cu producerea
de imagini votive si decoratiuni din interiorul templelor, insa treptat s-a produs o
expansiune in repertoriul lor tematic, dominat pana atunci de eroi si zei. Aceasta
expansiune a inclus productia portretelor mortuare, practica inexistenta fnainte in
cultura lor.

Portretele de la Fayum cuprind diverse grade de complexitate. Cele mai
sofisticate, lucrate mai elaborat si vizibil mai naturaliste ca si factura, apartin
descendentilor celor mai directi ai scolii de pictura alexandrina. Acestia au reusit
sa atinga un nivel de executie prin care ,,combina intensitatea observatiei cu umilinta
expresivitatii unui portret rembrandtian (...) si au o prezentd aproape deranjant3.”?
Exemplele alaturate, figura 2 si respectiv 3 sunt reprezentative in acest sens. Portretul
baiatului Eutyches din figura 2 spre exemplu, creeaza efectul de a inainta spre privitor
din fundalul masliniu care 1l inconjoara. Chipul acestuia este modelat in aparenta simplu,
cu tuse fluide Tnsa cu subtile imbinari de tonuri care creeaza adancime. Sursa luminii
este indicata ca provenind din partea sa dreaptd, asa cum reiese din umbrele de pe
partea stanga a fetei, gatului si hainei, precum si din reflexele luminoase de pe frunte si
de pe obraz, insa lumina reflectata din ochii cafeniu inchis este cea mai captivanta.

Asa cum putem observa in unul dintre cele mai remarcabile exemple ale
acestei practici, Portretul de tdndrd fatd sau Europeana, cum mai este cunoscut
(Fig. 3), reprezentarea este aproape frontald, ochii sunt vizibil supradimensionati
si privesc usor spre dreapta, fundalul neutru contrasteaza puternic cu abundenta
detaliilor si a pretiozitatii planului anterior, compus dintr-un vesmant sofisticat
aurit si chipul expresiv incadrat de bijuterii.

12 Oamenii neolitici din Jericho, foloseau un craniu de mort pe care il acopereau cu un fel de ipsos
pe care reproduceau, printr-un desen care ramane obscur, trasaturile straniu de veridice ale defunctului.”
Calienne si Pierre Francastel, Portretul, op.cit., p. 12.

13 Euphrosyne Doxiadis, op.cit., p. 43.
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Tehnica si implicatiile acesteia in pictura europeana

Procedeul cel mai des folosit in portretele de la Fayum a fost aplicarea
pigmentilor prin metoda encausticd.!* Aceasta, cunoscuta si practicatd mult in arta
funerara a Egiptului, in ornamentele templelor din Grecia antica si in fresca romana, a
fost preluata ulterior de catre bizantini, in prima etapa a imperiului pana la iconoclasm si
o regasim folosita in tehnica icoanei, sub o alta denumire si anume ,kerografia”,
datorita naturii liantului principal.X® (in limba greac3 kepi=cear3)

Efectul specific picturii din aceasta perioada se datoreaza in mare parte tehnicii.
Mentinand intensitatea pigmentilor cu potentialul lor de a intensifica contrastele,
encaustica pastreaza culorile bogate, vii, si confera stralucire imaginii rezultate. Un
numar mai mic de portrete sunt lucrate in tempera pe panza sau lemn. lar altele, intr-o
combinatie a celor doua tehnici. Tempera oferea o gradatie mai subtild a tonurilor,
precum si o aparenta mai discreta personajelor. Marea majoritate a picturilor reprezinta
portretul unei singure persoane, intr-o perspectiva frontala cu postura usor rotita fata
de axa verticald. In spatele acesteia, fundalul este in general monocrom, in cazuri rare
avand indicii de decoratiuni. Picturile erau executate pe panouri de lemn dur (stejar,
cedru, smochin sau citrice) care era finisat si mai apoi taiat in bucati rectangulare.
Lemnul era tratat cu straturi de grund care in unele cazuri releva desenul prealabil.

Nevoia mimetica de reprezentare in cazul portretelor s-a nascut din dorinta
de a crea un eidolon, o imagine in oglinda a celui reprezentat, plecat dintre cei vii.l°
Aceasta imagine in oglinda, adica, cum apare la Platon sub termenii de eidola sau
phantasmata respectiv imagine asemanatoare sau aratare, pot fi o indicatie a rolului
important atribuit acestor imagini in lumea elenista. Picturile inlocuiau prezenta celor
vii, dar aveau si puterea de a reprezenta defunctul in lumea de dincolo, actionand
drept memento mori.” Descoperirea unor desene prealabile si a unor schite si probe
de culoare aflate pe verso-ul citorva dintre portrete sugereaza executia acestora
direct dupd model.!® O indicatie similara este dat3 prin observarea unor corecturi in
executia desenului si anumite schimbari ale detaliilor aflate sub suprafata pictata.

14 Tehnica era raspandita in arta antichitatii, iar termenul, de origine greacd, provine de la cuvantul
»,encaio” (a arde) si care descrie procesul prin care pigmentul se lucreaza cu ceara fierbinte, intr-o
maniera rapida. Acest mod de a picta confera imaginii un efect deosebit de liber.

15 Doina Mihailescu, op.cit., p. 32.

16 |bidem, p.39 cu referire la scrierile lui Plutarh despre vietile oamenilor ilustri.

17 Nigel Guy, Encyclopedia of Ancient Greece, Routledge Taylor and Francis Group, London 2006, p. 601.
Datorita faptului ca acestea erau comandate in timpul vietii de catre persoanele instarite, iar mai
apoi se pastrau pe peretii caselor lor pana la moarte.

18 David L. Thompson, Mummy Portraits in the J. Paul Getty Museum, ). Paul Getty Museum, Malibu
1982, p. 14.
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Diversitatea metodelor de lucru cunoscute pictorilor greco-egipteni indica
o complexitate a cunostintelor traditiilor din pictura. Encaustica presupune o viteza
mare de executie dar permite si modelarea tonurilor carnatiei datorita maleabilitatii
materialului, necesitand totodata o deosebita atentie in observarea naturii trecatoare
a expresiei umane. O parte dintre portrete erau executate in mod deliberat in ceara
,punicd” sau rece, un medium apropiat de tehnica tempera in ou. ,Vor trece peste
paisprezece secole pana cand pictorii din vest, in epoca lui Masaccio si Van Eyck sa
inceapa sa recupereze sau sa redescopere cunostintele [pe care acesti pictori le
detineau], prin care pictura poate fi ficutd sa tina locul persoanelor vii, respirand.”*®

Modul de expunere al portretului rotit pe trei sferturi, cu privirea in fata,
spre spectator precum si rotirea umerilor in functie de planul reprezentarii sunt
factori care confera dinamism si o senzatie de mai multa naturalitate, dar care apartin
traditiei eleniste. La inceputul secolului al Il-lea d.Hr. insa, gasim tot mai numeroase
exemple in care figura apare redata frontal, cu privirea vie si patrunzatoare, un
element care va influenta repertoriul picturii in secolele ce vor urma. Expresivitatea
privirii este creata prin supradimensionarea ochilor in raport cu restul fetei si folosirea
unor contraste tonale puternice in regiunea acestora. In imaginea icoanei, acest
element plastic devine esential in reprezentarea expresiilor faciale.

Modelarea subtila a trasaturilor care releva structura osoasa este un alt
indiciu al cunostintelor de pictura si desen dar mai ales de anatomie, stapanite de
pictorii vremii, iar folosirea paletei de patru culori capabild de a crea o remarcabila
armonie cromatica releva experienta tehnica pe care acestia o aveau.

Se poate observa cum pictura trece de la o forma de reprezentare la alta si
cum anumite elemente se imprumuta si altele se elimina, adaptandu-se continuu.
Treptat, portretistica sufera transformari stilistice iar exemple mai tarzii incep sa arate
0 anumita rigidizare a expresiei fetei care indicd o asemanare tot mai evidenta cu
imaginea icoanei.?’ Combinatia aceasta de stilizare plastic alaturi de elemente care
particularizeaza fiecare portret confera o intensitate aparte acestor imagini care, asa
cum nota criticul de arta britanic ,,transmit energia unor fiinte vii.”

in majoritatea portretelor, lumina provine din partea stang3, asa cum indica
umbra puternica de pe gat sau de pe pliurile imbracamintei. Totusi, fata este puternic
luminata, iar cateva accente de pigment pur, sugereaza luciul pielii precum si prezenta
unor linii de tonuri neutre ce tin loc umbrelor. Aceste elemente plastice devin
esentiale n reprezentarea icoanei cateva secole mai tarziu.

Gama de tonuri, desi luminoasa era ,ridicatd” pana la un anumit nivel, iar apoi
prin adaugarea unor accente de alb pur sau de aur fie pe bijuterii (perle, coliere,

19 Andrew Graham-Dixton, Immortal Longings, The Independent Press, Londra 1997, p. 1.
20 Ipidem.
2L Ibidem.
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diademe) sau pe accesoriile vestimentare, se creeaza o mai puternica senzatie de
luminozitate. Maestrii scolii de la Fayum cunosteau metoda prin care puteau sa capteze
materialitatile diferite ale elementelor imaginii si reflectia luminii. Albul pur este folosit
adesea ca element care echilibreaza valorile tonale amplificand stralucirea. Acest sistem
complex de lumini ajunge sa fie tot mai stilizat in imaginea icoanei din secolele
urmdtoare, actionand ca o structura de ritmuri care 1i vor da acesteia caracterul specific.

Portretele erau lucrate cu diferite consistente de material iar zone cum ar
fi parul sau arii ale fetei cu volume mai proeminente adesea aveau mai multa
pasta, umbrele fiind lasate subtiri, de consistenta stratului initial de pictura.

Indicii concludente cum ca acest tip de pictura sta la baza picturii religioase
de icoane in secolele ce au urmat, gasim in asemanarile multiple pe care aceste
portretele le au cu icoana. Aceste asemanari constau in:

- tehnica de executie.

- folosirea tonurilor de umbra in compunerea picturii initiale si ,aplicarea
tonurilor luminoase peste cele intunecate, a celor calde peste cele reci”??. Acest
principiu este prezent si astazi in practica picturii de icoane bizantine.

- paleta de patru culori preluata si folosita ulterior aproape exclusiv de
catre pictorii bizantini Tn icoane, fresce sau mozaicuri.

- compozitia imaginii, interesul pus pe frontalitatea personajului principal
si raportul acestuia cu fundalul.

- redarea portretului redus la minimum de detalii si la maximum de
expresivitate prin iconografia expresiva a ochilor.

- frontalitatea reprezentarii si lipsa spatiului fizic, datorita fundalului plat.

- integrarea aurului si a pietrelor pretioase in imaginea pictata. , Acest tip
de interventie s-ar putea datora influentelor orientale care fac trecerea treptata
dinspre forma picturii eleniste catre stilul picturilor de la Fayum si ulterior spre
ceea ce avea s insemne icoana bizantind.”*

- forta expresiva obtinuta prin folosirea contrastelor formate de juxtapunerea
de tonuri puternice cum ar fi negrul ochilor si puncte albe de reflexie a luminii, peste
armonia tonala generala precum si efectul de intensitate creat prin limpezimea si
fluenta executiei indica un control exceptional al tehnicii de creare a iluziei. 2*

in pictura portretelor de la Fayum ,se pldm&deste incetul cu incetul viitorul
icoanei bizantine. Aceasta trecere de la portretul pagan la portretul crestin s-a
produs incet, gradat si in mod firesc.”?

22 Euphrosyne Doxiadis, op.cit., p. 22.

2 Doina Mihailescu, op.cit., p. 41.

24 Majoritatea acestor elemente se regisesc in frescele antichitatii si in special in pictura pompeiana,
contemporana celei de la Fayum.

%5 Doina Mihdilescu, op.cit., p. 41.
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Portretele de la Fayum si primele icoane crestine trebuie sa fi coexistat
pana la extinctia finald a portretelor de mumii. Desi evidenta este fragmentara,
putem observa tranzitia de la arta pagana la cea crestina in lumea romana, in icoane
datand din secolele al VI-lea si al VlI-lea d. Hr. provenite de la manastirea Sfanta
Caterina de pe Muntele Sinai spre exemplu, care prezinta o asemanare puternica
cu portretele pigane.?® (Fig. 4, Fig. 5)

Desi la o prima privire pare evident faptul ca ,pictura bizantind prelungeste
traditia pictorilor greci si romani”,%” combinata cu arta populara a Orientului crestin,
estetica senzualista a lumii clasice a fost inlocuita, cultul primind o amprenta rafinata
de materialism mistic ,,iar acest fel de a percepe arta si rolul acesteia, facea cu neputinta o
artd naturalist3.”?® Pictorii in esentd urméareau s3 reprezinte nu elementele cazuale
ale unui fenomen si aspectele sale schimbatoare, ci esenta sa imuabila. Arta astfel
conceputd a dobandit un caracter care ignora timpul si spatiul,?® iar pictura alc3tuia o
carte vie ale carei imagini, sub aparenta temelor religioase, se implicau cu pregnanta
in atitudini de viata. Ceea ce se afla in spatele creadrii imaginilor pe intreg parcursul acestei
perioade artistice poate fi cuprins in expresia pe care Dionisie din Furna a folosit-o in
cartea sa de pictura: ,ceea ce cuvantul comunica prin auz, pictura infatiseaza in tacere,
prin reprezentare..., expresie vizibild a invizibilului”, icoana este ,,un obiect care prilejuieste
amintirea de sine.”*

Practica imaginilor sfintilor a integrat treptat stiinta reprezentarii si cea a
folosirii iluminarii din pictura predecesorilor, cu folosirea canoanelor stilistice bizantine in
executia drapajelor, a fetelor sau a gesturilor dar imbogatite prin implicatia simbolic-
religioasa pe care noile picturi o integrau. Modul in care pliurile vesmintelor se
aseaza pe corp si radiaza in jurul genunchilor, portretizarile sfintilor sau felul in
care sunt modelate umbrele pe fata si pe maini, precum si elementele de arhitectura
atunci cand acestea sunt integrate, ar fi fost imposibil de reprezentat Tn acest mod
convingator fara cuceririle picturii predecesorilor.

Eliminand volumul si adancimea, simplificand culoarea, postura, gesturile si
expresia, si in final reusind sa dematerializeze omul si lumea,*! mostenirile din lumea
pagand aveau sa sufere schimbari in imaginea plastica din secolele urmatoare, cu
toate acestea, ele rezista adaptandu-se mereu la noile forme de expresie.

26 Euprosyne Doxiadis, op.cit., p. 91.

27 |storia ilustratd a picturii, Meridiane, Bucuresti 1973, p. 16.

28 |bidem, p. 70.

2 |bidem p. 73.

30 Dionisie din Furna, Carte de picturd, Meridiane, Bucuresti 1979, p. 26.

31 Rudolf Arnheim, Arta si perceptia vizuald, Meridiane, Bucuresti 1979, p. 60.
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Scoala din Alexandria pare sa fi mentinut traditia sa in pofida succesiunii
timpului si ,,este probabil ca lantul cunoasterii artistice sa fi ramas neintrerupt (...)
sub existenta unor influente orientale, a avut loc insa treptat o schimbare formala
graduala de la arta elenista la stilul portretelor de la Fayum si mai departe, la
iconografia bizanting.”3?

Icoana de la manastirea Sfanta Caterina de pe Muntele Sinai, Fecioara cu
pruncul intre sfintii Theodor si George (Fig. 4) care dateaza din secolele cinci sau
sase, reprezinta unul dintre cele mai rafinate exemple timpurii de pictura bizantina,
fiind si o marturie a trecerii de la arta antichitatii la noua abordare plastica, specifica
picturii bizantine. Executata in tehnica encaustica pe lemn, imaginea reprezinta
Fecioara cu pruncul in formula Theotokos (purtator de Dumnezeu) acompaniata de
sfintii Theodor si George. Tn spatele lor, doi ingeri privesc in sus la o raza de lumin3.
Acest format, cu variatii minimale, a rdmas tiparul compozitional al picturilor bizantine
timp de secole.®® Este remarcabild frontalitatea personajelor si limita detaliilor din
fundal. Spatiul este parca eliminat, redus la minim, insa urme ale iluzionismului
greco-roman se regasesc in trasaturile personalizate ale Fecioarei, precum si in
privirea ei intr-o parte si ecouri ale artei eleniste rezista si in postura capetelor
ingerilor si Tn modul de tratare a detaliilor anatomice de pe chipurile lor.3*

Culoarea uneori ireald, legata de traditia iluzionismului antic si-a pastrat
rafinamentul si in icoand, iar reflexele, o mostenire elenistica, au capatat treptat
aspectul unui sistem decorativ de tonuri, care incorporau o logica atenta a gradatiei
luminii, simpl& dar eficientd. In ansamblu ins&, imaginea icoanei bizantine, datorit3
combinatiei de elemente care nu aveau aceeasi sursa de lumina, cu fundalul aurit
reflexiv si personajele supuse altor tipuri de iluminare decat legilor difuzarii reale a
luminii, a ajuns sa creeze senzatia unei lumi ireale, atemporale si mistice. Acest
lucru nu se intampla si la inceputurile sale, atunci cand pictura mai pastra inca o
puternica asemanare cu originile sale greco-romane.

Un alt exemplu regasim din nou intr-o icoand de la Manastirea Sfanta
Caterina de pe Muntele Sinai care dateaza din secolul al saptelea si il reprezinta pe
Sfantul Petru (Fig. 5). Imaginea este construita pe principiile modelarii volumetrice
cunoscute si folosite pe larg in arta greco-romana. Desi modul de tratare al faldurilor
hainei, aplicarea luciului si a accentelor de lumina indica o stilizare si o geometrizare
evidente, imaginea are o puternica predilectie pentru volumetrie. Reflexele de pe

32 Euprosyne Doxiadis, op. cit., p. 300.

33 Fred Kleiner, Christian Mamya, Richard Tansey, Gardner’s Art Through the Ages Eleventh Edition,
Thomson Wadsworth, Londra 2001, p. 342.

34 Ibidem.
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fata, parul si barba Sfantului Petru sunt redate n stilul antichitatii clasice cu efectul de
lumina stralucitoare.

Treptat, pictura de icoane si-a insusit accentele de lumina din culori care
au devenit tot mai diferite de o interpretare naturalista a imaginii, fara incercari
de clarobscur, acestea fiind folosite ca o parte intrinsecd a compozitiei,®® functionand
ca ritmuri compozitionale si organizand intreaga imagine intr-un mod armonic.

Nu doar a fost imaginea abstractizata din lumea reald, dar aceasta abstractizare
a fost elaborata in asa fel incat sa obtina o prezenta complet diferita. Dincolo de
stilizérile elementelor de limbaj plastic care devin tot mai ritmice, un alt element
care a ajutat procesul de abstractizare a fost intrebuintarea tot mai larga a foitei
aurite. Pictura bizantina aprecia caracteristica luminozitatii, deoarece frumusetea
era identificatd cu splendoarea.?® Tncepand cu arta bizantina si continuand in Evul
Mediu, cand albul care tinea loc de lumina a fost inlocuit cu auriu, pictura a pierdut
treptat din diferentierea tonald in favoarea unui efect general de stralucire —
splendor.

Executia plastica din portretele de la Fayum care etala o alteratie intre
imaginea pictata si elemente pretioase de tipul pietrelor sau a foitei aurite se va
dezvolta in icoana bizantina, unde initial va fi folositd pentru incadrarea chipului
unor sfinti sau sub forma aureolei, iar mai tarziu in unele cazuri va ajunge sa
ocupe intreg planul secundar al imaginii. Plasarea chipurilor sfintilor in fata aurului
radiant confera nu doar o stralucire specifica imaginii dar intareste si elementul mistic,
atemporal al prezentei acestora. Aurul care incadreaza imaginea cu stralucirea sa
iradianta si imateriala, alaturat imaginii figurative Tmprastie un efect puternic de
lumina.

,Din punct de vedere istoric, icoana are cele mai stranse legaturi cu Egiptul
[Fayum]; aici ia fiinta, de fapt, icoana si tot aici apar principalele forme iconografice.”®’
Aurul, considerat din antichitate ca fiind materialul care apartinea exclusiv regilor,
pentru viitoarea icoana el va fi ,invrednicit sa transpuna si sa redea Adevdrata
Luming.”3®

35 David Talbot Rice, Byzantine Art, Penguin Press, Londra 1968, p. 370.

36 E.H. Gombrich, Mostenirea lui Apelles. Studii despre arta Renasterii, Meridiane, Bucuresti 1981,
p. 17.

37 pavel Florenski, Iconostasul, Fundatia Anastasia, Bucuresti 1994, pp. 237-238.

38 Doina Mihdilescu, op.cit., p. 43.
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Fig. 1. Detaliu - "Medeea planuind moartea copiilor sdi” fresca, secolul | d. Hr.
Pictura din Casa dei Dioscuri, Pompei — Muzeul Arheologic National din Napoli
(Lucrare care se considera ca pastreaza influentele lui Timomachus).
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Fig. 2. Portret de bdiat, Eutyches 100-150 d. Hr., encaustica pe lemn
(38 x 19 cm), Muzeul de Arta Metropolitan, New York.
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Fig. 3. Portret de tdndrd femeie, secolul Il d.Hr.,
encaustica pe lemn, Muzeul Luvru, Paris.
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Fig. 4. Icoana Fecioara Theotokos intre Sfintii Theodor si George, sec. VI d.Hr.,
encaustica pe lemn, Manastirea Sfanta Caterina de pe Muntele Sinai.
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Fig. 5. Icoana Sfdntului Petru, 550-650 d. Hr., encaustica pe lemn,
Manastirea Sfanta Caterina de pe Muntele Sinai.
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DER MALER UND PADAGOGE CARL DORSCHLAG (1832-1917)
UND DER KREIS SEINER SCHULER

GUDRUN-LIANE ITTU"

REZUMAT. Pictorul si pedagogul Carl Dérschlag (1832-1917) si cercul discipolilor
sdi. Tn a doua jumétate a secolului al XIX-lea a avut loc o reformé a sistemului de
invatamant confesional evanghelic, reforma ce rezerva educatiei estetice si desenului
un loc central. Noul program a fost pus in practica de doi pedagogi de exceptie, de
Ludwig Schuller (1826-1906) din Carintia (Austria) si de Carl DOrschlag (1832-1917) din
Hohen Lukow, landul Mecklenburg (Germania). Primul, sosit in Transilvania in 1857, a
ocupat postul de profesor de desen la gimnaziul din Sighisoara; iar cel de-al doilea, sosit
n 1862, a functionat la Reghin, Medias, iar din 1871 la Gimnaziul Evanghelic din Sibiu.
Carl DOrschlag studiase la Academia de Arta din Berlin si a practicat un stil artistic
impregnat de idealurile clasice, academiste, caracterizat prin rigoare, acribie a desenului
si armonie cromatica. Sub indrumarea lui D6rschlag s-au pregatit tinere talente precum
Arthur Coulin (1869-1912), Robert Wellmann (1866-1946), Fritz Schullerus (1866-
1898), Michael Fleischer (1869-1938), Octavian Smigelschi (1866-1912), Hermine
Hufnagel (1864-1897) si fiica sa, Anna DOrschlag (1869-1947). Plecand la studii la
scoli de arta, respectiv Academii de arta central-europene, acesti tineri au facut fata cu
brio exigentelor impuse si au adoptat tendintele artistice predominante la sfarsitul sec.
al XIX-lea. Profesorul DOrschlag a ramas in legatura cu fostii sai elevi, le-a urmarit
evolutia, s-a bucurat de succesele lor, a suferit atunci cand acestea se lasau asteptate si
a pledat pentru acordarea de burse. Cunoscuti ca ,,Cerc al lui Dorschalg” (D6rschalg-
Kreis), tinerii au trimis ani de-a randul lucrari la expozitiile sibiene, indiferent unde se
aflau la momentul organizarii acestora. Au fost primii artisti moderni din sudul
Transilvaniei care, prin activitatea lor expozitionala si educativa, au transformat
Sibiul intr-un veritabil centru artistic.

Cuvinte cheie: reforma invatamdntului, Carl Dérschlag, pictor, profesor, Cercul lui
Dérschlag, Arthur Coulin, Robert Wellmann, Fritz Schullerus, Michael Fleischer,
Octavian Smigelschi, Hermine Hufnagel, Anna DOrschlag.

* Doctor, Cercetdtor stiintific Il Institutul de Cercetdri Socio-Umane Sibiu, gudrunittu@yahoo.de
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Am 25. Marz 1917 verstarb der Maler und Padagoge Carl Dérschlag in
Hermannstadt/Sibiu, nachdem er 55 Jahre lang sehr erfolgreich in der Stadt am
Zibin gewirkt hatte®. Die kiinstlerische Begabung des am 15. November 1832 im
Mecklenburgischen Hohen-Lukow geborenen spateren Kinstlers und Professors
wurde schon frih entdeckt und gefordert. Er besuchte die Realschule in Berlin zum
Architekten ausbilden zu lassen. Nachdem er eine Zeitlang als Maurer gearbeitet
hatte, kam er zu der Erkenntnis, dass er den falschen Weg eingeschlagen hatte.
Danach trat er bei der Garde-Artillerie in Berlin als Freiwilliger ein, musste jedoch
erkennen, dass Drill und Kasernenluft seine Personlichkeit einengten. So trat er
1852 in das Privatatelier des Professors Briicke in Berlin ein, wo er Wilhelm
Kamner (1832-1901) aus Kronstadt/Brasov, den nachmaligen Zeichenprofessor
am evangelischen Gymnasium und Direktor der Gewerbeschule (1873-1877)
kennenlernte. Durch Kamner wurde Carl Doérschlag in den Kreis der in Berlin
studierenden Siebenbiirger eingefiihrt, Kreis, dem sich auch Maximilian Leopold
Moltke (1819 Kiistrin—1884 Leipzig)?, bekannt als Dichter des Siebenbiirgen-Liedes,
angeschlossen hatte. Dank der guten Vorbereitung in Briickes Atelier konnte
Dorschlag in der Koniglichen Akademie der Bildenden Kiinste mit seinen Kollegen
Schritt halten und schon bald stellten sich Ehrungen und Preise ein. 1858 trat er in
das Meisteratelier des damals beriihmten Historienmalers Julius Schrader (1815—
1900) ein, der von 1856 bis 1892 als Lehrer an der Berliner Akademie tatig war.
Obzwar der junge Kinstler sehr begabt war, blieb der Erfolg als freischaffender
Kinstler in Berlin aus. Er erhielt nur wenige Auftrage, wahrend ihm die Auftraggeber
Konzessionen verlangten, die er nur ungern machte.

Zu jener Zeit erreichte ihn der Brief seines Freundes Karl Fratschkes, der in
Kronstadt Realschulprofessor geworden war. Der Freund lud Dorschlag ein, sich
fur die Zeichenlehrerstelle in Sachsich-Regen/Reghin zu bewerben, eine gute
Gelegenheit, nach Siebenbiirgen zu reisen. Der Einladung folgend, traf er im Herbst
1862 in Siebenbiirgen ein und trat die Stelle als Zeichenlehrer am Gymnasium an.
Wenn er anfangs seinen Aufenthalt als ein Provisorium betrachtete, dnderte sich
dieses nach der Heirat im Jahre 1864 mit der Sachsin Friederike Hiemisch. Der
Lehrerberuf verlangte ihm sehr viel ab, so dass die Kiinstlerlaufbahn, von der er
getraumt hatte, vorlaufig hintangestellt werden musste. 1867 (ibersiedelte Dorschlag
in der gleichen Eigenschaft nach Mediasch und 1871 nach Hermannstadt, wo er

1 Professor Carl Dérschlag *, in: Siebenbiirgisch-Deutsches Tageblatt (fortan SDT) Nr. 13210, 26.
Marz 1917, S. 4.

2 War in Kronstadt Redakteur des Siebenbiirgischen Wochenblattes. Hier dichtete er im Mai 1846 das
Siebenbiirgenlied. Im Mai 1849 verlieR er Siebenbiirgen und trat als Leutnant in die Honved-Armee
des Generals Jozef Bem ein. Am 13. August 1849 nahm er an der Schlacht bei Siria teil und geriet
in russische, danach osterreichische Gefangenschaft. Nach knapp dreijahriger Gefangenschaft in Triest
kam er wieder frei und ging GUber Wien und Kustrin nach Berlin (1852) zurlick.
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dank der Begegnung mit wahrer Kunst in der Brukenthalgalerie neue Lebens-und
Schaffenskraft erhielt. Auch stand ihm der Kunstkenner Adolf von Stock (1816—
1903)? als guter Freund mit Rat und Tat zur Seite. In Adolf von Stocks publizistischer
Tatigkeit sind auch zahlreiche Beitrdge lGber Kunst im Allgemeinen und Uber die
Werke Dérschlags zu finden®.

Als Kinstler war Carl Dérschlag nicht nur vielseitig — Bildnis-, Kompositions-
und Landschaftsmaler —, sondern er ist auch mit der Zeit mitgegangen, d. h. der Maler
akademischer Ausrichtung hat mit zunehmendem Alter seine Palette aufgehellt und
Elemente des Symbolismus und des Jugendstils in seine Werke unter dem Einfluss der
ehemaligen Schiiler aufgenommen. 1911 schrieb Emil Sigerus Uber den betagten Kiinstler
»[...] dies beweist auch unser nun an Jahren alteste heimische Kinstler C. Dérschlag, der
ja alle unsere Ubrigen siebenbiirgischen Maler noch in ihrem Anfangsstadium kannte und
jetzt, trotz seiner 78 Jahre, frisch und munter, gerade wie seine einstigen Schiler
schafft!“

Als Portratist hat Dorschlag einen Pantheon hervorragender sachsischer
Personlichkeiten gemalt, Bilder, von denen manche etwas steif und leblos sind. In
der Galerie der namhaften Manner begegnen wir Franz Gebbel, die Bischéfe Georg Paul
Binder®, Friedrich Miiller, Georg Daniel Teutsch’ und Friedrich Teutsch, Stadtpfarrer Karl
Fuss, Hofrat Baron Josef Bedeus von Scharberg, Adolf von Stock, Stadtanwalt Dr. Carl
Conradt, Kéniglicher Rat Dr. Wilhelm Bruckner, Musikdirektor Bénicke®, Obergespan
Gustav Thalmann® und zahlreiche andere. Einige dieser Portrats sind der heimischen
Sammlung des Brukenthalmuseums einverleibt worden. Der Maler war jedoch auch
an Physiognomien rumanischer und sachsischer Bauern sowie an Kindern interessiert, die
er ebenfalls mit dem Zeichenstift festhielt oder mit Olfarbe auf Leinwand bannte. Ein
besonders sensibles Portrat ist das seiner Tochter Anna (1869-1947), die er 1891 im
Alter von 22 Jahren sehr liebevoll und einfiihlsam malte. In seinem Selbstportrat, datiert
ebenfalls 1891, stellte sich Carl Dorschlag sehr selbstbewusst in der Art der alten Meister
dar, ein Werk, das auf die Bedeutung des Malerberufs weist.

Als ein besonderes Kapitel des Dorschlagschen Schaffens sind die Altarbilder
zu nennen, die er flr die evangelischen Kirchen von Kleinschenk/Cincsor, Botsch/Batos,
Weilau/Uila, Zuckmantel/Tigmandru, Brenndorf/Bod, Haschag/Hasag, Oberneudorf/Cetate,

3 Adolf Stock von Ehrenburg t, in: SDT Nr. 8976, 1. Juli 1903, S. 688.

4 Adolf von Stock, Offener Sprechsaal, in Hermannstddter Zeitung vereinigt mit dem Siebenbiirger Boten
(fortan HZSB) Nr. 135, 11. Juni 1873, S. 641; Adolf von Stock, Offener Sprechsaal, in: HZSB Nr. 141,
18. Juni 1873, S. 669; Adolf von Stock, Ein neues Bild, in: SDT Nr. 3594, 8. Oktober 1885, S. 1003.

> Emil Sigerus, Ein neues Bild C. Dérschlags, in: Die Karpathen, V. Jahrgang, nr. 19, S. 601.

6 Bischofs-Bilder, in: SDT 4386, 15. Mai 1888.

7 Ebenda.

8 Bénickes Portrait, in: SDT Nr. 1877, 21. Februar 1880, S. 170.

° Das Bild des Komes Obergespans Gustav Thalmann, in: SDT Nr. 11148, 5. September 1910, S. 6.
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Burgberg/Vurpar, Hermannstadt (Johanniskirche)/Sibiu, Hammersdorf/Gusterita'®,
Elisabethstadt/Dumbraveni, Petrosani u. a. selbst gemalt hat oder die nach seinen
Entwirfen von anderen Handen ausgefihrt wurden.

Der Kinstler konnte gegenliber dem wachsenden Interesse fiir die
Naturschonheiten der siebenbiirgischen Karpaten — ein Interesse, das 1880 zur
Griindung des ,Siebenbiirgischen Karpathenvereins” fiihrte — nicht gleichgliltig bleiben.
Bei ihm fand es seinen Niederschlag in der Landschaftsmalerei, die in seinem Oeuvre
relativ gut vertreten ist. Wie bei den anderen Genres lassen auch Dorschlags Landschaften
eine Entwicklung von der akademischen Betrachtungsweise, in der dunklere Téne
vorherrschend waren, zu einer helleren, belebten Palette verfolgen und von der
strengen Wiedergabe der Natur zur feinfiihligen Interpretation der Stimmungen.

Bemerkenswert ist auch die Austellungstatigkeit des Professors, der bereits
1873 auf der Wiener Weltausstellung mit zwei Bildern vertreten war, sich 1887 an der
ersten Hermannstadter internationalen Kunstausstellung beteiligte und dessen Werke
danach in den Lokalausstellungen von 1888, 1889 und 1890 zu sehen waren. Auch
in der folgenden Zeit trat er wiederholt vor das Hermannstadter Publikum, stellte 1909
im Budapester Nemzeti Szalon aus und beging seinen 80. Geburtstag mit einer
groflangelegten Exposition im Hermannstadter Gesellschaftshaus, Schau, an der auch
seine Tochter Anna teilnahm.

Carl Dorschlag war jedoch nicht nur Kiinstler und Padagoge, sondern ein
engagierter Birger der Stadt seiner Wahl. Dem Zeitgeschmack folgend, organisierte
er 1884 den Festzug zur Einwanderung der Sachsen, 1895 das Jubildum des
Landwirtschaftsvereins'?, 1896 die Vorstellung zur Eréffnung des Elektrizititswerkes
sowie zahlreiche andere Zeremonien. Ein weites Betatigungsfeld fand er als
Vorstandsmitglied des 1879 gegriindeten Verschénerungsvereins der Stadt Hermannstadt,
den er auch publizistisch unterstiitzte. Mit seiner spitzen Feder kritisierte er Mangel in der
Stadtverwaltung und setzte sich fiir Denkmalschutz ein. 1904 wurde der Sebastian-Hann-
Verein fiir heimische Kunstbestrebungen ins Leben gerufen, dessen Ausrichtung Carl
Dérschlag maRgeblich mitbestimmtel?. Professor Dérschlag war der bedeutendste
Kinstler und Kunstpadagoge des letzten Viertels des 19. Jahrhunderts, er war
derjenige, der seine Schiiler Schauen lehrte und die begabtesten von ihnen fiir ein
Studium an auslandischen Kunstakademien vorbereitete.

10 Altarweihe, in: SDT Nr. 7435, 2. Januar 1898, S. 571.

11 Landwirtschaftliche Ausstellung und halbhundertjéhriges Griindungsfest des Siebenbiirgischen
Landwirtschaftsvereins zu Hermannstadt, in: SDT Nr. 6624, 26. September 1895, S. 1045, Carl
Dérschlag, Stimmen aus dem Publikum. Festzug unserer Iéndlichen Bevélkerung bei Gelegenheit
der letzten Landwirtschafts-Feste, in: SDT Nr. 6645, 20. Oktober 1895, S. 1143.

12 Carl Dérschlag, Die lindliche Bauweise und der Sebastian-Hann-Verein, in: SDT Nr. 9895, 12. Juli 1906, S. 5.
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Der Kreis der Dorschlagschiiler

1921 schrieb der Kunsthistoriker Victor Roth in dem vielzitierten Aufsatz
,Der gegenwadrtige Stand unserer Kunstgeschichtsforschung und ihre weiten
Aufgaben”, welcher in der Zeitschrift ,Ostland” verGffentlicht wurde: ,[...] Wir
bilden keine isolierte Kunstprovinz. [...] Der schOpferische Anteil unseres Volkes in
seiner Kunstbetdtigung kann mit wenigen, allerdings bedeutenden Ausnahmen,
nur als bescheiden bezeichnet werden. [...] Neben dem deutschen Einfluss tritt der
Frankreichs, Italiens und des Morgenlandes beinahe ganz in den Hintergrund [...].
Auf keinem Gebiet kGnnen wir in kinstlerischer Beziehung sdchsische Schulen
nachweisen”'® Als Roth dieses schrieb, hatte seit gut Uiber einem Vierteljahrhundert
der Synchronisierungsprozess der siebenblrgischen bildenden Kunst mit der
mitteleuropdischen eingesetzt, ein Prozess, der seinen Ursprung in Hermannstadt
hatte. In der Stadt am Zibin waren die Voraussetzungen gegeben, ihr den Status eines
siebenbirgischen Kunstzentrums par excellence zu verliehen. Die Herauskristallisierung
zur Kunststadt war einer Reihe von Faktoren zu verdanken, die nachstehend
besprochen werden.

a. Die Grundlage fiir die gesamte spatere Entwicklung der bildenden Kunst
in Siebenbirgen bildete der gesellschaftliche Wandel in der Folge einer
grundlegenden Reform des evangelischen Schulwesens, die wiahrend der Amtszeit
von Bischof Georg Daniel Teutsch (1817-1893) eingeleitet wurde. Im Zuge dieser
Reform fand der Kunst- bzw. Zeichenunterricht den ihm gebihrenden Platz,
gemessen an dem Stellenwert, welchen das Fach im Kontext des damaligen
mitteleuropdischen Schulwesens behauptete.’* Ein gliicklicher Zufall wollte es,
dass gerade zu dieser Zeit zwei bedeutende, aus dem binnendeutschen Sprachraum
zugezogene Zeichenlehrer — Ludwig Schuller (1826-1906) und Carl Dérschlag — in
Siebenblirgen tatig waren. Schuller, der aus Karnten kam, unterrichtete ab 1857
am Gymnasium in Schassburg, wahrend Carl Dorschlag ab 1871 am Evangelischen
Gymnasium in Hermannstadt seine Wirkungsstatte fand. Er forderte junge Talente —
Schiiler am Evangelischen Gymnasium und Privatschiller wie Hermine Hufnagel und
Octavian Smighelschi, die sich danach fiir ein Kunststudium im Ausland entschlossen.
Zu einer Zeit als im Verstandnis der konservativen Sachsen die bildende Kunst als
Luxus und brotloses Metier galt, war dieser Entschluss eine sehr gewagte Sache, wie es
sich in den nachfolgenden Jahren noch zeigen sollte. Diese jungen Leute waren es,
die sich wenige Jahre spater — als angehende oder bereits ausgebildete Kiinstler,
einige davon malende Zeichenlehrer — mit ihrem Wirken in der konservativ-tradierten

13 Victor Roth, Der gegenwartige Stand unserer Kunstgeschichtsforschung und ihre weiten Aufgaben,
in Ostland, Nr. 10, Februar 1921, S. 298.

14 Walter Roth, Der Ausbau des deutsch-evangelischen Schulwesens durch Georg Daniel Teutsch, in Beitréige
zur siebenbiirgischen Schulgeschichte, Siebenblrgisches Archiv, Bd. 32, Weimar, Wien 1996, S. 262—268.
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Gesellschaft im birgerlichen Hermannstadt behaupteten. Sie sind unter dem Namen
Dérschlag-Kreis in die siebenbiirgische Kunstgeschichte eingegangen. Dem Dorschlag-
Kreis lassen sich folgende Kiinstler zuordnen: Hermine Hufnagel (1864-1897), Fritz
Schullerus (1866—1898), Octavian Smighelschi (1866—1912), Robert Wellmann
(1866-1946), Arthur Coulin (1869—-1912), Michel Fleischer (1869-1938), Anna
Dorschlag (1869—-1947). Der Schassburger Karl Ziegler (1866-1945), der zwar die
ersten Anleitungen von Ludwig Schuller erhalten hatte, schloss sich dem Dérschlag-
Kreis an und beteiligte sich an zahlreichen Veranstaltungen, die in Hermannstadt
stattfanden, so dass es nicht verfehlt ist, ihn ebenfalls diesem Malerkreis zuzuordnen.
Die Kunsthistorikerin llona Sarmany-Parsons, eine gute Kennerin der Kunstzentren
der k. u. k. Monarchie, fand, dass der Dérschlag-Kreis ein einzigartiges Phanomen sei,
in dem Sinne, dass keine andere Provinzstadt von der GroRe Hermannstadts zu
jener Zeit so viele bedeutende Kiinstler hervorgebracht habe wie eben die Stadt
am Zibin, Kiinstler, deren erste Schritte im Bereich der Kunst von demselben
Lehrer angeleitet und iiberwacht wurden.

b. In Ermangelung eines Kunstbetriebes und einer Kunstschule bzw.
Kunstakademie war die Brukenthalsche Gemaldesammlung fiir die angehenden
Kiinstler der Ort, an dem sie mit bedeutenden Kunstwerken der europadischen Malerei
vertraut wurden, ein Ort, an dem sie Schauen lernten und die Entwicklung der
Kunststile von der Renaissance bis zum Barock und Rokoko verfolgen konnten. Der
Professor besuchte die Galerie mit seinen Schiilern und benutzte den Malersaal der
Institution, um Kopien nach Werken zu fertigen, die sich in der Sammlung befanden.
Ein wesentliches Manko der Museumssammlungen war, dass sie den Schiilern
keine zeitgemalRen Kunstwerke zur Ansicht bieten konnten. Noch nicht einmal die
Vertreter des sogenannten Hermannstddter Malerkreises um 1850 — Theodor
Glatz (1818-1871), Heinrich Zutter, Heinrich Trenk (1818-1892), Theodor Sockl
(1815-1861), Albert Gustav Schivert (1826-1881) — waren damals in der
Sammlung prasent. Bei den Arbeiten dieser Kiinstler handelt es sich Giberwiegend
um Werke, die von der deutschen Romantik und vom Biedermeier beeinflusst waren.
Das Brukenthalmuseum sollte nicht nur ein Lern- und Ubungsort fiir die jungen
Kiinstler sein®, Professor Dérschlag vertrat auch die Meinung, dass die Museumsleitung

15 Gesprich, das die Verfasserin 1995 mit Prof. llona Sarmany-Parsons am Art History Department
der Central European University in Prag gefuhrt hat

16 Brief aus der Handschriftensammlung der Brukenthalbibliothek LObliches Curatorium!
Die Baron Brukenthal'sche Bildergalerie hat zwar einen sogenannnten Malersaal, der aber wegen der
vielen Reflexlichter auf der Nordseite und des nachmittagigen Sonnenlichtes auf der Slidwestseite, also
wegen schlechter Beleuchtung, dann auch wegen fehlender Heizung in der kilhleren Jahreszeit wenig
oder gar nicht beniitzt werden kann. Die Unterfertigten sind nun der Meinung, dass sich diesen
Ubelstanden dadurch abhelfen liesse, dass der Saal nach der Linge durch einen an Stangen von dickem
Eisendrath in mehreren Abtheilungen zu befestigenden Jute Vorhang, welcher die blendenden Reflex-
Lichter von der einen und anderen Seite je nach Bedlirfniss abzuhalten im Stande ist, so wie durch
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seine Schitzlinge, die im Ausland erste kiinstlerische Erfolge verzeichneten, durch
Ankauf von Werken in ihrem Schaffen zu unterstiitzen habe. Die Kustoden kamen
im Rahmen der relativ bescheidenen Mittel, die ihnen zur Verfligung standen,
dieser Verpflichtung zwar nach, jedoch nicht in dem MaRe, in dem es sich der
Professor wiinschte, weshalb er wiederholt gegen deren Entscheidungen Stellung
bezog.

Im Dezember 1898 stellte Fritz Schullerus in der Seraphinschen Buchhandlung
(Heltauergasse) eine Reihe von Gemalden aus, eine Ausstellung, von der Ddschlag
meinte: ,Hier ware nun Gelegenheit fir unser Brukenthal’sches Museum, das auRer
seiner Abendmahlsfeier in der Dorfkirche von Schullerus eigentlich nur Kleinigkeiten
besitzt, seine Sammlung zu bereichern, wenn es nicht durch die grofe Wasche die ihm
zur Verfligung stehenden Mittel auf lange Zeit, auf zwolf Jahre hinaus, beschlagnahmt
hatte” [...] und weiter heiflt es: ,Es ist eben umsonst! Will man die Kunst unterstiitzen,
muss man auch den Kiinstler férdern. Und der Aufgabe sollte sich unser Museum doch
wohl bewusst sein. Aber jetzt, wo seit dem Hiersein der Sachsen im Lande zum ersten
Male sich der Ansatz einer jungen Kunst zeigt, belegt sich unser Kunstinstitut seine,
schon ohnehin zu diesem Zwecke bescheidenen Mittel, auf zwolf Jahre hinaus durch die
Restauration seiner ganzen Galerie.“’

c. Wéhrend Professor Carl DOrschlags Verdienst im Bereich der Heranflihrung
seiner Schiiler an ein Kunststudium liegt, hat der Kunstkenner und —liebhaber, k. u. k.
Statthaltereikonzipist a. D. Adolf von Stock entscheidend zur Kunsterziehung des
Hermannstadter Publikums beigetragen. Sein Verdienst ist es, den Ausstellungsbetrieb
angekurbelt zu haben, wobei die DOrschlag-Schiler die Mdglichkeit erhielten, mit
ihren Werken an die siebenbiirgische Offentlichkeit zu treten. Adolf von Stock kannte
die mitteleuropdische Kunstszene sehr gut, allerdings war er vor allem ein Anhdnger
des Historismus, der in der siebenbiirgischen Gesellschaft noch nicht iiberwunden war.®
Dank der Anregung und des Einsatzes Adolf von Stocks kam in der Zeitspanne vom 27.
August bis zum 30. September 1887 im Gesellschaftshaus der Stadt die liberhaupt
Erste Kunstausstellung zustande. Flr Hermannstadt war dies ein aul3erordentliches
Ereignis, das erste seiner Art, das den Hermannstddtern zeitgeméle, mitteleuropdische
und siebenblrgische Kunst vorfllhrte. In der Ausstellung konnten 419 Arbeiten aus

Aufstellung zweier HeizOfen an den mit Rauchfdngen versehenen Winkeln des Saales, dessen sehr
schlechte Fenster auch einer griindlichen Reparatur zu unterziehen waren, beniitzbar gemacht werden
kdnnte zumahl auch fiir etliche Winterabende, an denen das fiir Entwicklung der Kunst so wichtige
Aktzeichnen vorgenommen werden kdnnte. Indem wir dem LOblichen Curatorium Obiges zur Kenntnis
bringen zeichnen wir uns hochachtungsvoll ergebenst. Hermannstadt am 21. September 1896.
Adolf von Stock, Carl von Hannenheim, Carl Dorschlag, Josef Vamszerl, Lencocs Ambrus und ss. unleserlich.
17 Carl Dérschlag, Fritz Schullerus, in: SDT Nr. 7605, 20. Dezember 1898, S. 1350.
18 Historischer Festzug zur Feier der Einwanderung der Sachsen nach Siebenbiirgen und Volksfest im
Jungenwalde abgehalten aus Anlass der Vereinstage am 24. August 1884, Hermannstadt, im
Verlage des Festzugs-Komités 1884.
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dem Schaffen von 126 Kiinstlern betrachtet werden, davon zahlreiche von
zeitgenOssischen auslédndischen GroBen wie Jan Matejko (1838 Krakau — 1893
Krakau), Alexander Liezen-Mayer (1839 GyOr — 1898 Miinchen), Franz von Defreggers
(1835-1921), Karl von Telepy (1828-1906). In der Ausstellung waren auch Kiinstler
vertreten, die erst kurz davor verstorben waren, wie etwa der Portrat- und
Landschaftsmaler Friedrich von Amerling (1803-1887), welcher sich im Jahre 1869
etwa 3 Monate lang in Hermannstadt aufgehalten hatte, sowie Hans Makart (1840-
1884). Von den heimischen Kiinstlern, die mit ihren Werken in der Ausstellung
prasent waren, sind die Vertreter des Hermannstadter Malerkreises von 1850 zu
nennen, Carl DOrschlag und Ludwig Schuller sowie die DOrschlag-Schiiler Fritz
Schullerus, Robert Wellmann, Octavian Smighelschi, Karl Ziegler, Hermine Hufnagel
und Arthur Coulin. Die genannten Ddérschlag-Schiiler waren zu diesem Zeitpunkt
18 bis 23 Jahre jung und studierten bereits im Ausland, wahrend die 1869
geborenen Coulin, Fleischer und Anna Dérschlag, die Tochter des Professors, noch
in Hermannstadt zur Schule gingen.

Adolf von Stock, der Obmann des Ausstellungskomitees, er0ffnete die Schau
und wies in seiner Rede auf den Zweck der grollangelegten Veranstaltung hin:
,Anregen wollten wir also den Sinn fiir bildende Kunst, indem wir diese Ausstellung
veranstalteten [...] Sonstwo freilich werden die Kunstausstellungen heutzutage von
den Uber bedeutende Mittel verfligenden Kunstvereinen veranstaltet, wir aber
stehen erst am Beginne und wer niemals beginnt, kommt auch niemals zum Ziele.
Unser Publikum hat seinen Kunstsinn nach verschiedenen Seiten betdtigt. Leider war
es ihm bisher nicht ermdglicht worden, auch in der bildenden Kunst Mustergiiltiges zu
sehen. Nun aber ist die Gelegenheit da, um zu beweisen, dass unsere Stadt ihr
Auge den Schopfungen der bildenden Kunst nicht verschlieBt.”?® Vom 31. August
bis zum 22. September besprach von Stock das Ereignis im SiebenbUrgisch-Deutschen
Tageblatt in XIX Folgen, wobei er den Dorschlag-Schiilern besondere Beachtung
schenkte. So Ubte er Kritik an der Farbgebung Robert Wellmanns im Bild ,,Sachs von
Harteneck?, stellte Fritz Schullerus ,,ein schOnes Prognostikon”?! aus, kritisierte aber
jene Skizzen ,,aus denen kein Mensch klug werden kann, und welchen nur der
modern gewordene Name Makarts Pforten Offnet” — ein Beweis daflir, dass Stock
symbolistische Ansétze nicht verstand oder gelten lassen wollte?? — und setzte auf Karl
Zieglers Maltalent?. Stock erkannte desgleichen die finanziellen Néte der sichsischen
Kunststudenten und setzte sich dafiir ein, dass Stipendien der evangelischen

19 Erbffnung der Kunstausstellung, in: SDT, Nr. 4168, 29. August 1887, S. 891.

20 A, v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4177, 8. September 1887, S. 677.
2L A, v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4181, 13. September, S. 895.

22 A, v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4180, 12. September S. 891.

A, v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4186, 19. Sept. S. 915.
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Landeskirche und des Karl von Brukenthalischen Vermachtnisses auch an diese
vergeben werden sollten, ,,um zu zeigen, dass es unserem Volke gegeben sei, auch in
der bildenden Kunst etwas leisten zu kénnen“.%

Als besonderen Gewinn der Kunstausstellung nannte von Stock die neu
geschaffenen europdischen Kunstverbindungen, die das Ausstellungskomitée
wahrend der Vorbereitungszeit zu verschiedenen Vereinen und Personen im Ausland
geknlpft hatte, Kreise , mit welchen wir bisher in gar keiner Berlihrung gestanden
und welche wesentlich dazu beitragen werden, um manche Vorurteile iber uns zu
zerstreuen“.? Die Veranstalter sprachen ihren besonderen Dank fiir die Unterstiitzung
die ihnen zuteil geworden war, dem Landes-Kunstverein in Budapest, dem Kunstverein
Wien, dem Maler Karl von Telepy, Kustos des Kunstvereins in Budapest, und Karl
Graser, Verlagsbuchhandler in Wien, aus.?® Adolf von Stock und dessen Mitarbeiter waren
sich dessen bewusst, dass in absehbarer Zeit keine so groRangelegte Ausstellung
mehr veranstaltet werden konnte. Auch die Griindung eines Kunstvereins war zu
jener Zeit, angesichts der Verstandnislosigkeit des lokalen Publikums der bildenden
Kunst gegenliber, ein Ding der Unmoglichkeit. Da es jedoch bereits seit 1840 in
Hermannstadt einen Biirger- und Gewerbeverein gab, der Ausstellungen veranstaltete,
wurde beschlossen, im Rahmen dieses Vereins eine Sektion fiir Kunst und Kunstgewerbe
ins Leben zu rufen. Die Sektion sollte die Ausstellungstatigkeit weiter filhren und den
heimischen Kiinstlern, insbesondere dem Dorschlag-Kreis, die Méglichkeit bieten, sich
jahrlich an einer Kollektivausstellung zu beteiligen.?” Uber diese Ausstellungstatigkeit
sollte das Gefiihl der Zugehorigkeit der Gruppe im gesellschaftlichen Umfeld gestarkt
und gefestigt werden. Die am 9. Mai 1888 ins Leben gerufene Sektion, der Adolf von
Stock vorstand und deren Sekretdr der Maler Hans Bulhardt war?®, beschloss die
Abhaltung einer Kunstausstellung im Rahmen der sogenannten ,Zweiten periodischen
Ausstellung” des Gewerbevereins. Im Begleitkatalog der Veranstaltung werden die
anwesenden Kinstler samt den ausgestellten Arbeiten, wie folgt, aufgelistet: Adolf
von Stock, Carl Dorschlag, Hermine Hufnagel, Robert Wellmann, Karl Ziegler, Arthur
Coulin, Octavian Smighelschi.?® Die nichste Ausstellung, die vom 29. September bis
zum 1. Oktober 1889 stattfand®’, brachte diese Kiinstlergruppe erneut zusammen.

24 A, v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4186, 19. Sept. 1887, S. 915.

25 A, v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4189, 22. Sept. 1887, S. 927.

26 A, v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4200, 5. Okt. 1887, S. 974.

27 A. v. St., Von der Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4200, 5. Okt. 1887, S. 974; Zur Geschichte des
Hermannstddter Biirger u. Gewerbevereins 1840-1890, Hermannstadt 1890, S. 142-143.

28 Aus dem Hermannstddter Biirger- und Gewerbeverein, in: SDT Nr. 4383, 11. Mai 1888, S. 470.

2 Katalog iiber die Il. periodische Ausstellung veranstaltet vom Biirger- und Gewerbeverein in
Hermannstadt im Ausstellungs- und Gesellschaftshaus September 1888, Hermannstadt 1888.

30 Aus unserem Biirger- und Gewerbeverein, in: SDT Nr. 4793, 13. September 1889, S. 946.
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Einzig Octavian Smighelschi blieb ihr fern, wahrend Ziegler mit Verspatung in Hermannstadt
eintraf’’. Die ,Dritte heimische Kunstausstellung”, im Oktober 1890, bot Adolf von
Stock die Gelegenheit, die bedeutenden Fortschritte im Schaffen der Hermannstadter
Kinstler im Laufe der Zeit zu unterstreichen, so dass ,selbst der Laie, der sich die
Mihe genommen hat, diese Ausstellung zu besuchen, [...] wird den Unterschied
zwischen der ersten und der dritten Ausstellung wahrgenommen haben, wenn er
ohne Vorurteil die Sache betrachtet”.3? Auch schnitt er erneut das Stipendienproblem
an*®, da die Kiinstler an akutem Geldmangel litten. Zum Abschluss der Ausstellung
verlieh von Stock seiner Hoffnung Ausdruck, dass ,,mit der vierten, das heiRt — so Gott
will — nachstjahrigen Kunstausstellung [...] eine neue Periode beginne, welche den
Beginn der htheren Ausbildung darstellen soll und zur Meisterschaft fiihren muss*.3%

Zu der geplanten ,nachstjahrigen” (vierten) Ausstellung sollte es jedoch
nicht mehr kommen, da sich die Wege der Dorschlag-Schiiler trennten. Als Gewinn
ist jedoch zu verzeichnen, dass sich nun einige von ihnen im Alleingang an die
Offentlichkeit wagten. 1891 waren dies Robert Wellmann, der im Geb&ude des
Biirger- und Gewerbevereins ausstellte®, Karl Ziegler in der Buchhandlung Seraphin3®
und Hermine Hufnagel in der Buch- Kunst und Musikalienhandlung Schmiedike®’.
1893% und 1894 stellte Wellmann erneut in Hermannstadt aus, wobei sich ihm
1893 auch Fritz Schullerus anschloss®.

Es sollte aber nicht mehr lange dauern, bis sich die Reihen der Gruppe
lichteten. Am 25. September 1897 starb Hermine Hufnagel, die von 1891 bis 1896

31 Adolf von Stock, Zweite heimische Kunstausstellung, in: SDT Nr. 4811, 4. Oktober 1889, S. 1027.

32 Adolf von Stock, Dritte heimische Kunstausstellung, in: SDT, Nr. 5114, 2. Oktober 1890, S. 987.

33 Adolf von Stock, Dritte heimische Kunstausstellung |1, in: SDT Nr. 5115, 3. Oktober 1890, S. 991 — ,Ein
weiterer Umstand fallt bei unseren jungen Leuten schwer ins Gewicht, namlich die Vermogenslosigkeit.
Unseren Voreltern, welche Stipendien gestiftet haben, waren die bildenden Kiinste bohmische Dorfer
und sie stifteten Stipendien meistens fir Theologen. Staatsstipendien sind wohl zu haben fiir einen
Zo6gling an der Muster- und Zeichenlehrerschule in Ofenpest, aber nur gegen einen Revers, mittelst
welchem sich der Betreffende verpflichtet, drei Jahre als Zeichenlehrer in Gegenleistung dieses
Stipendiums an einer Staatsschule zu dienen. Hat nun ein solcher Stipendist das Zeug zu einem Kiinstler
in sich, so vertrodelt er seine schénsten Jugendjahre in seinem Zeichenlehrerberufe, denn das, was er
von der Zeichenlehrerschule heimgebracht, stempelt ihn noch lange nicht zum Kinstler, und ein
Staatsstipendium zur Ausbildung an einer auslandischen Akademie — da wir selbst eine solche nicht
haben — erhalt nur ein in der Wolle gefarbter Patriot und wir gelten “allemitanand” nicht fiir solche...”

34 Adolf von Stock, Dritte heimische Kunstausstellung lIl, in: SDT Nr. 5116, 4. Oktober 1890.

35 A, v. St.,, Ausstellung im Gewerbevereinsgebéude 1, in: SDT Nr. 5248, 13. Méarz 1891, S. 237; SDT,
Nr. 5250, 15.Mérz 1891, S. 244.

36 Adolf von St., Karl Zieglers Ausstellung, in: SDT Nr. 5295, 10. Mai 1891.

37 B, Frdulein Hermine Hufnagel, in: SDT Nr. 5436, 25. Oktober 1891, S. 1041.

38 Ausstellung im Gewerbeverein, in: SDT Nr. 5856, 15. Marz 1893, S. 261.

39 Ausstellung, in: SDT Nr. 6160, 16. Mirz 1894, S. 266.
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als Zeichenlehrerin an der Hermannstddter evangelischen Madchenschule tatig
gewesen war. Zu ihrem Andenken veranstaltete die Familie einen Monat spater eine
Verkaufsausstellung zu Gunsten des Baufonds des Frauenvereins zur Unterstiitzung der
evangelischen Méddchenschule*®. Im Dezember 1898 zeigte Fritz Schullerus in der
Buchhandlung Seraphin mehrere Arbeiten, um nur wenige Tage danach einem
Lungenleiden zu erliegen*!. Der frithe Tod von Hermine Hufnagel und Fritz Schullerus
war ein grolRer Verlust fir die Kinstlergruppe.

Die am Leben Verbliebenen waren nun reife Kinstler, die sich dem
Hohepunkt ihrer Karriere ndherten. Robert Wellmann, der geschaftstiichtigste der
Gruppe, hatte sich in Cervara di Roma niedergelassen, Octavian Smighelschi ging
zum Studium nach Venedig, Florenz und Ravenna (1898-1899), Karl Ziegler betrieb
ab 1897 ein eigenes Atelier in Berlin, Michael Fleischer arbeitete als Zeichenlehrer
am Gymnasium in Bistritz, wahrend Arthur Coulin sich zeitweilig in Budapest
aufhielt, um dann 1899 seine Pleinair-Technik in der Malerkolonie in Nagybanya /
Baia Mare zu vervollkommnen.

Ab 1900 nahm das Kunsterlebnis in Hermannstadt dank der Ausstellungen
von Michael Fleischer (1900)*2, Anna Dérschlag (1900)*3, Arthur Coulin (1901)* und
Carl Dérschlag (1901)% einen beachtlichen Aufschwung. In der ,Lokal-Ausstellung
Hermannstadter Gewerbetreibender” von 1903, welche auch eine Sektion fur bildende
Kunst einschloss, fand es seinen einstweiligen Hohepunkt. Zu den Ausstellern im
Pavillon des lokalen Eislaufvereins hatten sich Dérschlag, Coulin, Wellmann
zusammengefunden, ausgewdhlte Arbeiten von Hermine Hufnagel und Fritz
Schullerus waren mit dabei.*®

d. Mit der Griindung des Sebastian Hann Vereins fiir heimische
Kunstbestrebungen am 20. November 1904 erreichte das Hermannstadter und in
der Folge das gesamte Kunstleben in der siebenbiirgisch-sachsischen Gesellschaft
eine neue Qualitat. Die treibenden Krafte des Unterfangens waren in bewahrter
Weise Professor Carl Dorschlag zusammen mit seinem ehemaligen Schiiler Arthur
Coulin. Der Verein stellte sich sehr weitreichende Aufgaben, von der Kunsterziehung
des Publikums Uber Ausstellungstatigkeit und Museumsforderung bis hin zur

40 Ausstellung zu Gunsten des evangelischen Frauenvereins, in: SDT Nr. 7247, 16. Oktober 1897, S. 1085.

41 Carl Dérschlag, Fritz Schullerus, in: SDT, Nr. 7605, 20. Dezember 1898, S. 1350.

42 Ausstellung Michael Fleischer, in SDT, Nr. 8157, 16. Okt. 1900, S. 1087.

43 | jebhaberkiinste, in: SDT Nr. 8043, 1, Juni 1900, S. 567.

44 Gemdldeausstellung, in: SDT Nr. 8284, 17. Mi&rz 1901, S. 289.

45 Heimische Kunst, in: SDT, Nr. 8299, 5. April 1901, S. 369.

46 | okal-Ausstellung Hermannstddter Gewerbetreibender veranstaltet vom Biirger- und Gewerbeverein in
Hermannstadt im Ausstellungs- und Gesellschaftshaus, 15. August bis 20. September 1903,
Hermannstadt 1903 (Ausstellungskatalog), S. 28-30.
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Stadtverschénerung und zum Denkmalschutz*’. Die Kunstschiiler Carl Dérschlags
schickten, unabhangig davon wo sie sich gerade aufhielten, ihre Arbeiten zu den
Ausstellungen des Vereins*, unterhielten die Beziehungen zu ihrem ehemaligen
Lehrer aufrecht und beeinflussten sogar seinen Malstil, welcher sich wahrend der
spaten Malphase Dérschlags dem ihrigen anpasste.

Robert Wellmann, der in Cervara di Roma Arthur Coulin (1900), Professor
Dorschlag und andere Malerkollegen als Gaste empfing, war spater bemiht, die
Maler siebenbirgisch-sachsischer Herkunft als Gruppe in Budapest bekannt zu
machen. Der Budapester Nemzeti Szalon von 1909, der den siebenbirgischen
Malern einen ganzen Saal widmete, in dem unter anderem Werke von Carl und
Anna Dorschlag, Arthur Coulin, und Robert Wellmann zu sehen waren, wurde
auch vom ungarischen Kultusminister Appony und vom Innenminister Graf
Andrassy besucht. Robert Wellmann fiihrte die hohen Gaste durch die Ausstellung
und machte sie auf die Arbeiten seines Lehrers aufmerksam®.

1912 verlor der Kiinstlerkreis, mit Arthur Coulin und Octavian Smighelschi,
seine Begabtesten, und bald danach legte der Erste Weltkrieg die kiinstlerischen
Betatigungen in Hermannstadt lahm. Im Jahre 1917, mitten im Krieg, starb der greise
Professor Carl Dérschlag, dem es malRgeblich zu verdanken ist, dass Hermannstadt
im Laufe dreier Jahrzehnte sich zu einem Kunstzentrum in der Region etablierte.
Nach dem Krieg verlor Hermannstadt seine kiinstlerische Vorrangstellung auf dem
von Siebenbirger Sachsen bewohnten Gebiet Siebenbiirgens. Das wirtschaftliche
aufstrebende Kronstadt/Brasov entwickelte gegeniber dem konservativ-
akademischen Hermannstadt ein progressiveres Gesellschaftsleben, wobei der
Forderung von Kunst und Literatur keine geringe Bedeutung zukommen sollte.

Anlasslich der 100. Wiederkehr von Carl Dorschlags Ableben ist es
angebracht, an die unermidliche Arbeit, den Kraftaufwand und die Entschlossenheit
zu erinnern, mit der der verdiente Kiinster und Padagoge Talente entdeckt und
gefordert und eine entlegene Provinzstadt, in der das Interesse fiir bildende Kunst
sehr gering war, in ein wahres Kunstzentrum verwandelt hat.

47 Gudrun-Liane Ittu, Der Sebastian-Hann-Verein fiir heimische Kunstbestrebungen und die Anfénge
des Jugendstils in Siebenbiirgen, in Forschungen zur Volks- und Landeskunde Band 37, Nr. 2, 1995,
S.71-75.

48 Siehe: Katalog der ersten Ausstellung von Arbeiten siebenbiirgischer Kiinstler, 30. Juli bis 26.
August 1905, Hermannstadt 1905 (Arthur Coulin war Mitglied der Ausstellungskommission, und
Octavian Smighelschi Mitglied der Aufnahms-Jury; in der Ausstellung waren Dérschlag, Coulin,
Fleischer, Ziegler, Wellmann, Hufnagel t und Schullerus t vertreten.

49 R,, Séchsische Maler in Budapest, in SDT Nr. 10766, 3. Juni 1909, S. 4-5.
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Fig. 1. Carl Dérschlag, Selbstbildnis, Ol/Leinwand, 78x60 cm, 1891,
Nationales Brukenthalmuseum, Inv. 325.
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Fig. 2. Carl Dérschlag, Elfenreigen, Ol/leinwand, 138,5x210 cm, 1912,
Nationales Brukenthalmuseum, Inv. 1309.
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Fig. 3. Anna Dorschlag, Weiblicher Akt, Rételzeichnung, abgeb. in:
Die Karpathen, nr. 9, 1909.
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Fig. 4. Hermine Hufnagel, Selbstbildnis, Pastell, nicht datiert,
Nationales Brukenthalmuseum, Inv. XI 1300.
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Fig. 5. Arthur Coulin, Sachsin und Szeklerin, Ol/Leinwand, 86x60,3 cm, nicht datiert,
Nationales Brukenthalmuseum, Inv. 212.
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Fig. 6. Robert Wellmann, Die Bockelung einer jungen sachsischen Frau durch ihre Mutter,
Ol/Leinwand, 172x126 cm, datiert 1890, Nationales Brukenthalmuseum, Inv. 1248.
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INTREBARI PENTRU UN ARTIST PLASTIC ROMAN
LA CADEREA COMUNISMULUI

(pentru a se putea scrie o istorie privind arta in epoca)

GHEORGHE MANDRESCU"

RIASSUNTO. Domande per un artista plastico rumeno alla caduta del comunismo (per
potersi scrivere una storia riguardante I'arte nell’epoca). All'artista, nel comunismo gli
fu tolta la liberta di creazione, di aprire nuove vie, verso nuovi orizzonti. Un esercito di
attivisti dilettanti oppure opportunisti, fanatici ideologici e agenti della temuta
Securitate lo hanno trasformato in uno strumento di propaganda. Utile per le locandine
comuniste “mobilitanti” oppure alle scenografie trionfalisti delle sfilate quali dovevano
otturare le finestre aperte verso la verita. L'artista fu allontanato dal collezionista,
diventato una quantita trascurabile. Il collezionista, il piu grande investitore, la riserva
per la futura selezione del museo fu sostituito con l'ispettore del Comitato di Cultura ed
Educazione Socialista, il sorvegliante quale gli assicurava I'esistenza quotidiana solo se si
addatava alla linea desiderata dagli esecutori piu 0 meno abili, degli slogan della lotta di
classe. In mancanza dell’educazione artistica nella scuola, nella societa, in chiesa, in
mass-media, 'ambiente sociale & diventato sempre piu insensibile per apprezzare la
scala dei valori del passato oppure del presente. Tutte queste hanno impoverito un
intero popolo e hanno limitato evidentemente il contributo dell'universo pittorico
all'evoluzione culturale dell’intera nazione. Senza punti di riferimento rispettati, del
passato, I'arte contemporanea per la maggioranza degli uomini, ha navigato tra i
segni lanciati, come una scattola pubblicitaria, ripetutamente sul modello Cantarea
Romabniei (Il Cantico alla Romania, n.d.tr.). | risultati si vedono oggi e hanno segnato
miserabilmente la reazione della maggioranza al testo proposto tramite 'acquisizione
attraverso contributo pubblico della pregiata scultura Cumintenia Pamantului,
(Assenatezza della terra, n.d.tr.) appartenendo al pili conosciuto artista contemporaneo
Constantin Brancusi, al quale fu rifiutata la donazione allo stato rumeno del suo studio
di Parigi negli anni '50. La rinascita spirituale del paese non si puo fare senza un
investimento di lunga durata tramite la scuola e i media come un orientamento
prioritario, sostenuto anche dall’attualita politica ancora sofferente dalla maniera
totalitaria difusa nell’intervallo della dominazione comunista.

Parole chiave: La liberta dell’artista, la propaganda, attivista di partito, Securitate,
educazione socialista, Constantin BrGncusi.

* Conferentiar universitar. Departamentul de Istorie Medievald, Premodernd si Istoria Artei, Facultatea de
Istorie si Filosofie, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca, isir.cluj@gmail.com



GHEORGHE MANDRESCU

Aceasta serie de intrebari, ce se refera la realitdti din lumea artelor
plastice Tn anii dictaturii, ar fi trebuit lansata spre societatea plasticienilor imediat
dupa 1989, daca atunci ar fi fost inceputul unei revolutii. Puteam astfel sa limpezim o
mostenire si sa diminuam efectele unor practici ce deformasera intreaga societate
romaneasca.

Nu s-au pus aceste intrebari, si de fapt nu s-a vrut o limpezire sistematics,
perseverentd. Lansate acum ele nu mai gasesc in viata pe multi dintre cei, obligati
sa-si puna talentul si sa creeze in corsetul impus de grupuri, create prin antiselectie,
purtand masti si dupa asteptatul 1989.

Muzeele nu au putut sa-si revina, discernamantul societatii fiind sub efectele
degradarii produse in timp, iar scara valorica azi pare chiar mai contaminata de
autoritatea submediei.

Reliefarea problematicii prin substanta intrebarilor credem totusi ca deschide
o perspectiva multipla pentru analizele viitoare la care vreau sa adaug concluziile
mele, ca martor in domeniu, cu o lunga perioada traita in sanul dictaturii (am
petrecut 31 de ani ca muzeograf la Muzeul de Arta din Cluj. - Am propus dupa
1989, sustinut si de unii colegi, schimbarea numelui in Muzeul National de Arta,
bazandu-ne pe valoarea si diversitatea patrimoniului, propunere acceptatda de
Ministerul Culturii. Colegul nostru, regretatul Radu Florescu ne-a trimis in scris
aprobarea schimbarii denumirii. De ce autoritati locale s-au impotrivit si au revenit
la denumirea de astazi, nu mai stiu.).

1. Care erau temele nedorite in epoca sau pe care le-ati simtit ca nu ar fi
fost acceptate?

in primul rand s-a pus accent pe portretisticd. Au dispdrut anumite personaje
istorice, nedorite de propaganda in cadrul instauratei lupte de clasa si a inceput epurarea
contemporanilor. Se observa acest proces si in editarea manualelor, cartilor si in periodice.
Dispare de asemenea imaginea unor monumente ale istoriei ca si a insemnelor legate de
institutiile trecutului, ilustrarea scenelor istorice refuzate de propaganda comunista. Nu
apare o noua pictura religioasa, in pas cu restrangerea aproape totald a construirii de
biserici. S-au impus portretele clasicilor marxism-leninismului. in ultimii ani ai dictaturii
erau acceptate doar portretele lui Nicolae si Elena Ceausescu.

2. Ca urmare a experientei traite a-ti trecut la autocenzura?

Precizarea constanta a scenelor nedorite de putere, transmisd pe toate
canalele de comunicare si urmarita de functionarii conducerii statului si de
Securitate, a generat autocenzura.
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3. Erau teme precis impuse? Care erau subiectele preferate de autoritate?

Arta participa de la inceput la scenografia marilor manifestatii organizate de
Partidul Muncitoresc Roman si apoi de catre Partidul Comunist Roman pe linia
realismului socialist impus de sovietici. Manifestarile de 1 mai (Ziua Internationala a
Oamenilor Muncii — Tnlocuind mai vechiul Maial), 23 august (ziua loviturii de stat
prin care Romania a rupt legdtura cu Germania si s-a alaturat aliantei antinaziste,
actiune planuita si declansata sub conducerea regelui Mihai ; comunistii au preluat
evenimentul in totalitate si I-au definit Tn primii zece ani ca: ,,Mareata sarbatoare a
eliberarii patriei noastre de catre glorioasa armata sovietica.” Dupa moartea lui L.V.
Stalin, din 1954, comunistii au redefinit evenimentul ca: , Aniversare a eliberarii de
sub jugul fascist”, pentru ca Nicolae Ceausescu in megalomania sa sa proclame ziua
ca: ,Revolutia de Eliberare Sociald si Nationald Antifascista si Antiimperialistd”),
7 noiembrie (aniversarea Marii Revolutii Bolsevice din Octombrie — 25 octombrie /
7 noiembrie 1917 - vezi informatii numeroase pentru cele trei zile mentionate, la
Calin Hentea, Istoria ca subiect festiv: Propaganda prin aniversdri si comemordri —
Historia, https://www.historia.ro>general>arti...), aduc explozia materialelor
propagandistice pentru care multi artisti obtin retributii importante. Pentru sculptori
incepea etapa realizarii portretelor si monumentelor dedicate conducatorilor partidului
totalitar, a putinilor ilegalisti, a muncitorilor si taranilor invingatori in ,intrecerile
socialiste”, dar si a conducatorilor U.R.S.S., ce urmau a fi plasati In multe localitati.
Figurile lui Lenin si Stalin vor fi raspandite pretutindeni pe cuprinsul tarii. Mai apoi,
dupa 1949, in arta se vor impune imaginile muncitorului industrial, a stahanovistului
sovietic si ale taranului colectivist, in peisajul industrial si in Cooperativele Agricole
de Productie, in Statiunile de Masini si Tractoare, in intreprinderile Agricole de Stat. Un
capitol nou |-a adus impunerea portretizarii reprezentantilor culturii si stiintei sovietice.
Dintre noii membri ai Academiei Republicii Populare Romane unii vor avea liber la a
fi reprezentati, impreuna cu unii artisti care si-au manifestat adeziunea la noul regim.
Caricatura antioccidentald a inceput sa apara cu precadere in cotidienele Scanteia si
Romania Liberd. Nu este scutitd de cenzurd nici literatura pentru copii. Achizitiile
Ministerului Culturii din grafica multiplicata, cu copii dupa temele preferate de regim,
au fost plasate in tara, la muzee, pentru a fi cunoscute prin expozitii itinerante. La
Muzeul de Arta din Cluj sosea exemplarul numarul cinci din multiplicari.

4. Cum era prezentata arta occidentala?

Arta occidentalad aproape dispare din circulatie. Temele religioase predominante
n arta clasica si arta moderna sunt eliminate. Pentru cea contemporana vezi cazul
Constantin Brancusi (la finalul actualului studiu). Dispare aproape total si cinematografia
occidentald, unde ar mai fi putut sa apara imagini ale artei de dincolo de frontiere.
Totul apare dominat de cinematografia sovietica, in mod special a Marelui Razboi
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pentru Apararea Patriei. Ramaneau bibliotecile ce aveau insa multe sectoare la index.
Lipsa presei, a literaturii occidentale, a posibilitatii de a calatori, afecteaza imaginarul
societatii si mai ales formarea elevilor si studentilor.

5. Anii 1950-1960 au fost diferiti de cei ce au urmat, 1960-1970 si 1970 — 1990°?

Diferentele sunt notabile. Primul deceniu, al educatiei generatiei noastre,
a fost o rupere brutala de tot ce a insemnat formatia bunicilor si parintilor nostri, o
totala renuntare la valorile trecutului in Tncercarea de introducere fortata a experientei
artistice sovietice, controlata permanent in cele trei decenii ce au schimbat mostenirea
importantului grup de artisti rusi cu experimente notabile la inceputul secolului, din
care mare parte s-au refugiat in Occident (vezi Consuelo Emily Malara, Creativita e
controllo ideologico: considerazioni sulla figura dell’artista dal 1917 a oggi, | — I, in
Studia UBB, Historia Artium 1/2015 si 1/2016). Dupa 1960 si in special dupa 1964,
cand a avut loc reactia la ,Planul Valev”, pe care am preluat-o cu entuziasm si in
lumea universitara, cu aparitia primelor tiparituri color (Editura Albert Skira) ce reusesc
sa ajunga 1n tard, se remarca primele semne ale schimbarilor, care se extind apoi la
sfarsitul anilor’60 si inceputul anilor’70, pana la tezele lui Nicolae Ceausescu expuse la
Mangalia in iulie 1971, ce revine la un neo stalinism, atacand autonomia culturala
si propunand revenirea la realismul socialist.

6. Cum se organizau jurizarile pentru expozitii? Cum priviti ,mostenirea”
lasata de achizitiile Comitetelor de Cultura si Educatie Socialista?

Jurizarile se desfasurau sub controlul inspectorilor de la Comitetele de
Cultura si Educatie Socialista (C.C.E.S.), a activistilor culturali ai partidului unic si
sub supravegherea Securitatii, ce recruta informatorii sai dintre artisti si uneori si
in prezenta unui muzeograf de la muzeul unde se ,,depozitau” mare parte din piese.
Achizitiile erau vitale pentru artisti, ele asigurand plata chiriei si cheltuielilor pentru
atelierul primit prin intermediul Uniunii Artistilor Plastici (U.A.P.). Acest control al
autoritatii influenta direct ,,cumintenia” artistului. Inspectorul era un fel de zeu cautat
de majoritatea breslei. Lucrarile se ,livrau” de obicei spre muzee sau institutiile statului,
dar in general specialistii-muzeografi, nu erau consultati. Primeau lista intocmita de
C.C.ES., care trebuia inventariata. Crestea astfel ponderea patrimoniului pe care il
administram. Este greu sa acuzi vazand aceasta dependentd, cand in joc era si viata
familiei. Artistii, multi s-au transformat in ilustratori ai temelor cerute. Ce a ramas
din productia artistica impusa de propaganda? Ce va fi demn de expus in sectiunile
de muzeu ce vor ilustra acesti 50 de ani, ca rod al acestei ideologii? Doar exemple
documentare care vor prezenta acest ,interval”? Si chiar a venit vremea sa-l
prezentam, cu calm, sa ne detasam si sa vedem dezastrul in toata amploarea.
Suferinta umana are nevoie de aceasta vitrina.
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7. Cum era organizata Uniunea Artistilor Plastici (UAP) si cata autonomie a
avut ea? Exista un monopol al Bucurestiului? Reunirea in UAP a fost un mijloc de
control al creatiei plastice?

U.A.P. a fost o organizatie centralizat3, cu filiale regionale, direct supravegheata
atat de partid cat si de Securitate, prin intermediul careia se obtineau si comenzi
acceptate de propaganda. Cum Bucurestiul detinea monopolul comenzilor importante,
artistii tindeau sa stabileasca relatii cu centrul sau chiar sa se mute in capitala.

8. Juriile de la saloanele anuale au respins adesea lucrarile artistilor? Care
erau motivatiile? Doar cele privind calitatea artistica?

Cu timpul artistii au cunoscut care sunt preferintele conducerii in general,
sau care erau prioritatile de moment, propagandistice, au Tnvatat sa nu riste a fi
refuzati. Plecand de la aceste cerinte se manifesta apoi detasarea stilistica. Calitatea
artistica a contat, dar in primul rand se respecta bariera tematica.

9. Zidul Berlinului a functionat si in institutele de arta? Cum vedeti
diferentele fata de libertatea de miscare de astazi?

n cercul restrans al atelierelor lumea artisticd a inceput sa pulseze dup3
prima etapa, violentd, a noului regim, artistii fiind inconjurati si de unii intelectuali
ce reuseau sa obtina informatii. Lumea de astdzi nu se poate compara cu cea de
atunci. Azi orice artist si in orice etapa a formarii sale se poate documenta liber.
Atunci zidul Berlinului functiona. Aparitia si raspandirea televiziunii sau mai apoi a
casetelor video au creat primele mari probleme supracontrolului.

10. Ati resimtit lipsa galeriilor cu orientari stilistice diferite Tn perioada
dictatului?

Lipsa galeriilor se reflecta in putindtatea expozitiilor personale. Primele
expozitii retrospective se remarca in a treia etapa a dictaturii. La Cluj expozitiile
personale se inmultesc dupa aparitia galeriilor de la revista Tribuna, de la Filologie
sau de la Radio Cluj.

11. A existat o retea de colectionari comparabild cu cea din perioada
interbelica? Daca nu, ce a impiedecat-o sa existe? La ce duce amenintarea statutului
de colectionar?

Dupa ani de saracie, dupa distrugerea proprietatii private, au lipsit resursele
pentru formarea unei asemenea categorii sociale. Singurii care au ramas posibili
colectionari, au fost medicii, necesari si activistilor de partid. De altfel, in randul
acestora s-a acceptat si existenta unei asociatii a artistilor medici — plasticieni si
muzicieni, ce-si organiza saloane si concerte, asemeni unei elite. Din ofertele
pacientilor, dar si din proprie initiativa, unii medici au devenit colectionari, pastrand o
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traditie, pana cand a aparut tendinta totalitara de a se prelua si aceasta mostenire,
de catre statul comunist, prin lansarea de Muzee ale Colectiilor. Era si perioada in
care Adrian Paunescu prin Cenaclul Flacara Tncerca sa preia valori ale spiritului
perioadei ante comuniste pentru a le aduce intr-o lume fara radacini, impusa de
straini. Lovitura de gratie pentru detinatorul de bunuri cu valoare artistica patrimoniala,
sau mai bine zis pentru colectionar, a venit destul de repede prin Legea patrimoniului
63 / 1974. in loc s& inceapd prin a sublinia meritele si nevoia de a consolida
statutul detinatorului, aceasta lege il descurajeaza pe colectionarul de atunci, dar
si pe cel ce ar putea s3 apard maine. il supune controlului centralizat, al ,,specialistilor”
sdi si nu vine a-l incuraja Tn conservare sau restaurare, ci il ameninta cu preluarea
colectiei in caz ca nu asigurd conditii bune de conservare. Fara resurse (preluate
de stat prin nationalizarea draconicd din 1948) colectionarul se retrage cu frica.
Raman putini cei ce vor mai continua. Pentru muzeu, care se bucura sa culeaga ce
este mai bun din selectia pe care o incepe colectionarul, care risca primul, deci
pentru muzeu se inchide un rezervor esential pentru viitorul sau.

12. De ce portretul nu si-a mai gasit un loc prioritar in epoca? Societatea
romaneasca nu mai avea nevoie de repere, de elita? S-a remediat acel gol astazi?

O data cu instalarea dictaturii ceausiste si dominatia cuplului Nicolae +
Elena, aparitia portretelor pictate sau fotografiate a fost interzisa. Era o forma de
atentat la scara valorilor. Portrete nu au mai fost permise nici in ziare, nici in carti,
nici in expozitii. Era doar epoca portretelor celor doi. Disparitia nevoii de modele, de
elite, s-a transformat intr-o criza si dupa 1989. Educatia ce a dus la aparitia ,,omului
nou” este sesizabila si la disparitia comunismului propovaduitor. Tehnologiile moderne au
adus o masa de portrete, o inflatie. A disparut si ideea analizei profunde a liderilor. E
de ajuns spectaculosul, banul si puterea sa.

13. Cum erau organizate expozitiile itinerante? Pe ce teme? Era aceiasi
idee a propagandei comuniste?

Dupa programul propagandei luptei de clasa, cu cinismul impus de V.I.
Lenin si dus pe intreg teritoriul Rusiei cu expozitii in trenuri, vapoare, fabrici,
cazarmi, palate ale culturii, institutii centrale si locale, scoli, statiuni de odihna si la
noi, in special muzeele au preluat exemplul (sunt concluzii din experienta proprie
si analizate intr-un prim studiu: Gheorghe Mandrescu, Grafica e propaganda nei
primi anni del regime comunista in Romania; esempi dalla collezione del Museo
Nazionale d’Arte di Cluj-Napoca, in Comunismo e comunismi . Il modello rumeno, a
cura di Gheorghe Mandrescu e Giordano Altarozzi, Editura Accent, Cluj-Napoca
2005, pp.119-130). Prezentarea unor teme precum: Peisajul industrial, Munca n
C.A.P., Muncitori in hala, Stransul recoltei, Odihna la cdmp s.a., mai apoi si a cate
unei selectii de artist, ilustrand aceiasi lume debordand de fericire s-a organizat si
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la noi Tn scoli, camine culturale (Galgdu, Vlahita), pavilioane ale statiunilor balneo-
climaterice (Sadngeorz Bai), muzee (Arad), cu vernisaje in prezenta unor grupuri
aduse incolonat.

14. Expozitiile retrospective pentru vechea generatie erau frecvente?
Cand au inceput s3 apara totusi? In ce etap3 a dictaturii?

Patrimoniul marilor muzee cuprinde piese numeroase care pot fi baza
unor selectii, la care sa se adauge, asa cum mentionam mai sus, contributia importanta a
colectionarilor. llustrarea unor activitati indelungate devine esentiala atat pentru public
cat si pentru muzee, mai ales dupa decenii de intuneric. Expozitiile retrospective reapar
spre sfarsitul celei de a doua etape a dictaturii, Tn epoca scurtd de liberalizare
lansata de Primavara de la Praga.

15. De ce organizatiile de simpatizanti sau colectionari nu s-au mai remarcat
in epoca. Teoretic puteau servi propagandei?

Initiative, precum organizarea grupului ,Prietenii muzeului”, cu legitimatii,
acces gratuit la expozitii sau actiuni ale muzeului, dar si in speranta ca se vor
constitui Tn grupuri de sponsori pentru achizitii oferite muzeului, intr-o perioada
cand fondurile scadeau drastic, nu au avut ecou. Oamenii simteau ca totul este
dirijat si controlat. Nu puteau avea viata lunga.

16. De ce credeti cd a fost eliminata istoria artei din scoala? Se pare ca
tezaurul ei trecut nu servea comunismului, ce retinea din istorie doar ceea ce
concorda ideologiei sale si nu dauna ,,omului nou” si ideii de lupta de clas3, tel
suprem al dictaturii? De ce nu se reia sistematic predarea istoriei de arta in
invatamantul de cultura generald dupa caderea comunismului, este atat de mare
anchiloza prin deformarile produse in cei cincizeci de ani nedoriti?

Pana la un moment dat istoria artei a fost legata de tema biblica si a
reprezentat o evolutie pe care comunistii doreau sa o stearga din orizontul cunoasterii
oamenilor. Imaginea putea servi la acapararea masei, in special a analfabetului si
manipularea sa ideologica in cadrele dictaturii bazata pe lupta de clasa. Ori istoria
artei religioase si chiar si cea laica din ultimul secol nu oferea decat putine dintre
exemplele dorite, chiar si cu reinterpretari fortate, supralicitate. S-a preferat eliminarea
totala a unor perioade pentru a nu da loc unor interpretari critice, comparative. La fel
s-a petrecut si cu istoria muzicii, a modelelor de viatd, protocol s.a., s.a. Azi, pentru a
relua istoria artei ar trebui sa prevaleze vointa recastigarii ntregului complex cultural
pomenit mai sus. Se pare ca dereglarile produse in aprecierea scarii valorilor si oferta
informarii superficiale prin tehnologia moderna, fara o baza clar delimitata, nu au
impus, incd, nevoia unei educatii temeinice, profund formatoare, tocmai pentru a
avea discernamantul necesar in oferta imensa de azi. Nu ne ramane decat sa speram
ca aceste constante, selectate in mii de ani, vor reveni libere, alaturi de moda zilei.
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17. Artistul alaturi de profesor era vazut ca o figura reprezentativa pentru
societate? Sau servea numai idealurilor reprezentate de trenurile cu expozitii
propagandistice imaginate de Lenin dupa 19177

Puteti compara rolul profesorului, al preotului, al artistului de dinainte de
comunism, chiar din vechi timpuri, cu cel de azi? Azi totul este dominat de publicitate
ce mizeazd pe limitele, facil de manipulat, ale marilor multimi. Thainte totul se
realiza Tn grupuri restranse, sub influenta personalitatilor, a valorii educatorului.
Azi el nu mai conteaza in fata avalansei repetarilor masacratoare, a incertitudinii, a
modelelor ce nu au nevoie de confirmarea valorii omenescului ci doar trebuie repetate
la nesfarsit. Efectele propagandei vizuale impuse de Lenin in zorii cinematografiei
si ale televiziunii sunt parte a evolutiei lumii de azi.

18. Care era partea societatii civile pe care a-ti simtit-o aproape in perioada
comunista? Prin ce s-a salvat in fata presiunilor?

Cea care nu avea voie sa se manifeste, care tinea la propriile valori, care tresalta
la apropierea de mesajul artistic adevarat. Cu toata teroarea aceasta lume exista, era o
lume retrasa sa-si apere in familie dreptul la adevar si frumos, ce nu voia sa fie activistul
nonvalorii. Isi apara copii care la scoald erau obligati si intre in alt3 lume.

19. Exista o anumita strategie pentru a participa la saloanele UAP?

Era o graba a incropirii unei lucrari care sa treaca de juriu si sa aduca banii
necesari. Arta creata din convingere, comunista, nu cred ca mi s-a dat sa vad. Nu
erau lucrari asezate, indelung elaborate. Remarcam la vernisaje persistenta mirosului
de vopsea proaspata, pusa in goana, poate in noaptea de dinaintea predarii.

20. Cum a rezistat familia in fata atacului ideologic — terorist care s-a rasfrant
si asupra artistului?

Socul masiv s-a produs in anul 1948, prea putin comentat azi, cand abuzul
dictaturii dirijata de la Moscova a afectat toate sectoarele vietii, economice, culturale,
educationale, stiintifice, religioase, artistice (vezi Gheorghe Mandrescu, Grafica e
propaganda .... op. cit., pp.119 — 130, cu referire la instalarea primelor modele artistice
sovietice). In familie s-a simtit pierderea tuturor reperelor de pana atunci. S-a trecut
la ascultarea pe ascuns a radioului, sub perna, a Europei Libere, BBC-ului, sau Vocea
Americii. Sperantele nu puteau fi analizate public. Pentru protejare, li se cerea
copiilor sa nu comenteze la scoala ceea ce auzeau in familie. Si pe drept cuvant caci
imi amintesc o scena dintr-o seara cand parintii mei au ramas inmarmuriti, pentru
jumatate de ora, cand in strada se auzea zgomotul motorului unei masini stationate.
Era o raritate atunci o masina. Dimineata am aflat ca un cunoscut medic, din vecini, a
fost luat de Securitate. Nu am auzit despre el nimic timp de 14 ani. Cei ce am avut
posibilitatea sa auzim un comentariu si sa cunoastem situatia trecutului trait in
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libertate, am putut intelege mai bine ce se petrecea sub ochii nostri. Pentru familiile
care si-au putut pastra aceasta demnitate, chiar ascunsa, a fost un avantaj fata de
marea masa oarba, impinsa intr-o pozitie nefireasca. Decalajele din societate au inceput
sa apara in epoca industrializarii, atunci cand proportia dintre cei informati, intelectuali
si oameni simpli si marea masa de oameni adusi intr-o lume copios manipulata, dar pusi
intr-o situatie dominanta, au Tnceput sa apara. Apropierea de lumea artelor, a culturii
nationale si universale, a unui trecut bogat ne oferea in familie o sansa si ne ferea de
sablonismul ce ne inconjura. Pentru ce ,,drogati” cu sentimentul ca au puterea in maini,
trairea nu era aceiasi. Dar ei se simteau bine, nu afisau alta necesitate. Era mai bine sa
Nnu cunoasca nimic, dar sa strige ca dreptatea este de partea lor.

21. Ce rol avea muzeul de arta in anii dictaturii?

Muzeul a devenit un depozit care crestea prin achizitile impuse de
propaganda, in majoritate. Sigur, au intrat, dupa o vreme si lucrari care nu deranjasera
ideologic si care ilustrau creatia unor artisti. Acolo unde au existat si specialisti s-a
continuat, cand intervalul a permis, o munca de completare, inventariere si adunare
de date folositoare viitorului. Retrospectivele de dupa 1968, unele achizitii, au marcat
acest respiro. Autoritatea a incercat mereu sublinierea rolului propagandistic, prin
expozitiile itinerante, tematice, prin ghidajul mereu supravegheat. Patrimoniul a
ramas necunoscut, din vointa ideologiei comuniste si ramane necunoscut si dupa
caderea comunismului, Tn principal pentru ca am mostenit lacunele din educatie.
Oamenii nu au simtit in comunism valoarea patrimoniului, ba din contra s-au limitat
la secvente reluate obsesiv si doar la un anumit nivel. Istoria falsa a fost refuzata si
astfel mesajul acestei discipline esentiale s-a degradat treptat. Azi in fata noilor oferte
tentante ale tehnologiilor in comunicatii, iesind din intunericul de acum trei decenii, ei
nu mai au forta si reperele pentru un veritabil discernamant.

22. Ce rol are muzeul pentru dumneavoastra azi? S-a schimbat in bine?

Lipsit de resurse financiare, muzeul are un rol nesemnificativ. Ar fi putut
sa-si completeze colectia si pentru perioada interbelica si prin atenta selectie, si
pentru intervalul comunist. Formarea cadrelor de specialitate, in multe cazuri este si
ea in declin. Recuperarea trecutului ocultat Th comunism, prin expozitii retrospective
necesare, sufera din cauza acelorasi minime resurse financiare. Nu isi poate permite
sa prezinte patrimoniul de valoare national3, printr-o rotatie in toate zonele tarii sau
prin expozitii in strainatate, datorita lipsei unei legislatii adecvate, la nivel european,
privind asigurarea lucrarilor. Inventarierea completa si intocmirea cataloagelor de
colectie, in pas cu cerintele actuale, este la fel pagubita. Relatia muzeului cu orasul,
regiunea si scoala nu a atins reperele care sa ateste revenirea sa, rolul in consolidarea
unei societati care doreste si dovedeste recuperarea pierderilor provocate de
totalitarismul comunist.
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23. Care este relatia dintre muzeu si galerie (expozitie, fundatie)?

Muzeul este un etalon, el prezinta puncte de referinta pentru un trecut analizat
printr-o contributie complexa, posibil de efectuat la decenii distanta de manifestarea
fenomenului. Galeria, Colectia, Fundatia, s.a. se ocupa de arta contemporana, o
selecteaza pentru a o oferi candva, muzeului, la o distanta in timp rezonabila, de
cateva decenii. Ori azi constatam ca muzeul ofera sali pentru expozitii contemporane
si rar isi prezinta masivele colectii din depozite. Pe de o parte nu avem sali de expozitii
care sa satisfaca nevoile contemporanului si pe de alta parte muzeul nu-si indeplineste
misiunea sa. Muzeul este obligat sa tezaurizeze informatia despre arta contemporana,
oferita de aceste expozitii.

24. A existat o critica de arta competenta in comunism?

Pe langa compozitiile cu tema cerutd, cu o anume stereotipie, greu, daca
nu, imposibil de comentat, au existat peisaje, lucrari decorative, naturi statice,
portrete care au avut parte si de critica ce a conturat existenta unor interesante evolutii
stilistice. Rupta de realitatile internationale aceasta critica avea un orizont limitat.

25. Care era ponderea criticii de arta aservita regimului?
Proportia este greu de stabilit, dar este cert, critica era permanent
supravegheata pentru a nu avea devieri ideologice.

26. Securitatea era prezenta in viata Dumneavoastra? in ce fel i-ati simtit
presiunea?

Stiau cu totii ca exista un responsabil al Securitatii repartizat in toate
institutiile Tn care isi desfasurau activitatea. Presiunea era notabila intrucat vizitele
acestuia nu erau pe ascuns, ci in vazul tuturor.

27. Care era legdtura artistului cu lumea din exterior? Cum reuseati sa
cunoasteti realitatile artistice globale?

intr-o prima faza nu exista alternativa, realitatea artisticd a fost invadat3
de masiva raspandire a modelului si exemplelor artei sovietice si punerea la index
a publicatiilor ce se refereau la alta arie geografica decat cea sovietica. Au urmat
apoi schimburi cu artisti din tdrile aflate sub ocupatie sovietici. In etapa a doua,
dupa anii’60, au inceput sa apara stiri sau chiar publicatii din occident —in general
pe cdi clandestine. Diversificarea mijloacelor mass-media a produs apoi depasirea
granitelor inchise. insdsi cresterea numarului dezbaterilor privind arta din afara
lagarului socialist, a permis aparitia unei noi atmosfere. Orice deplasare in strainatate a
personajelor din conducere a facilitat circulatia unor reviste, cataloage si au inceput sa
sparga blocada. Contactele dintre cei emigrati si familiile ramase au adus un aport
nou.
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28. Bibliotecile puteau servi nevoile creatorului dornic de a fi in pas cu
miscarea artistica?

Cartile autorilor care fugeau in occident erau puse la index in biblioteci
afectand astfel formarea noilor generatii. Abia Tn a doua parte a hiatusului comunist
au patruns reviste si publicatii din afara lagarului socialist.

29. Printre zecile de mii de nou veniti Tn orase au fost grupuri interesate
de arta sau de o anume tematica a ei, dezvoltata in lumea profesionistilor?

Teoretic, migratia spre marile centre urbane ar fi trebuit sa deschida o noua
perspectivi celor veniti din comunele sau satele izolate. Tn fapt nu putem vorbi de
cresterea fluxului celor ce vizitau expozitile sau muzeele. Totul a ramas la nivel
restrans in tot intervalul. Este incd o dovada a greselilor din educatie si a deformarii
echilibrului din viata sociald. Propaganda partidului unic, comunist, a pus accentul
la scara generald pe miscarea de amatori sperand ca astfel va schimba preferintele
publicului. S-a stimulat miscarea de amatori pe toate caile dar mereu cu o atenta
indrumare si supraveghere. Numarul expozitiilor si raspandirea s-a accentuat pe intreg
teritoriul. Atunci cand s-a vazut ca miscarea profesionistilor nu manifesta efectele
dorite ale ideologizarii, ci din contra preia deschideri spre modelele occidentale, s-a
incercat a supralicita rolul miscarii de amatori si in ultimii ani ai dictaturii se vorbea
chiar de organizarea unor expozitii, in comun, amatori cu profesionisti.

30. Cum au evoluat raporturile dintre profesionisti si amatori in deceniile
dictaturii?

in mod normal amatorul urmarea cu atentie evolutia profesionistului. Unii
amatori urmau stilistic linia idolilor profesionisti. O grupare aparte, in acest sens era
Salonul anual al Medicilor artisti, aflati pe linia echilibrata a apropierii de profesionisti.
Presiunile din ultimii ani nu au reusit sa rupa echilibrul.

31. Folclorul a continuat pe o linie creativa sau nu? De ce? Cum vedeti
rolul bisericii in nasterea si evolutia sa?

Folclorul romanesc s-a nascut in lumea crestina a satului, in jurul bisericii,
unde tinerii Isi angajau muzicanti pentru a fi impreuna dupa slujba religioasa, la marile
evenimente crestine ale anului sau la cele ale familiei. Regimul comunist ateu,
lovind in proprietatea privata a facut sa dispara lumea satului construita in sute de
ani, a introdus instructorul, activistul cultural care a mutat manifestarea folclorica pe
scena Caminului Cultural, transformand societatea de altadata in spectator nostalgic si
impunand texte care au eliminat tema religioasa si demnitatea celui stapan pe
soarta sa. De aici pana la ,festivalul” Cantarea Romaniei trecerea a fost scurta. Casa de
Culturd nu numai ca a distrus creatia autentica ci a si introdus, rastalmacind, modelul
propagandistic cerut de demolatorul comunist ce a preluat repede modelul sovietic
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al luptei de clasa. Artistului plastic profesionist i s-a permis doar sa preia si uneori sa
supraliciteze elementele decorative folclorice, caci despre tematica crestina nici nu
putea fi vorba. Ca dovada saracirea Tn care a ajuns pictura monumentala religioasa
servitd, atat cat s-a putut, la minim, Tn mare majoritate de diletanti. Muzeele etnografice
de azi, pe baza colectiilor extraordinare pe care le au, ar trebui sa valorifice prin copii,
unicatele pe care le detin. Comertul ar putea sa prezinte in doua sectiuni separate,
copii dupa unicatele detinute de muzee si colectii si care sa reprezinte astfel ciclul
care practic s-a incheiat, iar intr-o a doua sectiune creatia populara care urmeaza
acelei linii de demarcatie, sau care incearca o legatura, sau chiar se inspira din acel
trecut. Aceasta ar fi si o forma de educatie, de clarificare, de subliniere a adevaratei
scari valorice valabila atat in tara cat si pentru strainatate.

32. Care a fost reactia profesionistilor dupa 19897?

Eliberarea spirituala de dupa 1989 a pus artistul in fata unei perspective
greu de asimilat. A plonjat n cdutarea si cunoasterea atator directii noi, fiind adesea
sub impactul noilor tehnologii, a noilor modalitati de a vedea lumea, intr-un liberalism
care sub imperiul deschiderii largi a ferestrelor, nu si-a mai dorit nici macar o discutie
filosofica asupra menirii artei in lumea de azi, a fundamentelor morale solide. Orice
devine parte a lumii noastre. Descumpanitii apar pretutindeni, iar datatorii de ton au
viata scurtd. Materiale noi, implicarea calculatorului, servirea gruparilor ce manuiesc
banul si peste toate dezlipirea evidenta de menirea educativa sunt omniprezente.
Suntem in faza experimentala in care castiga cel care socheaza. Ce ne va oferi viitorul
este greu de spus.

33. Patrimoniul national nu are inventarele si cataloagele necesare. Cum
vedeti rezolvarea acestei probleme fara a da ultimul cuvant politicii?

Inventarierea patrimoniului national nu s-a reusit in comunism cu toate
cele trei modele de fise lansate succesiv. Din punct de vedere ideologic si politic
cred ca nici nu s-a vrut a fi facuta. Inventarierea si apoi o campanie sustinuta de
prezentare prin expozitii temporare, ca si refacerea expunerilor din expozitiile
permanente este adevarata menire a muzeologiei si muzeografiei. Rezolvarea
incepe prin formarea specialistilor de azi si maine din muzee. Epoca cimitirelor de
elefanti practicata Tn comunism ar trebui sa dispara (angajarea si transferul pe Pile,
Cunostinte si Relatii — PCR — indiferent de studii, pentru a satisface alte interese).
Autonomia muzeelor si Tn primul rand a Consiliilor Stiintifice, apolitice, ca parte
componenta in luarea deciziilor, va putea elimina umbrele politicului, mai ales
pentru micile muzee din teritoriu.
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34. Muzeul de arta are nevoie de artisti sau de specialisti in istoria artei?

Artistii se simt bine n ateliere. Specialistii, anume formati ca istorici de arta
sunt cei destinati sa activeze si sa conduca viata unui muzeu. Formatia lor cuprinde si
aspectele tehnice proprii artistului. intre cei doi obiectivele sunt diverse, dar nu se
exclude colaborarea in organizarea expozitiilor permanente sau temporare.

35. S-ar cere puse fata in fata — in mari expozitii, selectii din perioada
interbelica, cu perioada comunista si perioada iesirii din totalitarism?

Este un exercitiu necesar, atat pentru public cat si pentru artisti. Achizitiile
inspectoratelor din Comitetele de Cultura si Educatie Socialista si-ar prezenta adevarata
fata. Si cei instruiti si cei mai putin cunoscatori in ale artei ar avea o oglinda clara a
masluirilor si manipularilor din epoca. Arta poate comunica usor pentru toti, lucru de
care s-a convins lumea secolului XX, pornind de la cel ce a profitat din plin de noua
arma propagandistica, ce se putea raspandi tot mai usor, V.I. Lenin. Problema era si
este, sa o folosesti in numele adevarului si dreptatii. Urmate de dezbateri si de analize
publice, aceste expozitii ar ajuta la insanatosire, la fel ca si analiza necesara a
cinematografiei cu tema istorica, nascuta in acelasi comunism.

36. Cum poate recupera istoricul, scriitorul, poetul, plasticianul, muzicianul si
altii, petele albe din formatia si informatia sa cauzate de comunism? Cui revine
rolul principal in aceasta recuperare si relansare a cunoasterii?

Unei adevarate, noi, programe scolare. Ar castiga in primul rand elevul,
cetateanul de maine, dar ar fi un sprijin si dascalului care nu a fost pus in fata unei
asemenea analize Tmpreuna cu elevul. Tara are nevoie de aceasta recuperare iar
dascalul, gandind, 1si va completa si el universul.

37. Cum vedeti parcursul artei religioase din perioada comunista si pana
astazi, prin prisma refuzului de a i se da profesionistului o sansa de a lucra in acest
domeniu in perioada dictaturii? S-a recuperat dupa 1989 rolul profesionistului in
arta religioasa? Este el prezent la nivelul intregii tari intr-un moment de uriasa
explozie a investitiilor Tn constructii religioase? Credeti ca exista o imagine clara a
evolutiei si tendintelor manifestate in arta monumentala religioasa fncepand cu
perioada lui Nicolae Grigorescu, Gheorghe Tattarescu, Misu Popp, Octavian Smigelschi
si altii si continuata apoi in etapa reprezentantilor perioadei interbelice? in lucrarile
aparute azi se regaseste contributia unui Costin Petrescu, Anastase Demian, Catul
Bogdan, Olga Greceanu s.a.?

Am cunoscut artisti profesionisti de valoare care au renuntat, din teama de
a-si pierde posturile, s3 accepte comenzi pentru a executa pictura monumentala
religioasa. Au facut-o adesea diletanti, rasplatiti mai mult in natura. Nici preotul nici
artistul nu puteau depasi aceste praguri. Arta religioasa venea dupa perioada de glorie
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din evul mediu si inceputul epocii moderne (vezi manastirile din nordul Moldovei sau
pictura bisericilor de lemn transilvane si pictura marilor artisti din toate provinciile
romanesti de la sfarsitul secolului XIX si inceputul secolului XX). Departamentele ce se
ocupa cu arta religioasa, cum analizeaza azi, cand pot sa o faca, acest patrimoniu? Cu
deschidere sau cu un anumit conservatorism? Artistii, arhitectii, istoricii de arta sunt
chemati la aceste dezbateri? Se incearca o selectie a celor care intr-adevar pot face
arta religioasa? Ma intreb si nu stiu daca nu sunt alte criterii in selectii. Ce pondere are
omul de rand, total neinstruit in epoca comunista, in luarea deciziilor locale? Preotul
se simte pregatit sa ia singur decizii? A trecut el printr-o pregatire adecvata in ce
priveste arta religioasa? Sau este supus unor reguli si aprobari venite de sus? De
analizat si indreptat sunt multe caci, aflata sub presiune ideologica si sub controlul
Securitatii, suferind presiunea infiltrarilor, biserica s-a bazat pe profunda rezistenta
populara. Comunismul nu a indraznit sau nu a reusit sa distruga acest fond; nu a
putut urma exemplul sovietic de pana la al Doilea Razboi Mondial. Universul pictat
al ideilor crestine si-a continuat existenta cu toate ranile suferite, mai ales de
pictura bisericilor de lemn, unde interventiile in conservare au fost rare (exceptia,
in pictura murala, o reprezintd manastirile din nordul Moldovei, salvate si sub
presiune externa, occidentald). S3 nu uitam ca si activistii de partid se cununau
sau isi botezau copii acasa (ca sa nu fie vazuti la biserica).

38. Care sunt sechelele perioadei comuniste pastrate in societatea actuala?

n primul rand perioada comunist3, se impune a fi analizatd in profunzime
in vremea scolarizarii si dupa. Se spun atatea despre daunele pe care le-a provocat,
dar nu se analizeaza in detaliu mecanismele pe care le-a impus si la ce au dus ele.
Sechelele acelor mecanisme nu au fost eliminate, din contrda. Avem nevoie de o
generatie constienta de relele sistemului totalitar, de urmarile sale, de persistenta
unor mentalitati. Abia apoi casa noua poate fi construita.

Cazul Constantin Brancusi

n anul 1951 Constantin Brancusi a oferit statului roman 230 de sculpturi,
41 desene, 1600 fotografii, unelte, piese de mobilier s. a. aflate Tn atelierul parizian de
pe Impasse Rousin nr. 10.! Gheorghe Gheorghiu Dej, prim secretarul Partidului
Muncitoresc Roman, fost simplu muncitor la Caile Ferate Romane, vrea sa stie care

1 Google: Cum au respins comunistii donatia lui Brancusi, wikipedia, Brancusi www. descopera.
ro.>15058905 ; Constantin https // ro. Wikipedia. org > wiki >.
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este valoarea acestei donatii si trimite la Paris o delegatie pentru a evalua lucrarile,
comisie formata, intre altii, asa cum se voia in epoca, din ,specialisti” provenind din
clasa muncitoare, o fosta tesatoare Constanta Craciun — Ministrul Culturii si capul
recunoscut al terorii, tipograful cu patru clase Teohari Georgescu — Ministrul de Interne.?
Si la intoarcere referatul oferit secretarului general spune ca: , Operele lui Bréncusi
sunt niste opere pe care le-ar putea face orice tdran neinstruit”. La aceasta constatare
a delegatiei de ,specialisti”, secretarul ceferist noteaza cu aplomb rezolutia sa: ,,Operele
lui Brncusi nu ajutd cu nimic la edificarea socialismului in Roménia. Refuzdm”.?
Constatam cu surprindere si gust amar, ca cercetator al istoriei, ca referatul
acestor ,,specialisti” este pus in fata membrilor Sectiunii de Stiinta Limbii, Literatura si
Arta din cadrul Academiei Republicii Populare Romane, epurata si recompusa cu
oportunisti alesi la 1948, de catre misitul de la Rasarit, rapid promovatul la conducerea
noului for reprezentativ, ,academicianul” incd fara operd, Mihail Roller.* Sectiunea
Academiei, amintita mai sus se reuneste intr-o prima sedinta la 28 februarie 1951
sub presedintia poetului comunist Alexandru Toma care impreuna cu, surprinzator,
profesorul George Calinescu, refuza categoric propunerea sculptorului numindu-I
,dusman al regimului, care nu se exprimd cu mijloace proprii acestei arte”.
La sedinta din 7 martie 1951 a aceleiasi sectiuni prezidatd de data aceasta, tot
surprinzator, de scriitorul Mihail Sadoveanu si al carei proces verbal s-a pastrat, au
participat: George Calinescu, lorgu lordan, Camil Petrescu, Al. Rosetti, Al. Toma,
George Oprescu, Jean Al. Steriadi, Victor Eftimiu, Geo Bogza, Alexandru Graur, lon
Jalea, I. Panaitescu — Perpessicius si Krikor Zambaccian. Absenti Gala Galaction si
Lucian Grigorescu. Camil Petrescu si Victor Eftimiu incearca sa delimiteze etapele
operei lui Brancusi dar tonul impus de ceilalti colegi a dus la finalul in care acesti
academicieni si intelectuali, au respins donatia lui Brancusi. Retinem din afirmatiile
surprinzatoare: lon Jalea intr-o comunicare fi citeaza pe Paciurea si Brancusi ca
exemple de formalism in sculptura de la noi, apreciere care este comentata si de
George Calinescu ce merge mai departe in sustinerea realismului in sensul creatorilor
de arta sovietica si incheie aratand inutilitatea continuarii discutiilor asupra lui
Brancusi. George Oprescu fiind de acord cu clarificarile lui George Calinescu ,arata
lipsa lui de sinceritate si il ilustreaza ca pe un om de talent si de mari sperante in
prima parte a activitatii sale, dar care, sub influenta unor sculptori la moda la Paris, care
cultivau indefinitul si cubismul, a devenit formalist, chiar cand foloseste elemente
de arta populara, speculand prin mijloace bizare gusturile morbide ale societatii

2 Ibidem.

3 Ibidem.

4 Gheorghe Mandrescu, Mihail Roller, spiritul rdu al istoriografiei in primul deceniu de comunism
impus Romdniei, in Comunismo e comunismi. Il modello rumeno, a cura di Gheorghe Mandrescu,
editura Accent, Cluj Napoca 2016, pp. 233 — 249.

> Cum au respins comunistii donatia....op. cit.
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burgheze; Alexandru Graur este impotriva acceptarii in Muzeul de Arta al R.P.R. a
operelor sculptorului Brancusi in jurul caruia se grupeaza antidemocratii in arta”.®

Afland toate acestea Constantin Brancusi la 1 august 1951 ia hotararea de
a renunta la cetatenia romana si de a o cere pe cea franceza. Dupa un an, cand
obtine cetatenia, el doneaz3 Frantei toate operele din atelierul parizian.’

Nedreptatea care i s-a facut lui Constantin Brancusi nu a fost corectata
nici in deceniile urmatoare. Ura si desconsiderarea fata de creatia autentica
romaneasca, in pas cu lumea anilor’'50 s-a completat cu lipsa de educatie artistica
si esteticd, cu efecte de lunga durata. Oferta testamentara a lui Constantin
Brancusi, dovada a dragostei artistului pentru tara sa, nu a fost inteleasa atunci de
,elita” oportunista.

Dar este mai grav ca azi, o majoritate, nu a inteles sa repare nedreptatea.
Este cazul cu lucrarea Cumintenia Pamantului, aflata in proprietate privata si propusa
spre achizitie statului roman, ce are drept de preemptiune. in toatd campania de
cateva luni din anul 2016, pentru achizitionarea prin contributie publica, nu s-au
prezentat ca argumente si datele comentate mai sus, pentru ca poporul roman sa
indrepte, macar astfel, ofensa adusa artistului, in primul deceniu de instaurare brutala
a comunismului, cu diletanti si oportunisti romani. Cum este posibil ca, sa zicem, 5
milioane dintre romani (cinci milioane de euro era suma de completat ; azi, in lume,
operele lui Brancusi se vand cu zeci de milioane de euro) sa nu fi ajuns la convingerea
necesitatii unui asemenea gest, peste ani, in folosul tarii, al copiilor si urmasilor nostri,
si sa renunte la un euro — o bere — pentru a cinsti memoria marelui roman.

6 Ibidem.
7 Ibidem.
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Varia

REPERE ALE UNEI CULTURI A LOCUIRII
EXPOZITIA MINUNATA LUME NOUA — CASE ALE MIGRANTILOR
ROMANI

COSMINA-MARIA BERINDEI"

Sambata, 1 iulie 2017, la Muzeul Etnografic al Transilvaniei din Cluj-Napoca a avut
loc vernisajul expozitiei Minunata lume noud — case ale migrantilor romdni. Expozitia
curatoriata de Beate Wild si Raluca Butincu Betea Tsi incepe, in acest fel, un turneu prin
orasele Romaniei, dupa ce a fost vernisata, cu succes, in perioada noiembrie 2015 — iunie
2016, la Muzeul Culturilor Europene din Berlin si la Collaboratorium Berlin. Proiectul
comun al Departamentului Europa Centrala si de Sud-Est din cadrul Muzeului Culturilor

* Cercetdtor stiintific Ill, Academia Romdnd — Filiala Cluj, Institutul de Lingvisticd si Istorie Literard
,Sextil Puscariu”, cosminamariaberindei@yahoo.com.
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Europene din Berlin si al Institutului Cultural Roman din Berlin, realizat in parteneriat cu
Muzeul Etnografic al Transilvaniei si cu Centrul pentru Studiul Comparat al Migratiei, a fost
finantat de Die Beauftragte der Bundesregierung fiir Kultur und Medien si Institutul Cultural
Roman din Bucuresti.

Asa cum Raluca Butincu Betea a subliniat cu ocazia vernisajului, ideea acestui
proiect a aparut in urma cu mai bine de doi ani si Tsi propunea sa surprinda, printr-o expozitie
fotografica, schimbarile pe care peisajul cultural al Tarii Oasului le-a suferit Tn ultimii 60 de
ani, aldturand fotografiile lui lonita G. Andron, realizate in anii *50 - 60 ai secolului trecut, cu
cele ale fotografului Petrut Cilinescu, din cadrul proiectului siu Mdndrie si beton. in urma
analizei acestei prime idei, impreuna cu Beate Wild, coordonatoarea Departamentului
Europa Centrald si de Sud-Est din cadrul Muzeului Culturilor Europene din Berlin, s-a
considerat mai actual si mai important sa fie surprinsa doar perioada ultimilor 20 de ani,
documentand migratia internationald si boom-ul din constructii. in acest fel s-a inceput
ampla documentare privind fenomenul de transformare a spatiului locuirii generat de
migratia pentru munca a locuitorilor din trei regiuni din nordul Romaniei, Tara Oasului,
Maramures si Bucovina. in expozitie au fost incluse peste 250 de fotografii realizate, in cea
mai mare parte, de fotograful Petrut Calinescu. Altele apartin artistului Matei Bejenaru, iar
unele dintre fotografii au fost realizate de catre cercetatori care au documentat tema
migratiei Tn Romania si in tdrile de destinatie ale migrantilor romani: Remus Gabriel Anghel,
Eli Badica, Carmen Chasovschi, Pietro Cingolani, lonut Dulamita, Anamaria luga, Andra Jacob
Larionescu, Daniela Moisa, Diana Necoar3, Cristina Toderas, Amelia Tue, Ciprian Vate.

Fotografiile expuse au adus in fata publicului unul dintre aspectele in jurul caruia
se construiesc visele majoritatii migrantilor plecati la munca in Occident. Istoria migratiei
pentru munca din zonele luate in discutie a inceput inaintea caderii comunismului, insa
dimensiunea fenomenului a luat amploare dupa 1990. Initial cei care plecau pentru a
munci n tari din Occident erau barbatii, angajati in constructii, ulterior femeile au inceput
sa mearga si ele chiar si atunci cand aveau copii pe care-i lasau in grija rudelor, iar in cele
mai fericite cazuri migratia pentru munca se face impreuna cu intreaga familie. Acesti
oameni locuiesc in tarile in care muncesc in conditii precare, avand ca scop esential sa
adune bani pentru a construi case impozante in localitatile natale. Dorinta de a construi
ceva pentru urmasi reprezintd telul economiei de familie in multe locuri din lume. n
comunitatile vizate de expozitie, acest mod de gandire e adus la rangul unui ideal sacru. E
un mod cultural al acestor comunitati de a se raporta la idei precum succes, bunastare,
harnicie si un element al ascensiunii sociale. Pe de alta parte, aceste case reprezinta si o
foarte subtild radiografie a modului n care se articuleaza o noua estetica a locuirii.

Casele construite in acest fel in Tara Oasului, Maramures si Bucovina ajung, de cele
mai multe ori, sa nu fie locuite decat o foarte scurta perioada de timp, aceea a concediilor, in
care proprietarii lor se intorc acasa. Membrii familiei ramasi acasa, de obicei a treia generatie
dintr-o familie, uneori avand in grija nepotii, nu locuiesc in aceste case din ratiuni de costuri
si de comoditate, ele devenind un simbol al harniciei si al mandriei proprietarilor lor si
obiectul ,de aratat” constituindu-se intr-un testimonial al bunastarii, de care se uzeaza in
diverse circumstante. Noile case se disting printr-un colorit intens, prin arhitectura eclectic3,
cu multe etaje si decoratiuni de fier forjat, granit si marmura.
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Pentru a conferi substanta expozitiei, fotografile au fost insotite de scurte
fragmente narative, extrase din interviuri sau din rezultatele unor cercetari intreprinse in
cadrul unor proiecte individuale sau de grup in institutii de cercetare din Bucuresti, Cluj-
Napoca, Torino si Montréal. in acest fel, expozitia a punctat trairile individuale si emotiile
personale ale proprietarilor nu doar in raport cu aceste constructii, ci intr-un context social
mult mai amplu raportat la: copiii ramasi in tara fara parinti, dificultatile traite in
straindtate Tn raport cu locul de muncd, modul de constituire a retelelor ce leaga
comunitatile din Romania de cele din strainatate (pentru munca, transport, curierat, locuire),
modul de organizare a nuntilor si alte amanunte. Astfel, expozitia nu a fost numai despre
case si locuire, ea a fost despre oameni, despre gandurile, sperantele si, nu in ultimul rand,
despre ambitiile lor si despre un mod de etalare a puterii economice.

n aceast3 expozitie arta fotografiei a fost intr-un mod exceptional pusd in slujba
antropologiei reusind sa atinga dezideratul propus, acela de a pune in lumina un fenomen
social contemporan; cel mai amplu, fara discutie, in zona geografica vizata. As sublinia, de
asemenea, ca expozitia s-a facut inteligibila chiar si unui necunoscator al fenomenului,
fiind insotita de toate datele care marcheaza la nivel istoric, geografic si statistic
fenomenul migratiei la care s-a referit.

Expozitia a fost insotita si de un eveniment coney, intitulat Vorbind despre case.
Dialog cu si despre migranti, moderat de Ovidiu Oltean si care a avut loc pe data de 6 iulie
2017, la ora 17.00. S-a conferit astfel o perspectiva transculturala si comparativa acestui
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fenomen global al migratiei pentru munca, perceputa de catre cei angrenati ca fiind
temporara. Prezent din America Latind pana in Europa de Est, Africa sau Asia, fenomenul
are accentele lui identitare, care-i confera specificitate in fiecare dintre aceste zone. Ceea
ce uneste la nivel global fenomenul este, in primul rand, speranta intoarcerii, mai devreme
sau mai tarziu, in locurile natale, acolo unde au construit ceva durabil. Constructia devine
pentru multi dintre migranti un obiectiv de viata ce face mai suportabild conditia precaritatii
din locul unde muncesc si trdiesc, precum si dorul de casa. Sub semnul acelorasi sperante fsi
traiesc viata si cei ramasi acasa, migratia pentru munca fiind asumata cu scopul precis de a
Tmbunatati calitatea vietii in locul natal.

Prin expozitia Minunata lume noud — case ale migrantilor roméni s-au abordat
trei paliere culturale diferite, caracterizand trei lumi diferite ce se suprapun in acelasi
spatiu cultural global ce nu se mai defineste doar sub aspect geografic: unul se refera la
satele vizate cu peisajele lor culturale profund transformate de acest fenomen, al doilea se
refera la identitatea de migrant a membrilor acestor comunitati, care-si consuma cea mai
mare parte a timpului la munca in strainatate, avand uneori un statut marginal, asumat cu
demnitate sub semnul sacrificiului facut pentru transferul de valoare inspre o alta
identitate, aceea de membru al comunitatii sale de origine, aceasta constituindu-se in cel
de-al treilea palier cultural vizat de expozitie.

Fotografii: Beate Wild
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