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CUVANT INAINTE

Revista ARTISTORIA se aflda acum la primul sau numar, debutand
promitator in randul publicatiilor de specialitate ale domeniului artistic.

Dedicatd in principal studentilor din ciclurile de licentad si masterat ale
Facultatii de Arte Vizuale si Design din Universitatea Nationala de Arte ,,George
Enescu” din lasi, aceastd noud publicatie are ca scop oferirea unui instrument de
lucru util tinerilor cercetatori, dornici sa ofere publicului si cititorilor descoperirile
muncii lor de creatie si cercetare in spatiul academic.

Ideea unei reviste prin intermediul careia studentii sd-si exerseze si
perfectioneze, in cele din urma, ,,arta scrisului”, a aparut acum mai mult timp, insa a
fost conditionata de o serie de factori obiectivi, care odatd indepliniti, au dat nastere
acestui proiect care se doreste a fi cat mai longeviv si valoros. Atingerea acestui
deziderat va cere, desigur, multd munca si efort, insa va fi incununat de seninatatea
frumoasei varste a studentiei, in care entuziasmul si dorinta de cunoastere nu cunosc
bariere.

Intr-o lume instabild, aflatd intr-o continui cautare a noului, care de prea
putine ori este si sinonim cu expresia binelui, frumosului sau adevarului, oferirea de
modele stabile tinerelor generatii este un fapt de o importantd majord. Mai mult
decit atat, credem ca modelele de valoare nu trebuie doar cunoscute, ci si insusite,
iar acest parcurs ,,initiatic” este unul dificil si de lungad duratd. Personalitétile de
valoare, capabile sa emitd idei, sd ofere analize istorice pertinente, interpretari
artistice si stilistice viabile sau solutii de restaurare demne sa asigure rezistenta in
timp a monumentelor si operelor de artad medievala, se formeaza greu, acestea fiind
rodul unui lung proces de dezvoltare personald, de Tnalta tinuta stiintifica, artistica si
academica.

Existd insd un amplu spatiu de cercetare si analiza pe care diversele domenii
ale artei il pun la dispozitia cercetatorului dornic de cunoastere. Acest fapt ne ofera
incredere si sperantd, mizand pe receptivitatea tinerelor generatii, a studentiilor de
azi si de maine, care vor gasi instrumentele necesare absolvirii acestei inalte
facultéti de formare si desavarsire a propriilor personalitati creatoare.

Ne exprimam deci convingerea ca debutul acestei reviste studentesti
constituie inca un pas, optimist si curajos deopotrivd, pe nesfarsitul drum al
cunoasterii, conturand spatiul specific al prezentarii ideilor si opiniilor de valoare, al
dezbaterilor si confruntarilor constructive pe teme de arta.

Lect. univ. dr. Adrian Stoleriu






SCENA JUDECATII DE APOIL, TEOLOGIE A IUBIRII iN
RASARIT SI TEMA DE CUGETARE iN APUS

MAGDALENA IVAN®

Abstract:

Judecata de Apoi semnifica confruntarea istorica §i individuald cu dreptatea lui
Dumnezeu la sfarsitul veacurilor, cand se crede ca vor fi chemati toti oamenii pentru a li se
hotart fericirea sau osanda vesnica. Tema, foarte raspdndita in iconografia crestind, se
bazeaza pe credinta in a doua venire a lui lisus, alcatuita din imagini care infdatiseaza pe
lisus Pantocrator, Maria si loan Botezatorul in chip de "tribunal ceresc®. Analizand
imaginile Judecatii de Apoi vom observa cum esteticul este folosit drept unealta pentru
aducerea la suprafatd a unui adevar scripturistic, descoperit profetilor si trdit de
evanghelisti.

Vom analiza in cele ce urmeaza modul in care aceastd temd este realizatd in
spatiul Rdsaritean dar si Apusean in perioada medievala dar si prin ce se deosebeste
milostenia divina specifica iconografiei Estice de tonul aspru, mitico-religios al iconografiei
Vestice.

Cuvinte cheie:Judecata de Apoi, teologie, iconografie, pictura.

Judecata de Apoi semnifica confruntarea istoriei si cea individuald cu dreptatea
lui Dumnezeu la sfarsitul veacurilor, cand se crede ca vor fi chemati toti oamenii
pentru a li se hotari fericirea sau osanda vesnica. Tema este foarte raspanditd in
iconografia crestind gi se bazeaza pe credinta in a doua venire a lui lisus, fiind
alcatuita din imagini care Infatiseaza pe lisus Pantocrator, Maria si loan Botezatorul
in chip de ,tribunal ceresc” ca intercesori, apostolii si Tngerii, ca asistenti, tronul
"Hetimasiei"; cetele dreptilor, conduse de Pavel, cetele pacatosilor, conduse de
Moise, raiul, iadul, rdul de foc, monstrul Leviatha, invierea mortilor. ,,Cu toate
acestea, Raul de foc nu este mentionat drept caracterizare a iadului, folosindu-se si
alte simboluri similare, cum ar fi cuptorul de foc si iezerul de foc(Apoc. 19, 20",

Tema comund intregii lumi crestine se bazeaza pe metafora din Evanghelie,
separarea oilor de capre (Matei, XXV, 31-2) si apare atat in catacombele romane cat
si in mozaicurile de la San Apollinare Nuovo din Ravenna din secolul al VI-lea. in
Catacombele Priscillei din Roma de sfarsit de secol II, spre exemplu, avem una din
cele mai vechi reprezentari ale separarii oilor de capre, care deriva, dupa cum putem
observa, din reprezentarea eroului Theseu.

Imaginarul Judecitii de Apoi s-a dezvoltat apoi independent, pe diferite directii
in Est si Vest, conduséd de curente culturale si religioase pe ambele spatii ale lumii

*Studentd la specializarea Master Teorii si practici in artele vizuale, anul I,
UniversitateaNationala de Arte ,,G. Enescu” Iasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-
mail: ivan.magdalenal @gmail.com.

! Constantine Cavarnos, Ghid de iconografie bizantind, Ed. Sofia, Bucuresti, 2005, p. 61.
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crestine. Vom observa cum, treptat, desi pornesc din exact acelasi punct, modul de
tratare al scenei despre care vorbim, va fi chiar foarte diferit in functie de influentele
teologice diferite in Vest si Est. Un exemplu in acest sens il reprezintd Cartea
Carolingiana, aflata in contradictie cu Sinodul al VII-lea Ecumenic, care a pecetluit
soarta creatiei artistice in Evul Mediu, separdnd-o de experienta soborniceasca a
Bisericii si considerand-o ca fiind autonoma. Teologii lui Carol cel Mare considerau
de neconceput si neacceptat ideea de a vedea in icoand o cale de mantuire,
echivalenti cu cuvantul Evangheliei, asa cum ficea sinodul.” O astfel de conceptie
diferitd intre Vest si Est cunoaste repercusiuni in actul artistic. De aici deriva si
dragostea si speranta cu care este asteptata a Doua Venire a Mantuitorului in Est, de
focul si teroarea Dumnezeului necrutator din Vest. Sau pe de alta parte, aceasta idee
poate sd explice care sunt motivele unei reprezentiri umane, tridimensionale, pline
de pietate si evlavie in Vest si extrem de solemne si hieratice in Est.

Scena Judecdtii de Apoi din Biserica Mantuitorului din Chora, Turcia, a fost
realizatd odatd cu intregul interior intre 1315-1321 cu ajutorul lui Theodore
Metochites. Avem de-a face cu o reprezentare de mari dimensiuni, dispusa pe partea
de est a paraclisului, pe intreg zidul superior, pandantivi si bolta. lisus este
reprezentat intr-o mandorld, in centrul compozitiei, inconjurat de Fecioara Maria si
Stantul loan, si in spatele lor Arhanghelul Mihail si Gavril. Ca intr-o vedenie,
deasupra lui lisus se afld ingerul care descopera cerurile din soclu, si circular sunt
dispuse corurile alesilor, corul profetilor, corul apostolilor, corul martirilor, corul
episcopilor. Nu lipsesc nici reprezentantii Raiului si nici cei ai ladului. Scena este
de o sacralitate iesitd din comun, mai ales ca tonul care domina intreaga compozitie
este auriul, atat de placut bizantinilor.

Fig.1. Judecata de Apoi, detaliu (1315-1321), Biserica Mdantuitorului din Chora, Turcia

? Leonid Uspensky, Teologia Icoanei in Biserica Ortodoxd, Ed. Anastasia, Bucuresti, 1994,
p. 144.



In contrast cu aceastd sceni din Turcia si realizati aproximtiv in aceeasi
perioada, 1293, in Roma, la Biserica Santa Cecilia este Judecata de Apoi realizata
de catre Pietro Cavallini. Observam de la bun inceput cum naturalismul ia locul
misticismului scenei din Turcia. Si aici, lisus se afla intr-o mandorld dar intr-o
ipostaza diferitd de cea de mai sus, semnele stigmatelor, hlamida rosie sunt semne
ale jertfei si Invierii. Chipul lui Hristos este rezultatul unui realism ce tine mai mult
de arta romana. Se renuntd la bidimensionalitate si ascetism in favoarea studierii
planurilor, a anatomiei, a culorii, fapt ce extrage scena din stadiul ,,vedeniei
apocaliptice” si o aduce in sfera umanului.

A pa )
-

Fig.2. Pietro Cavallini, Judecata de Apoi, detaliu cu Hristos si ingerii (1293), Biserica Santa
Cecilia, Roma

In spatiul romanesc, analiza scenei Judecatii de Apoi a avut ca intentie
evidentierea, in primul rand, a elementelor nereligioase, care tin de realititile
istorice si politice ale timpului. Temele cu substrat istorico-politic, care nu le
diminueaza caracterul religios, apar pentru ca se doreste mentinerea unei identitati a
poporului roman in fata pericolului ocupatiei. Amenintati in propria fiintd de
dominatia maghiara, de Biserica Catolica si, mai tarziu, de pericolul turc, romanii
incearca si prin intermediul artei religioase sd-si apere identitatea, aducand in prim-
plan teme teologice care statusera In umbrd si nu avuseserd o importanta atat de
mare. latd cum, in Evul Mediu, arta religioasa ajunge o forma de lupta si de trezire
la specificul national. Roméanii sunt convinsi ca pot conta pe ajutorul Proniei divine
si astfel Biserica, drept institutie, mediaza orice relatie fie ea politica sau religioasa
in viata romanilor. Prin urmare, in scena Judecitii de Apoi, atat in Moldova, cat si
in Tara Romaneasca, apar unele aspecte istorico-sociale ce reflecta starea societatii
romanesti din perioada respectivd. Sunt numeroase temele care au rolul de
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mobilizare si educare a maselor, un rol oarecum propagandistic, aceste teme fiind
elaborate din initiativa domniei, care prin imagistica religioasd si istoricd 1isi
propunea sa pastreze vie in sufletele credinciosilor, ideea de libertate si neatarnare
nationala.

Pentru Moldova, cea mai celebrd reprezentare a Judecitii de Apoi este cea de
la Manastirea Voronet. Dar tot pe aceeasi linie a inovatiilor se Inscrie si pictura
exterioard de la Arbore ce urmeaza in linii generale tipicurile iconografice existente,
dar se remarca prin multiple noutati de ordin stilistic.

Fig.3. Judecata de Apoi (sec XVI), Manastirea Voronet

La Voronet in cadrul scenei se individualizeaza mesajul politico-ideologic al
Judecatii de Apoi, unde in detaliu sunt prezentate particularititile etnografice ale
personajelor pictate. Astfel, imaginea este prin excelentd un mesaj antiotoman.
,Numele pictorului- lonagcu Chiril- profunda sa implicare in problematica social-
politica a societdtii moldovenesti de la jumatatea veacului al XVI-lea, evidenta mai
ales prin picturile de pe fatadele pridvorului, precum si terminatiile romanizate ale
inscriptiilor slavone, dovedesc autohtonismul acestui remarcabil pictor a carui
valoare europeani este neindoielnica™. Spre deosebire de traditia reprezentarii
Judecatilor de Apoi in arta bizantind, unde rolul preponderent il jucau pedepsirea
viciilor morale, in Judecata de Apoi de la Voronet contradictiile de ordin
confesional si confruntirile de ordin etno-national apar in prim plan sub forma
simbolico-alegorica oferita de limbajul picturii religioase medievale. In acest caz nu
mai avem de-a face doar cu dusmanii dreptei credinte, armenii si latinii, ci si cu

3 Ton I. Solcanu, Artd si societate romdneascd, Ed. Enciclopedica, Bucuresti, 2002, p.24.
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dusmanii tarii, care pe vremea aceea erau turcii si tatarii. Din rAndul damnatilor fac
parte si latinii, fiind considerati si ei, la fel ca armenii, eretici si prin urmare
periculosi pentru unitatea nationald. Nu trebuie uitat faptul ca Petru Rares ocupa in
aceasta perioadd Pocutia, ceea ce a adus in epocd la o deteriorare a relatiilor cu
polonezii, care se stie cd erau catolici. Astfel, in scena de la Voronet nu doar Arie si
Iuda ard in focul Gheenei, ci inclusiv capul Bisericii Catolice. Judecata de Apoi
astfel conceputi este romaneascd, in speti moldoveneasci®, deoarece atat stilul
moldovenesc cat si cel gotic emana fiecare dintr-o metropola.

Intr-un contrast frapant cu cei din iad, locuitorii raiului, au chipuri pe care se
poate citi senindtatea, iar atmosfera ce domina gradina raiului este una de calm
sarbatoresc. Se poate vedea aici Pamantul personificat printr-o femeie stand langa
un monstru bicefal care tine un sicriu In ména si este Inconjuratd de animale care
scot pe gurd corpuri umane. Mai jos, sub aceastd compozitie, apare personificarea
marii stand pe doi pesti si tindnd Tn mana stdnga o barca. Pestii scot si ei madulare
de corpuri umane. La Gracanica, pe Campia Kosovo, in Biserica Bunei Vestiri din
1321 apar personificari similare cu cele de la Voronet, ale marii si ale pamantului.
»Marea” std pe un carucior tras de un monstru. Tot aici, fatd de pictura de la
Voronet se resimte tendinta occidentalizati de subtiere a corpului uman. in
reprezentarea Judecatii de Apoi de la Gracanica cat si de la Voronet se afla un
element care ar putea surprinde un teolog catolic, Petru si Pavel se afla la portile
locului de eternd fericire si nu inauntru.

Spre exemplu la Baptisteriul din Florenta, Judecata de Apoi este Infatisata pe
trei registre. Primul registru este in Intregime ocupat de ingeri, al doilea registru este
ocupat de cei doudsprezece apostoli stand pe tron cu cartile deschise pe genunchi si
cel de-al treilea cuprinde rasplata sau pedeapsa. Raiul este deschis multimii de cétre
un arhanghel supradimensionat si nu de Sfantul Petru. In dreapta este figurata una
dintre cele mai Inspaimantatoare scene din iconografia apuseand dar si rasariteana,
Lucifer Inghitdnd trupuri nude, o scena din Infernul lui Dante. Revenind la Biserica
din Gracanica, ea prevesteste pictura Renasterii, in vreme ce Voronetul rdmane
elenistic si restrange registrul miscarilor si al reactiilor afective in conformitate cu
misticismul isihast’.

Comparand Judecata de Apoi de la Voronet cu scena din Baptisteriul din
Florenta, observam diferenta de conceptie teologicd a mantuirii si a pedepsei in
estul si vestul lumii crestine. La Voronet, gratia divind acoperd toti pacatosii si
salveaza intreaga lume de la inceput si pana la sfarsit. Prin viziunea lui Efrem Sirul,
la Voronet, este asteptatd mai degraba dragostea lui Dumnezeu pentru fiintele create
de El decat mania sa. ,,Eshatologia Bisericii rasaritene nu cunoaste Dumnezeul
rdzbunator. Nu se poate trece peste chipul Ingerilor nerdbdatori sa-i salveze pe
pacitosi si sa nu-i lase la indeména diavolilor™,

*1dem. Autorii ansamblului pictural de la Voronet, Extras din Anuarul Institutului de istorie
si arheologie - A. D. Xenopol, XXI, Ed. Academiei R.S.R, Iasi, 1984, p. 8.

> Wladyslaw Podlacha, Grigore Wadris, Umanismul picturii murale post-bizantine, vol. II,
Ed. Meridiane, Bucuresti, 1985, p. 148.

% Ibidem, p. 165.



Fig.4. Judecata de Apoi — detaliu (1330), Baptisteriul din Florenta

In cele din urmi, am ales sa discutim despre Judecata de Apoi realizata de
Rogier van der Weyden intre 1443-1451. Un poliptic de aceasta data, unde se poate
observa foarte bine, teroarea pacatosilor promovatda de bestiarele Evului Mediu si
schimbarile de optica pe care le propune arta religioasd in Occident. Avem in fata o
compozitie desfagurata pe trei registre, primul este reprezentat de Gloria Divina, al
doilea registru de reprezentantii raiului cu intercesorii, de-o parte si de alta Fecioara
Maria si Sfantul Ioan, ultimul registru fiind ocupat de binecuvantati si damnati. in
centru, sub Hristos, se afld Arhanghelul Mihail cu o balantd in ménd, semn al
Justitiei. Aripile Arhanghelului sunt reprezentate ca cele ale unui paun, simbol al
ochiului si al faptului ca biserica este atotvazatoare, si pentru cd se crede ca penele
paunilor nu pot intra in putrefactie,ele reprezintd viata vesnica. Raiul, reprezentat
printr-o constructie goticd, este deschis unui grup de oameni in frunte cu un calugér
dominican, nu ca in operele rasaritene, de catre Petru si Pavel, ci de catre un inger.

Fig.5. Rogier van der Weiden, Judecata de Apoi (1445-50)

La fel ca in reprezentarea lui Pietro Cavallini, lisus este reprezentat intr-un
vesmant rosu alaturi de simbolurile Invierii. In stanga chipului lui Hristos, Rogier
van der Weyden alege sa ilustreze o sabie ca pedeapsa pentru damnati, si in dreapta
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crinul alb, simbol al Bunei Vestiri, este realizat pentru binecuvantarea cuviosilor.
Pacatosii, plini de teroare, cautd sa se addposteasca in paméant la deschiderea
cerurilor, iar binecuvantatii ies din pdmant spre a-si primi rasplata. De remarcat aici
este cd personajele de sorginte divina au fizionomii nordice iar Fecioara Maria arata
precum o tdrancd de la 1400. Observam cum Deisis-ul, desi este reprezentat si aici,
nu are un rol atdt de pronuntat in salvarea omenirii asa cum il intdlnim in
reprezentdrile rasaritene. Aura este inca bidimensionala iar stangaciile anatomice nu
stirbesc frumusetea reprezentarii.

,In vremea noastrd, aceasti temid se zugriveste tot mai putin, deoarece
conceptia religioasd, duhovniceascd, a primelor secole ale erei crestine si a
perioadei medievale a fost inlocuitd cu una secularizata”’. Cu toate acestea, scena
Judecatii de Apoi, a reprezentat de foarte multe ori apanajul unei credinte religioase
mai mult sau mai putin Inflacaratd, diferitd in cele doua regiuni de care am discutat,
si influentatd puternic de parerea teologului. Am conturat mai sus mai multe
momente cand scena Judecdtii de Apoi a surprins diferite definitii si tipologii-
Judecata de Apoi de la Chora- tipicul rasaritean de reprezentare a celei de-a doua
Veniri, Judecata de Apoi realizatd de Pietro Cavallini- reprezentare influentata de
sculptura si realismul roman, Judecata de Apoi de la Voronet- judecata ce
condamna dusmanii poporului, Judecata din Baptisteriul din Florenta- teroarea care
sperie pacatosii, Judecata de Apoi- Rogier van der Weyden- judecata popoarelor
nordice.

Lista ilustratiilor:

Fig.1. Judecata de Apoi — detaliu (1315-1321), Biserica Mantuitorului din Chora,
Turcia

Fig.2. Pietro Cavallini, Judecata de Apoi — detaliu cu Hristos si ingerii (1293),
Biserica Santa Cecilia, Roma

Fig.3. Judecata de Apoi (sec XVI), Manastirea Voronet

Fig.4. Judecata de Apoi — detaliu (1330), Baptisteriul din Florenta

Fig.5. Rogier van der Weiden, Judecata de Apoi (1445-50)
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SCENA RASTIGNIRII LUI IISUS HRISTOS
- EVOLUTIE, REPREZENTARI SI SIMBOLURI

IUSTIN ONOFREI"

Abstract:

Reprezentari ale Crucii lui Hristos rdstignit sunt cunoscute inca din primul secol
crestin.Bizantul a creat un tip de rastignire clasic prin simful proportiei, cautiand sobrietatea §i
limitdndu-se la esential. Arta occidentala I-a reprezentat pe lisus nu numai ca identitate divind,
ci §i ca persoand fizica. Au incercat sa stdrneasca emotii puternice in inimile privitorilor,
aducand momentul biblic in prezent si provocandu-i pe acestia sa il retraiascad.

Cuvinte cheie: crucificare, Hristos, arta bizantina, arta occidetala.

Crucificarea sau rastignirea lui lisus Hristos reprezintd unul dintre cele mai
importante evenimente descrise in Biblie. Acest eveniment este comemorat in fiecare
an, de majoritatea crestinilor, in ziua Vinerii Mari.

Nu romanii, cei care l-au rastignit efectiv pe lisus Hristos, se afld la originea
acestei forme crude de pedeapsa capitald. Ei au imprumutat-o de la fenicieni, poporul
antic din regiunea ocupata, in prezent, de Liban si de parti ale Siriei si Israelului.Pe
langd numeroasele lor realizari pe plan cultural, fenicienii au introdus moartea prin
rastignire, pe care au ,,exportat-o” si asirienilor, egiptenilor, persanilor si cartaginezilor.

Insa in perioada mortii lui Hristos, rastignirea devenise in Imperiul Roman cea mai
degradanta forma de pedeapsa capitald, precum si cea mai dureroasa. Ea le era rezervata
sclavilor si celor mai inraifi criminali care, in cazul in care puteau dovedi cd sunt
cetateni ai Romei, puteau beneficia de o altd metoda de executie.

Cea mai timpurie ,,cruce” a fost, de fapt, doar un tarus vertical de care
condamnatul era legat si ldsat s moard de foame si sete. Ulterior, ingeniozitatea
romand a dat nastere unui numar de trei tipuri de cruce: cruxcommissa, in forma de Y;
cruxdecussata sau crucea Sf. Andrei, In forma de X; si cea folositd Tn cazul rastignirii
lui Hristos, cruximmissa, cu patru brate in forma de T.

In niciuna dintre Evangheliile cuprinse in Noul Testament nu este descris cu
exactitate modul in care lisus a fost rastignit pe cruce.

Reprezentari ale Crucii lui Hristos rastignit sunt cunoscute incé din primul secol
crestin. La inceput se realizau doar reprezentdri decorative ale Crucii (fara Cel
ristignit), in absidele catacombelor si ale primelor biserici crestine'.

Pe la sfarsitul secolului al IV-lea, Prudentius a vorbit despre o scend a Rastignirii
intr-unul dintre poemele sale. La British Museum se afla o compozitie bine dezvoltata a
Rastignirii, sculptatd pe un os de fildes, reprezentare ce este datatd in secolul al V-lea.

* Student la specializarea Istoria si Teoria Artei, anul II, UniversitateaNationalide Arte ,,G.
Enescu” lasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-mail: ius1984@yahoo.com.
1Mihai—Alex, Olteanu, Icoana Rastignirii Domnului — reprezentare si simboluri, in

Ortodoxia.ro, editie online.
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Fig.1.Rastignirea (420-30), British Museum Fig.2. Rastignirea, Basilica SantaSabina, Roma

In secolul urmator gasim aceeasi scend infatisata pe usa din lemn de chiparos de la
Basilica Santa Sabina din Roma.

Reprezentirile iconografice bizantine s-au dezvoltat completind relatarea
Sfantului Ioan cu elemente Imprumutate din Evangheliile sinoptice: sfintele femei in
spatele Fecioarei Maria, sutasul cu soldatii, fariseii si multimea din spatele lui Ioan.
Hristos era reprezentat intr-un colobium (n.r. — tunica fara maneci), inca viu, cu ochii
deschisi, stand drept pe Cruce’.

In secolul al XI-lea, in Bizant, imaginea lui Hristos imbracat si viu pe Cruce a fost
inlocuita cu Hristos dezbricat si mort, cu capul plecat si trupul frant. Impotriva acestor
reprezentéri din Constantinopol au protestat cu vehementa reprezentantii papei Leon al
IX-lea, in 1054.

Bizantul a creat un tip de rastignire clasic prin simtul proportiei, cautand
sobrietatea si limitandu-se la esential. Rastignirea Mantuitorului este reprezentata astfel:
un zid de cetate, simbol al Ierusalimului, se intinde de la stdnga la dreapta icoanei. In
fata zidului se vede o cruce, in unele reprezentari fiind trei cruci. In cazul in care in
icoand se Intélnesc trei cruci, pe crucea din mijloc este reprezentat Hristos, cu mainile si
picioarele batute 1n cuie, pe fiecare dintre celelalte doud cruci fiind legat cate un talhar.

Hristos este reprezentat gol, doar o panza ii acopera soldurile. Curbura trupului
spre dreapta, capul aplecat si ochii inchigi. Ochii Mantuitorului sunt inchisi, fapt care
arata ca a murit. Capul, Inconjurat de un nimb cu cruce, sta inclinat spre dreapta, chipul
Lui exprimand suferintd si durere plind de blandete si de iertare. Din coasta dreapta,
strdpunsa, curge sange si apa.

Fata Lui, intoarsa spre Maria, pastreaza o expresie grava a maretiei in suferinta,
expresie care ne duce cu gandul mai degrabd la somn, decat la moarte: trupul lui
Dumnezeu-Omul riméane dupa moarte nestricicios’.

2 Mihai-Alex, Olteanu,op.cit., editie online.
3Ibidem.
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Fig.3. Rastignirea (sec IX-XIII)

In cazul in care apar si talharii in reprezentarea iconografic, tilharul din dreapta,
cel care s-a cdit pentru faptele sale, priveste catre Hristos cu o expresie blanda, de
implorare. Aureola din jurul capului sau se explica prin faptul cd, prin pocdinta sincera,
a fost mantuit. Spre deosebire de acesta, talharul din stanga este reprezentat cu un chip
manios, meschin, parul fiindu-i in dezordine”.

Biruinta asupra mortii este simbolizatd printr-o pesterd care se deschide la piciorul
Crucii, sub varful pietros al Golgotei, piatra care a crdpat in momentul mortii lui
Hristos, pentru a lasa la iveala o capétana. Este craniul lui Adam care, conform traditiei,
ar fi fost ingropat sub Golgota, care Inseamnd chiar ,Jocul Cépatanii’(loan 19,17).
Traditia iconografica a preluat acest detaliu, provenit din izvoare apocrife, pentru ca
evidentiazd Intelesul dogmatic al icoanei Rastignirii: mantuirea primului om, Adam,
prin sangele lui Hristos, Adam Cel Nou, Care S-a facut Om ca sd mantuiasca neamul
omenesc’.

Crucea are opt extremitati — forma corespunzatoare unei foarte vechi traditii,
consideratd cea mai autentica atat in Rasarit, cat si in Apus. Partea de sus a Crucii
corespunde cu inscriptia care indicd acuzatia LN.R.I. (lisus Nazarineanul, Regele
Iudeilor). Partea de jos a Crucii este un suport pentru picioare (un suppedaneum),pe
care au fost batute in doud cuie picioarele lui Hristos. Suppedaneum-ul crucifixurilor si

*Constantine Cavarnos, Ghid de iconografie bizantind, traducere din limba engleza de Anca
Popescu, Ed.Sophia, Bucuresti, 2005, p. 97.
SDionisie din Furna, Erminia picturii bizantine, Ed. Sofia, Bucuresti, 2000, p.116.
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cel din icoanele rusesti ale Rastignirii este de obicei oblic. Aceasta inclinare a stinghiei
de jos a Crucii, In sus, spre dreapta lui Hristos, si in jos, la stinga Lui, capatd sens
simbolic: indreptarea talharului celui bun si condamnarea celui rau’.

Fundalul arhitectural din spatele Crucii reprezintd zidul lerusalimului. Acesta se
gaseste deja pe usa Bisericii Santa Sabina (secolul al Vl-lea). Detaliul acesta exprima
adevarul cum cd Hristos a fost rastignit in afara cetatii, dar n acelasi timp exprima o
conceptie spirituald: asa cum Hristos a patimit in afara portii lerusalimului, tot asa
crestinii trebuie sa-L urmeze si sd mearga ,,in afara zidurilor”, pentru a-L descoperi.

Partea de sus a Crucii, cu bratele intinse ale lui Hristos, se profileaza pe fundalul
cerului. Rastignirea la loc deschis aratd semnificatia cosmica a mortii lui Hristos, care
,»a curdtat cerul”’si a eliberat intregul univers de sub stipanirea demonilor.

In partea de sus este reprezentat soarele cu negru, iar luna este zugravita rosie ca
sangele. Eclipsa de soare de la rastignirea lui Hristos este descrisa in Evanghelii, dar
Sfantul Petru, citand o profetie de la loil (Soarele se va intuneca si luna va fi rosie ca
sdngele loil 3, 4), afirma ca a avut loc o eclipsa de luna (Facerea 2, 20).

Maica Domnului, insotitd de o sfanta femeie, se afla in dreapta lui Hristos. Sta
dreapta, tragandu-si mantia peste umeri cu un gest al mainii stangi, in timp ce mana
dreapta si-o ridica spre Hristos. Fata ei exprima durerea imensa, dar stdpanita, dominata
de credinta puternica.

Atitudinea Sfantului loan, aplecat inainte, exprima neliniste si un fel de cutremur:
tine mana stanga intinsa spre Cruce, in timp ce cu dreapta parca ar vrea sa-si inchida
ochii in fata privelistii mortii Stapanului sau. Sfanta femeie si sutasul (fara aureole) stau
in spatele Fecioarei Maria si al ucenicului. Femeia are trasaturile contractate de durere,
cu mana stanga pe obraz, intr-un gest de lamentatie. Sutasul —un om cu barba, purtand
mahrama — {1 priveste pe Cel Raistignit si Ii marturiseste Dumnezeirea, ducandu-si mana
dreaptad la frunte, ca si cum ar vrea sd se inchine: degetele sunt indoite intr-un gest
ritualic de binecuvantare’.

In Istoria artei occidentale, momentele biblice au o deosebitd importanti
pentru evolutia tehnicilor in picturd si sculptura. Picturi si sculpturi, provenind din
diverse colectii ecleziastice si din importante muzee, demonstreaza diferitele modalitati
in care arta occidentald l-a reprezentat pe lisus, nu numai ca identitate divind, ci si ca
persoana fizica.

Pe parcursul secolelor, pictorii au incercat si redea in moduri foarte profunde
scenele cu insemnatate pentru crestini. Ei au facut studii de anatomie, de compozitie, de
perspectiva si de coloristicd, instrumente necesare pentru a reda cat mai artistic, cat mai
profund, cat mai frumos si in acord cu sufletul lor, istoriile din Biblie.

Prin reprezentarea lui fisus pe Cruce, marii pictori au Incercat sa stdrneasca emotii
puternice in inimile privitorilor, aducand momentul biblic in prezent si provocandu-i pe
acestia sa 1l retrdiascd. De asemenea, este interesant de observat cum, de-a lungul
timpului, artistii au recurs la noi si noi mijloace de expresie, ajungdnd in zona
abstractizarii si a conceptualizadrii momentului biblic, fara ca subiectul Crucificarii sa isi
piarda din intensitatea trairilor.

Mihai-Alex, Olteanu, Icoana Rastignirii  Domnului — reprezentare si simboluri, in
Ortodoxia.ro, editie online.
"Emilian, Popescu, Crucea si rdstignirea Méantuitorului lisus Hristos in crestinismul
timpuriu, Ed.Basilica, Bucuresti, 2016, p.23.
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Fig 4. MichelangeloBuonarroti, Christ (1492) Fig.5.Giotto di Bondone, Crucificarea (1320)

Opera lui Giotto este vastd si deosebit de importantd pentru evolutia artei.
Incredibil pentru perioada aceea, cand stilul bizantin isi mai facea Inca simtitd prezenta
(la acea vreme, pictorii nu aveau cunostinte despre perspectivd, compozitie si nici
proportii, iar reprezentirile lor aveau un caracter bidimensional), Giotto a reusit sa
redea o atmosferd tridimensionald prin aceastd lucrare. Simti ca realmente i-ai putea
atinge pe protagonisti, le simti durerea si reactiile.

Splendidul Crucifix din lemn, realizat de Michelangelo, din biserica florentina
Santo Spirito, a devenit imaginea-simbol a bisericii. lisus are un aspect tineresc, de
efeb, structura corpului este tanara si delicata, iar figura exprimd o durere interioara si
stapanita. Suferinta Patimilor este ridicatd pe un plan spiritual, ca un fel de traducere
vizuala a Tratatului de iubire a lui lisus Christos al lui Girolamo Savonarola.

Catapeteasma lui Griinewald

Artistul german Matthias Griinewald, autor al multor picturi cu tematica religioasa,
a ldsat o capodopera ce nu poate fi trecutd cu vederea, fie si intr-o extrem de scurtd
referire la 0 asemenea tematicd. Conceputa intre 1512 si 1516 pentru biserica Manastirii
Sfantul Antonie din Ansheim (Alsacia), catapeteasma strdluceste prin minunatele
compozitii inspirate din viata Maicii Domnului §i a Mantuitorului, dominante fiind
scena Rastignirii si cea a Invierii. Piesele ansamblului pictural pot fi admirate la
Unterlinden Museum din Colmar, Franta.
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Fig.6. Matthias Griinewald, Rastignirea (1515)

Tabloul lui Tintoretto (1518 -1594) intitulat Rastignirea poate fi admirat si astazi
in Scuola di San Rocco, in locul lui original, pe zidul opus intrarii principale. Printre cei
asupra carora aceastd picturd a avut un efect covargitor au fost si pictorii flamanzi
Rubens si VanDyck. In aceastd adevirati drama a luminii si a umbrei, Tintoretto ia
pozitie in mod evident in favoarea constructiei bogate in detalii, care se deosebeste de
structura teatrald si geometrica a unor opere anterioare®.

Fig.7. Tintoretto, Rastignirea(1565)

8 Astrid Zenkert, Tintoretto in der Scuola di San Rocco, Tibingen 2003, p. 11.
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Fig.8. Anthony van Dyck, Rastignirea (c. 1622)

In lucrarea lui van Dyck, lisus apare singur, triind o incredibila durere. Nori negri
de furtuna desavarsesc puterea trairilor umane. lisus are capul lasat pe spate, iar natura
nu este altceva decat o citire a suferintei. Pentru van Dyck, tonurile inchise ale furtunii
sunt un alt canal de a exprima drama crestinatatii.

Fig.10. Paul Gaugain, Hristos galben (1889)
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Daca pentru unii artisti culorile inchise - semne ale Intunericului, tragediei, raului,
au fost cromatica aleasa pentru a reprezenta rastignirea, la Gaugain vedem un galben
aprins, dureros de puternic.

Fig.9.Franz Stuck, Golgota (1917)

Totusi, in cazul lui Franz Stuck, culorile inchise au iardsi rolul de a reda drama
rastignirii lui lisus.

Fig.11.Pablo Picasso, Crucificarea (1930)
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Fig.12.Salvador Dali, Hristos (1951)

Viziunea lui Salvador Dali asupra Rastignirii lui lisus este una dintre cele mai
dramatice, datorita perspectivei la care a recurs artistul. Pentru prima datd, am putut
avea o privire asupra lui lisus pe Cruce, de sus in jos. Dramatismul momentului este
sugerat chiar cu ajutorul acestei perspective.
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BISERICA SFANTUL GHEORGHE A MANASTIRII VORONET — ARTA
SI CREDINTA

SABINA MARIA AZOITET"

Abstract:

Lucrarea de fata prezintd, intr-o maniera succintd, un scurt istoric al bisericii Sfantul
Gheorghe din cadrul mandastirii Voronet, planul acestui edificiu si alte elemente de arhitectura,
anumite particularitati privind picturile din altar, naos si pronaos, precum si grandioasa scend
a Judecdcatii de apoi de pe peretele vestic. Pictura Voronetului apartine celor doud etape din
perioada clasica a artei moldovenesti — secolele XV si XVI - altarul si naosul fiind pictate in
vremea domnitorului Stefan cel Mare, fatadele in 1547 impreund cu exonartexul adaugat la
initiativa lui Grigore Rosca, iar pronaosul in 1550 datorita interventiei Mitropolitului Teofan.
Pictura de la biserica Sfantul Gheorghe imbina traditia artei bizantine cu elementele autohtone,
care tin de fapt de viziunea personald a autorilor ansamblului pictural, ceea ce aduce un plus de
originalitate §i expresivitate edificiului. In afara functiei religioase pe care o au picturile
Voronetului, de a exalta privitorul si de a trezi in acesta sentimentul de evlavie, acestea mai au
rolul de propaganda politica, prin prezentarea conducatorului tarii aproape de Dumnezeu si
sugerarea faptului ca natiile cu alte credinte nu sunt doar dusmanii crestinismului, ci si ai
poporului lui Stefan cel Mare.

Cuvinte cheie: plan, arhitectura, naos, pronaos, altar, ansamblu pictural.

Biserica cu hramul Sf. Gheorghe a fostei manastiri Voronet a fost construita, dupa
cum spune pisania cioplitd in piatrd', intre 24 mai si 14 septembrie 1488, fiind ultima
inceputa din grupul celor patru monumente ridicate din porunca domnitorului Stefan cel
Mare, in lunile de vara si toamna ale anilor 1487 (Milisauti si Patrauti) si 1488 (Sf. Ilie
si Voronet).” Aceasti biserica, supranumiti Capela Sixtind a Estului, datorita picturilor
sale exterioare remarcabile, a fost construitd la indemnul pustnicului-carturar Daniil
Sihastru, al cirui mormént impodobit cu o sobra lespede funerar se afld in pronaos’.

Asezamantul manastiresc de la Voronet este mai vechi decat zidirea bisericii, in
acest sens fiind lamuritor chiar textul pisaniei’. Acest fapt a fost confirmat si prin

* Studenti la specializarea Istoria si Teoria Artei, anul 11, Universitatea Nationald de Arte ,,G.
Enescu” lasi,Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-mail: sabinaazoitei@yahoo.com.

! Pisania, se afld pe peretele vestic al pronaosului, deasupra portalului.

2 Maria Ana Musicescu, Sorin Ulea, Voronet, Editia a II-a, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971,
p.7.

* Vasile Dragut, Arta crestind in Romdnia. Vol 4: Sec. al XV-lea, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al Bisericii Ortodoxe Romane, Bucuresti, 1985, p. 144.

* Pisania spune astfel:lo Stefan voievod, din mila lui Dumnezeu domn al Tarii Moldove, fiul al
lui Bogdan voievod, a inceput sa zideasca acest hram in mindastirea de la Voronet, intru numele
sfintului si slavitului si marelui mucenic, purtator de biruinta, Gheorghe, in anul 6996 (= 1488
), luna mai 26, in lunea de dupa Pogorirea Duhului Sfint, si s-a savirsit in acelasi an, in luna
septembrie 14 - Apud: Monahia Elena Simionovici, Sfdnta Mdandstire Voronet. O vatra de

istorie romdneasca si de spiritualitate ortodoxa, Sibiu, 2001, p. 11.
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sdpaturile arheologice care au pus in evidenta, sub pardoselile de piatra ale edificiului,
fundatiile unei biserici de lemn”.

In anul 1993, biserica de la Voronet a fost inclusi de catre Organizatia Natiunilor
Unite pentru Educatie, Stiintd si Culturd (UNESCO) pe lista patrimoniului cultural
mondial, In grupul Bisericile pictate din nordul Moldovei, alaturi de alte sapte biserici
(Arbore, Patrauti, Moldovita, Probota, Sf- loan cel Nou din Suceava, Sucevita si
Humor).

Biserica de la Voronet, in forma ei initiala, avea un pronaos patrulater boltit cu o
calotd semisferica (usor turtitd) sustinuta de arcuri suspendate pe console de piatra. Un
perete plin, strapuns de o trecere cu portal de piatra separa pronaosul de naos, acesta din
urmd fiind de tip triconc cu turld ndltatd deasupra sistemului moldovenesc de arce
etajate dispuse diagonal. Absida altarului, nu prea adanca, este inzestratd cu anexele
rituale, proscomidiarul si diaconiconul, in dreptul carora, la exterior, se afld contrafortii.
Turla de sectiune circulard are o baza stelatd si este decoratd cu 16 firide inalte,
deasupra cdrora se afla o frizd de ocnite, aceeasi combinatie de firide si ocnite
regasindu-se si pe rotundurile absidelor. Initial la decoratia fatadelor contribuiau discuri
de ceramica smaltuitd asezate pe trei randuri, imediat sub nivelul cornisei’. Este de
remarcat faptul ca la Voronet, pentru prima oard, discurile smaltuite in galben, verde si
castaniu au fost ornamentate si au motive heraldice — sirena cu doud cozi, stema
Moldovei, cerbul, rozeta. Pentru podoaba fatadelor se pot consemna micile
ancadramente dreptunghiulare ale ferestrelor si soclul cu profil simplu’. Acoperisul este
de tip compartimentat, tipic pentru stilul moldovenesc, asa cum poate fi observat si n
tabloul votiv® din naos care a fost initial din sindrila. Astazi, acoperisul este din tabla de
zine, cu stresini foarte largi, avand drept scop protejarea fatadelor cu minunatele lor
picturi.

Fig.1. Biserica Sfantul Gheorghe din incinta Manastirii Voronet

> Cercetarea arheologici, din nefericire rimasa nepublicata, a fost facuta de Nicolae Puscasu, cu
prilejul restaurarii monumentului in anul 1960-1962.
® Asemenea discuri au aparut pe fatada nordica, acolo unde picturile din 1547 s-au degradat.
7 Vasile Dragut, op.cit., p. 144.
8 Maria Ana Musicescu, Sorin Ulea, op.cit., p. 8.
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Mitropolitul Grigore Rosca, a carui chip pictat strajuieste actuala intrare de pe
fatada de sud a monumentului, a prelungit biserica spre vest, addugandu-i un amplu
pridvor (exonartex) cu intrari laterale, in anul 1547°. Tot atunci au fost pictate fatadele.

TIHrafTe

Fig.2. Mitropolitul Grigore Rosca, fatada de sud a Bisericii Sf. Gheorghe, Manastirea Voronet

Atat pictura cit si arhitectura Voronetului apartin celor doud etape din perioada
clasica a artei moldovenesti: secolele XV si XVI. Pictura interioard a bisericii Sf.
Gheorghe de la Voronet a fost executatd in mai multe etape: altarul si naosul in vremea
lui Stefan cel Mare, limitele putand fi cuprinse intre 1488 si 1496. Exonartexul adaugat
la initiativa lui Grigore Rosca a fost pictat in 1547, precum si fatadele, iar pronaosul a
fost pictat in anul 1550 datorita interventiei Mitropolitului Teofan'”.

Tematica picturilor murale de la biserica Sf. Gheorghe de la Voronet respectd
traditiile artei de origine bizantind, dar le si imbogateste totodatd. Picturile interioare
sunt intens expresive, comunicand privitorului zilelor noastre atat sentimentul sacrului

° George Bals, Bisericile lui Stefan cel Mare, Editura Karl A. Romstorfer, Suceava, 2012, p. 31.
' Vasile Dragut, op.cit., p. 146.
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specific spiritualitatii medievale, cat si un patos al trairii — fie el exprimat in teme pur
simbolice -, ecou al vietii eroice pe care vremurile o impuneau tirii Moldovei''. Pe
temeiul acestor coordonate, pictura Voronetului imbind, fara stridente stilistice, ci
cumpanit ca un program prestabilit, traditie si actualitate, simbol si realitate. In ceea ce
priveste stilul, aceastd picturd imbind doud viziuni diferite: una legatd de traditia
bizantind (serafimii, arhanghelii, profetii, apostolii — din tamburul turlei; unele
reprezentdri de pe timpane; Maica Domnului cu ingerii din conca absidei centrale),
realizatd cu mijloace artistice de o frumoasd elegantd; cealaltd fiind rezultatul unei
interpretari personale a artistului moldovean'”.

in turla bisericii este redati imaginea lui lisus Hristots pantocrator in calota” si
imaginile ierarhiilor de pe peretii interiori ai tamburului, dispuse in patru registre
consecutive suprapuse. Pantocratorul prezintd o imagine impunatoare si hotarata care
imbind tipologia rigidd bizantind a chipului cu maniera propriec de tratare a
vestimentatiei si a aureolei.

Fig.3. Turla Bisericii Sf. Gheorghe a Manastirii Voronet

Pe peretele vestic al naosului se aflad tabloul votiv care cuprinde cortegiul familiei
domnesti in momentul in care Stefan cel Mare, insotit de Sf. Gheorghe, patronul
bisericii §i intercesor, isi inchind ctitoria Mantuitorului. De asemenea, domnitorul este
urmat de o fetitd, (Maria sau Ana), de sotia sa, Maria Voichita, si de fiul sdu, Bogdan
Vlad, viitorul domn'*. Decupati pe un fond albastru-inchis presirat cu stele, compozitia
tabloului votiv are un caracter de grava solemnitate, linistea gesturilor si vesmintele de

"' Maria Ana Musicescu, Sorin Ulea, op.cit., p. 10.
2Ibidem, p. 10.
" Chipul Pantocratorului este incadrat de imaginile simbolurilor evanghelistilor: a leulu,
vulturului, taurului si ingerului.
Y Cultura moldoveneasca in timpul lui Stefan cel Mare, Culegere de studii ingrijite de M. Berez,
Editura Academiei Republicii Populare Romane, 1964, p. 367.
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ceremonial punand in evidentd ceremonia momentului”. Stefan cel Mare este imbricat
in granata imperiala din brocart de matase verde cu mari flori de aur, iar pe cap poartd o
coroand de aur batutd cu pietre scumpe. Efortul portretistic s-a indreptat asupra figurii
domnitorului al cirui obraz rotund este parci mangaiat de miscarea penelului'®. Pletele
blonde care cad pe umeri, gura mica si carnoasd, mica mustatd blonda, dar mai ales
ochii cu privire meditativd, toate detaliile fizionomice au stat in atentia pictorului de la
Voronet care a izbutit sd implineasca poate cel mai frumos portret, din cite ne-au
rimas, al marelui domnitor'’. Este de remarcat faptul cd tabloul votiv face pereche cu
tabloul sfintilor impéarati Constantin si Elena, relatie simbolica lesne de descifrat pentru
omul Evului Mediu care pricepea in acest fel ca domnitorul este asemanator Imparatului
Constantin, un luptétor pentru triumful crestinismului impotriva dusmanilor care in acea
vreme se identificau cu dugmanii Moldovei, respectiv cu turcii.

Fig.4. Tabloul votiv, Biserica Sf. Gheorghe a Manastirii Voronet

Pictura din spatiul altarului Voronetului are o anumita organizare: pe bolta se afla
Fecioara Maria asezatd pe tron cu Pruncul pe genunchi, intre cei patru arhangheli;
urmeaza o frizd de serafimi pictati In tonalitdti rosii si verzi; registrul principal
cuprinde, in zona centrald, Impdrtdisirea Apostolilor cu paine si vin, iar in extremititi
Spalarea picioarelor si Cina cea de taind; registrul inferior cuprinde pe marii ierarhi gi
pe diaconi.

Pictura din altar si cea din naos uimeste prin tratarea simpla si viguroasd, prin
evidenta preocupare de a exprima esentialul. Fundalurile nu contin decét vagi indicatii
de peisaj, iar grupurile de personaje isi desfidsoara miscarea in prim plan,
monumentalitatea grava a gesturilor si expresiilor invitand la o descifrare a textului
biblic ilustrat'®. Desenul este viguros, gama cromatici gravd, iar persoanjele
impresioneaza prin expresivitatea lor deloc stereotipa sau conventionald, fiecare erou al

' Vasile Dragut, op.cit., p. 146.
YIbidem, p. 146.
YIbidem, p. 146.
BIbidem, p. 146.
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naratiunii pictate fiind definit cu claritate, atat prin atitudinea corporald, cit mai ales
prin fizionomia deplin motivata caracterologic si prin contextul dramatic al scenei'’.

Fig.5.Cina cea de taina. Manastirea Voronet

Una din compozitiile semnificative din altarul bisericii este Spalarea picioarelor.
In stinga imaginii se afld Tisus Hristos cu vesminte arhieresti — mod de a exprima
adevarul ca actiunea care se savarseste are o valoare simbolicd, consfintind taina
umilintei — campul compozitional fiind ocupat aproape in intregime de grupul
Apostolilor. Asezat pe o lavita, Apostolul Petru are piciorul intins spre vasul cu apa, in
timp ce cu mana stanga, indreptata spre frunte, face un gest de uimire si de intelegere®.
Ceilalti Apostoli, surprinsi in atitudini diferite, unii desfacand curelele de la sandale,
exprima prin fizionomiile lor stari de preocupata cugetare, intreaga atmosfera degajand
un sens ritualic’'.

Zona centrald a registrului median din absida altarului este ocupatd de
reprezentarea celor doud Impdrtdsiri, cu paine si cu vin. Separate prin fereastra
rasariteand, la Voronet cele doud imagini nu fac — asa cum se intampla in iconografia
traditionald — un grup unitar, organizat simetric, ci sunt tratate ca doud episoade
separate, in ambele miscarea apostolilor ficAndu-se de la dreapta la stanga®.

In partea stanga a compozitiilor a fost figurata sfinta masa pe care se afld un potir;
lisus Hristos, 1angd masa, apare ca mare preot, oficiind Taina Impartisaniei asistat de
un inger diacon”. La impartisirea cu paine, Apostolul Petru este cel care primeste
bucata de cuminecitura, iar la Impartasirea cu vin, Apostolul Pavel soarbe vinul

Y1dem, Arta romdneasca, Bucuresti, Editura Meridiane, 1982, p. 186.
*Idem, Arta cresting in Romdnia. Vol 4: Sec. al XV-lea, Editura Institutului Biblic si de
Misiune al Bisericii Ortodoxe Roméne, Bucuresti, 1985, p. 148.
! De remarcat totusi, figura urati si disproportionat de mare pe care o are Iuda, asezat, nu fira
talc, in chiar centrul imaginii.
2 Vasile Dragut, op.cit., p. 153.
B Ibidem, p. 153.
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grijaniei din ulciorul intins de Marele Preot’’, ambii fiind coplesiti de semnificatia
evenimentului la care participa. In cele doua scene, Apostolii care participa la oficierea
Sfintei Taine formeaza grupuri compacte, acestia indreptindu-se nerabdatori, cu
méinile intinse, sa fie la randul lor impartasiti*. Apostolii sunt invesmantati in mantii
ample, cu drapaje bogate, iar figurile acestora sunt conturate puternic, exprimand un
devotament puternic. In ambele scene, fundalurile de arhitecturd sunt sumar indicate,
intreaga atentie a pictorului fiind indreptata catre oficiul solemn a carui desfasurare, in
prim planul imaginii, are o expresie de culeasd maretie”.

Pronaosul este incununat de o boltad cu calota, in care este pictatd imaginea Maicii
Domnului cu pruncul lisus in brate binecuvantdnd cu ména dreapta si tindnd rotulusul
in mana stangd. Aureola Fecioarei Maria cu pruncul in calotd este sustinutd de
imaginile a sase arhangheli. Patru arcuri mari sprijinite in console dau nastere celor
patru pandantivi ai pronaosului ce mentin bolta, in fiecare din acesti pandantivi fiind
reprezentat cate un sfant imnolog: losif Imnograful, loan Damaschinul, Cosma de
Maiuma etc.

Fig.6. Maica Domnului a Semnului cu ingeri.Calota pronaosului. Manastirea Voronet

In partea superioard a peretilor pronaosului, pe timpanele formate de cele patru
arcuri mari, sunt redate scene din viata, minunile si patimile Sfantului Gheorghe,
patronul bisericii”’. O alta imagine ce il infatiseaza pe Sfantul Gheorghe se afla in nisa
peretelui de est al pronaosului, acesta fiind reprezentat frontal, incununat de inger si
scotand sabia din teaca.

*Ibidem, p. 153.
»In scena Impartasirii cu vin, este redat un personaj care este intors cu spatele spre Sfanta Masa,
astfel putand fi identificat cu Iuda.
*® Vasile Dragut, op.cit., p. 153.
" In total sunt 28 de scene, cele mai importante fiind Sf. Gheorghe in fata lui Diocletian, Sf.
Gheorghe strivit de piatra, Sf. Gheorghe tras pe roata, Biciuirea Sf. Gheorghe, Sf. Gheorghe
band plumb topit, Sf. Gheorghe in cuptorul de foc, Sf. Gheorghe distrugdnd idolii pagani, Sf.
Gheorghe taiat cu ferdstraul s.a. Un interes deosebit il prezintd scenele cu imaginile ecvestre ale
Sf. Gheorghe , cum ar fi scena luptei cu balaurul si cea cu salvarea miraculoasa a fiului lui Leon
Pathalonghianul.
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Realizate la numai un an dupa moartea lui Petru Rares, picturile exterioare de la
Voronet, apartin de drept epocii acestui domnitor, aceasta cu atidt mai mult cu cét
ctitorul lor a fost Grigore Rosca, fost egumen la Probota in vremea zidirii si pictarii
acestui locas, tot el fiind probabil unul din inspiratorii si iconografii decorului mural
pictat pe fatade®®.

Monumentale, bogate in detalii si deosebit de expresive, frescele exterioare
reprezintd apogeul pe care l-a putut atinge pictura medievald in Moldova secolului al
XVlI-lea. Acestea surprind prin densitatea armoniilor cromatice, armonii admirabil
subordonate dominantei cromatice care asigurd unitatea compozitionald a uriasului
ansamblu parietal”’. La Voronet dominanta cromatici este albastru azurit, a cirui
stralucire profund si intensd transfigureaza fiecare scend, iar marilor suprafete le
imprima o cordiald solemnitate™. Foarte omogena, echipa de zugravi a reusit si se
inscrie in viziunea mesterului principal caracterizata prin claritatea compozitionald, prin
fermitatea gesturilor si atitudinilor, prin expresiile viguroase ale personajelor, desenul
avand trasituri sigure si delimitind cu o mare putere de sugestie formele®'.

Frumoasa reprezentare a Judecatii din urmé, desfasurata ca pe un amplu triptic pe
fatada de vest’, este cea mai impresionanti compozitie iconografici de pe fatadele
Voronetului, acoperind tot peretele si suprafetele contraforturilor de colt. S-a emis in
mod justificat ipoteza cé peretele vestic nu a fost strapuns de ferestre tocmai pentru a
permite o cat mai clard desfasurare a compozitiei iconografice, cu numeroasele sale
registre si sutele de figuri™.

Fig.7. Judecata de Apoi. Peretele vestic a Bisericii Sf. Gheorghe. Manastirea Voronet

Registrul superior prezintda momentul in care ingerii Infasoara cerul, cu semnele
zodiacale, Inchizand sulul timpului. In mijloc, dincolo de portile deschise ale cerului

* Vasile Dragut, op.cit., p. 158.
P Ibidem, p. 158.
O bidem, p. 158.
3 bidem, p. 158.
*2Cultura Moldoveneasca in timpul lui Stefan cel Mare, op.cit., p. 367.
3Vasile Dragut, op.cit., p. 158.
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apare in medalion Cel vechi de zile intr-o aureola stelatd cu opt colturi, Tnsemn al
divinitatii eterne.

Registrul al doilea reda marele tribunal ceresc al Judecatii de Apoi, in centru fiind
situatd o scend dezvoltatd a temei Deisis. In mijloc, inconjurat de cete ingeresti si
incadrat intr-un medalion din care tisnesc raze, in calitate de Judecator al Universului,
apare lisus Hristos, de la picioarele cdruia porneste raul de foc. Hristos este insotit de
reprezentdrile intercesorilor: a Fecioarei Maria si a Sfantului loan Botezitorul.
Amandoi intervin in fata Mantuitorului rugandu-l sd crute omenirea. De o parte si de
alta, agezati pe lungi lavite, se vdd cei doisprezece apostoli, in spatele cadrora sunt
numeroase grupuri de ingeri.

in mijlocul celui de-al treilea registru este infatisat Tronul Hetimasiei**, incadrat de
Adam si Eva ingenuncheati. in partea dreapti a scaunului de judecati se afld patru
grupuri de méantuiti, prooroci, mari ierarhi, mucenici si pustnici, cu totii Indrumati de
Apostolul Pavel. In partea stanga Moise indruma spre judecata grupurile pacatosilor: pe
evrel, turci, tatari, armeni, arabi (musulmani), usor de recunoscut datorita tipologiei si
vesmintelor, cat si prin inscriptiile pictate. Trebuie observat cd in timp ce erminiile
recomanda ca grupurile de pacadtosi sd denunte viciile, abaterile de la morala,
nedreptétile sociale — ceea ce se poate vedea in Judecdtile de Apoi pictate in lumea
bizantina, ca si In Occident, la Voronet, ca de altfel pretutindeni in Moldova secolului al
XVl-lea, accentul se deplaseaza pe problemele de credintd, fapt usor de inteles in
conditiile apararii Ortodoxiei impotriva tuturor formelor de erezie”. Evident ca
scoaterea 1n evidentd a grupurilor de turci si titari trebuie interpretatad ca avand un
caracter militant, stimuland rezistenta impotriva principalilor dusmani ai tarii, dar prin
aceasta fondul teologic al gandirii este si mai mult consolidat®®,

Spre deosebire de registrele superioare, registrul inferior al Judecatii de apoi este
asimetric. Dinamica lui graviteaza in jurul imaginii balantei, tinute de Méana lui
Dumnezeu. Aceasti mana apare de sub Tronul Hetimasiei. In zona centrala mai apare
scena mortii celui drept la capataiul caruia canta profetul David din cobza, cea a mortii
pacatosului. Dincolo de raul de foc in al carui interior putem vedea chipurile
schimonosite de groaza ale pacatosilor si necredinciosilor (Arie, Mahomed etc.), Ingerii
vestesc invierea mortilor din apele marii si din pimant. In partea stangi a imaginii, cete
de sfinti se indreaptd spre poarta Raiului, condusi de Apostolul Petru. Pazitd de ziduri
inalte, Gradina Raiului adaposteste pe Maica Domnului laudatd de ingeri, pe cei trei
patriarhi Avraam, Isac si Iacov, de asemenea si pe talharul mantuit pe Cruce®’.

In ciuda complexei sale alcituiri, Judecata de apoi de la Voronet este un exemplu
de claritate compozitionala, citirea multiplelor sale parti componente realizandu-se cu
usurintd. Prin inaltele sale calitati de ordin iconografic si artistic, Judecata de la Voronet
poate fi considerata printre cele mai importante opere cu acest subiect din intreaga arta
post-bizantina®®.

Incheind satul cu acelasi nume si strdjuind drumul spre padure, Voronetul sti
astdzi ca o piatrd de hotar Intre lumea oamenilor si cea a padurii, fiind el insusi o lume:

* Tronul Hetimasiei sau Tronul Pregitirii este numele scaunului gol pregatit lui Hristos pentru
Judecata universala.
% Vasile Dragut, op.cit., p. 159.
Ibidem, p. 159.
Ibidem.
*Ibidem.
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a trecutului prin veacurile care l-au adus pana la noi, a prezentului prin fiorul de
frumusete pe care ni-l prilejuieste, a viitorului prin marturia vie a amandurora®.
Voronetul Moldovei lui Stefan cel Mare si Petru Rares este unul din monumentele
medievale roméanesti care, concentrand intr-o remarcabild sinteza patrimoniul spiritual,
cultural si artistic al unui neam intr-o perioada cruciald a istoriei sale, si-a legitimat
locul pe planul valorilor universale. Astfel, Voronetul nu este o supravietuire ci o
prezenti, nu este un simbol ci o marturie®.

Lista ilustratiilor:

Fig.1. Biserica Sfdntul Gheorghe din incinta Manastirii Voronet, sursa
https://ro.wikipedia.org/wiki/M%C4%83n%C4%83stirea_Vorone%C8%9B#/media/Fil
e:02_Manastirea_Voronet.jpg.

Fig.2. Mitropolitul Grigore Rosca, fatada de sud a Bisericii Sf. Gheorghe, Manastirea
Voronet, sursa fotografie personala.

Fig.3. Turla Bisericii Sf- Gheorghe a Manastirii Voronet, sursa fotografie personala.
Fig.4. Tabloul votiv, Biserica Sf. Gheorghe a Manastirii Voronet, sursd fotografie
personala.

Fig.5. Cina cea de taina, Biserica Sf. Gheorghe a Manastirii Voronet, sursa fotografie
personala.

Fig.6. Maica Domnului a Semnului cu ingeri.Calota pronaosului, sursi fotografie
personala.

Fig.7. Judecata de Apoi. Peretele vestic a Bisericii Sf. Gheorghe, sursa fotografie
personala.
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CASTELUL LAZAR — UNA DINTRE CELE MAI IMPUNATOARE
CONSTRUCTII NOBILIARE DE PE TERITORIUL TRANSILVANIEI

COSMINA OLTEAN®

Abstract:

Prezentarea mea urmareste atdat trecutul istoric al castelului Ldazar, cat si viata
contemporand a acestuia. Castel cu o istorie indelungatd, acesta a fost incendiat de mai multe
ori, apoi parasit dar ulterior reabilitat, astfel ca ne putem bucura §i azi de frumusetea §i
prezenta sa impundtoare. Dincolo de faptul ca este un important monument renascentist,
Castelul Lazar este un simbol al judetului Harghita. Pe locul actualului castel exista in secolul
XV conacul Andras. Incepand cu anul 1532, cind este datat cel mai vechi corp al ansamblului
de cladiri de pe proprietate, incepe sa prinda contur resedinta nobiliard. Restul cladirilor
dateazd din 1631-"32. In a doua jumdtate a secolului XVII s-a construit si Turnul Veres. Asadar,
la un secol de la inceperea lucrarilor, ansamblul de pe proprietatea familiei Lazar ajungea la
forma pe care o putem vedea i azi, dupa 4 secole.

Constructie de tip renascentist, evidentiat prin arhitectura specific §i zidurile decorate cu
cornisd pictata si crenelatd, castelul Lazar poseda si elemente specific stilurilor romanic si
gotic. Desi construit ca cetate, ansamblul familiei Lazar a avut mai mult rol de resedinta si e
cunoscut de toatd lumea drept castelul Lazdr. In timp, Lizarea a devenit un important centru de
creatie artistic iar din acest motiv, precum §i datorita frumosului castel, a ajuns un punct de
atractie pentru turisti din toatd tara.

Cuvinte-cheie: castel, conac, monument renascentist, romanic, gotic, resedinta nobiliara.

Inlocalitatea Lazarea, la 6 km de municipiul Gheorgheni si la 30 km de municipiul
Toplita, se gaseste un frumos si amplu edificiu, unic pentru acest judet, dar cu o
important insemndtate nu doar pentru Harghita, ci pentru toatd zona Ardealului. Este
vorba despre Castelul Ldzdr, ridicat de familia de nobili cu acelasi nume, de unde se
trage si numele localitatii in care se afla. Intemeierea localitatii este datatd intre secolele
XII-XIII. Denumirea a ca@patat-o probabil din numele muntelui din apropiere: Szarmany
sau, mult mai probabil, se trage din numele familiei de nobili, deoarece existenta
localittii este in stransd legdturd cu istoria familiei Lazar'. Castel cu o istorie
indelungata, acesta a fost incendiat de mai multe ori, apoi parasit dar ulterior reabilitat,
astfel ca ne putem bucura si azi de frumusetea si prezenta sa impunatoare. Dincolo de
faptul ca este un important edificiu renascentist, Castelul Ldzdr este un simbol al
judetului Harghita.

*Studentd la specializarea Master Teorii §i practici in artele vizuale, anul II, Universitate
Nationalda de Arte ,,G. Enescu” Iasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-mail:
ocosmina57@yahoo.com.
! http://www.visitgheorgheni.ro/ro/Castel-Lazarea/Castelul-Lazar-
u593.html#sthash.1QE99MIn.dpbs.
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Evolutia ansamblului in timp

Pe locul actualului castel exista in secolul XV un
conac. Stefan Lazar al [V-lea, jude al scaunelor Ciuc,
Gheorgheni si Casin a fost cel care a demolat conacul
medieval aflat pe proprietate, construind o cladire mai
ampla. Acesta a refolosit segmente din vechiul conac,
dand astfel castelului forma actuala’. Proprietarul a
vrut ca noua constructiec sd corespundd stilului
renascentist. Vorbim despre o constructiec ce s-a
realizat in mai multe etape. Incepand cu anul 1532,
cand este datat cel mai vechi corp al ansamblului de
cladiri de pe proprietate, incepe sa prindd contur
resedinta nobiliard. Restul cladirilor au fost adaugate
in jurul unei curti dreptunghiulare de 75X100m si
dateazi din 1631-32°.In a doua jumaitate a secolului
XVII s-a construit si Turnul Veres (foto). Asadar, la
un secol de la inceperea lucrdrilor, ansamblul de pe
proprietatea familiei Lazar ajungea la forma pe care o putem vedea si azi.

Caracteristici e tratarea decorativa a elementelor de fortificatie. Intreg complexul
era prevazut cu metereze, masiculiuri si drumuri de straji. Amprenta renascentistd e
evidentiatd prin arhitectura specific si zidurile decorate cu cornisd pictata si crenelata,
castelul Ldzdr posedd si elemente specific stilurilor romanic si gotic. Fatada este
decorati cu atica polonezi, in intregime tencuiti®.Cele patru bastioane ale castelului se
impugn printr-o constructie aparte: trei dintre ele sunt specific stilului renascentist, de
forma rectangulard regulard fiind decorate cu fresce, inscriptii si blazoane, pe cand al
patrulea, bastionul Veres, se diferentiazd de restul, acesta fiind construit in forma de
septagons.

*Ghidul Castelul Léazar din Lizarea, Centrul de Creatie — Lizarea.
*Vasile Dragut, Dictionar enciclopedic de artd medieval romdneascd, Ed. Vremea, Bucuresti,
2000, p.268.
“Idem.
*http://www.turism-transilvania.ro/location/castelul-lazar.
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Pe registrul inferior al turnurilor, tencuiala imita bosajele in diamante sau prezinta
motive florale stilizate’. Toate cele patru bastioane au guri de tragere, atat la parter cat si
la etajul doi. In turnul portii se giseste o inscriptie cu litere gotice din anul 1532, iar
peretii decorati in stil italian pastreaza inca urme de picturd murald. Desi construit ca
cetate, ansamblul familiei Lazar a avut mai mult rol de resedinta si e cunoscut de toata
lumea drept castelul Ldzar. Proiectantul cladirii a utilizat o serie de elemente
reprezentative, care au fost folosite si in constructiile comandate de domnitori, ca de
exemplu bastionul de colt cu inscriptii si steme, scarile monumentale sau elementele
pictate’. Dintre zidurile care inconjoard curtea doar cel de sud a fost decorat cu
ornamente pictate, mai precis motive florale.

Cel mai frumos corp de cladire este palatal rezidential in care aveau loc diferitele
adunari. La etaj gasim Sala Cavalerilor, o incapere mare, specific renascentista: tavanul
este pictat si casetat, iar peretii decorati cu lampioane din fier forjat, asa cum se gasesc
in multe edificii din aceastd perioadd. Amenajarea interioard raspunde aceluiasi stil,
astfel ca spatiul este umplut cu massive obiecte de mobilier sculptate in stil italian, iar
scaunele poarta pe spatar blazonul familiei. Un aspect aparte legat de acest ansamblu
este ca undeva in mijlocul curtii exista o inchisoare unde acuzatii erau Intemnitati pana
la verdictul final®.Stefan Lazar al IV-lea a realizat astfel un ansamblu de cladiri cu
bastioane, cu o curte interioard, in forma dreptunghiulara de dimensiuni impozante, fara
asemanare in Transilvania, prin modificarea rezidentei domnesti medievale. In timpul
razboiului curutilor’, corpul rezidential a fost cel mai afectat. Zidurile centrale s-au
prabusit si doar incdperile adosate zidului estic au ramas intacte. Aceste cladiri au fost
ulterior reconstruite, dar au fost apoi afectate de mai multe incendii.

SVasileDragut, op.cit., p. 268.
"Grigore lonescu, Arhitectura pe teritoriul Romdniei de-a lungul veacurilor, Editura Academiei,
Bucuresti, 1982
Ghidul Castelul Lizdr din Lazarea, Centrul de Creatie — Lizarea.
? haiduci maghiari.
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Devastat, incendiat, parasit, reconstruit

Timpul si-a spus cuvantul si in ceea ce priveste acest frumos castel, care a trecut
prin multe de-a lungul secolelor. Devastat de un incendiu provocat de habsburgi in
1707, reconstruit 40 de ani mai tarziu, ansamblul a fost distrus iar de alte cateva
incendii. Dupa incendiul din 1748, castelul si-a pierdut treptat rolul rezidential, au fost
daramate toate cladirile anexe si cladirile pentru locuit au fost distruse pe rand, iar la
mijlocul secolului al XIX-lea erau locuite doar cateva incaperi, pentru ca ulterior sa fie
abandonat de tot. Castelul parasit si aflat in ruind a fost reconstruit in 1970, insa
lucririle nu au durat mult timp'°.

Lucréri de restaurare si consolidare au mai avut loc si 10 ani mai tarziu, in anii
1980. Cladirea principal este refacutd cu aceastd ocazie si transformata apoi in galerie
de arta care adaposteste un numar de 150 de lucrari de artd contemporand, printre care
se gasesc piese valoroase. Lucrarile expuse aici sunt rezultate ale taberelor de creatie
care au loc annual in localitate incepand cu anul 1974, tabere care de fapt au facut-o
cunoscuta si importanta in judet. In bastioanele renovate s-a amenajat un muzeu''.

rQ . ._ el e Aiing . e .

In timp, localitatea a devenit un important centru de creatie artistic iar din acest
motiv, precum si datorita frumosului castel, a ajuns un punct de atractie pentru turistii
din toatd tara. Inci din central localititii si pana sus, la intrarea in Maindstirea
Franciscand, Lazarea e plind de sculpturi din piatrd, marmura si lemn, ceea ce da acestei
localitati un aer distinct, acest fapt relevand si apetenta pentru arta si frumosa oamenilor
de aici. Este un fapt rar Intlnit in cazul unei localitati relativ mici.

1Oh‘[tps://www.turistintransilvania.corn/castelul—lazar—de—la—epoca—de—glorie—la—decadere—2825/ .
"http://www.castelintransilvania.ro/castelul-lazar-lazarea-.html.
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Ansamblul medieval care face aceasta localitate una aparte, nu a fost niciodata
suficient promovat si cu atit mai putin in momentul de fatd. Se mai poate lucra inca si
la capitolul cercetare al acestui ansamblu. Cercetari privind trecutul castelului Ldzdr au
fost facute ntre 1963-1977 si 1982, iar in urma acestora s-a consolidat si reconstruit
bastionul rosu, Sala cavalerilor, bastionul ciunt din spatele acestuia, temnita, corpul
portii si fatada sudica, precum si picturi din 1532. Cercetari arheologice mai recente
aratd in fundatiile conacului doud tracturi si un ax orientat est-vest. In ceea ce priveste
fatada sudicd, aceasta a fost ocupatd de o logie lunga de 4,6m cu arcade, iar peretii
salilor erau pictati cu diferite figuri zoomorfe si antropomorfe. Cu sigurantd se mai pot
descoperi inca lucruri interesante legate de trecutul istoric al castelului.

Castelul Lazar in prezent

In trecut castelul se afla sub administratia Consiliului Judetean Harghita. De la
inceputul anului 2014, cand a fost revendi cat si s-a iscat o disputd intre mostenitori,
castelul este inchis, iar accesul in interior este restrictionat astfel ca oricine ar vrea sa-1
viziteze, trebuie sa faca asta de afard. De 4 ani Incoace portile acestui castel sunt inchise
si nu ne ramane decat sa speram ca lucrurile se vor indrepta curand.

Text si foto: Cosmina Marcela OLTEAN
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CARACTERUL FILOSOFIC AL ARHITECTURII GOTICE

GEORGIANA-IULIANA PRICHICI*

Abstract:

Acest articol urmareste sa surprinda similitudinile dintre stilul manifestat in jurul
anului 1140 si ramura filosofiei care sustine ideile dogmatice, gandirea scolastica (arhitectura
gotica si gandirea scolastica timpurie se desfasoara in acelasi timp). Aspectele care se
aseamand sunt evidentiate in concordanta cu elementele goticului, respectiv cu ideile
scolasticilor. Una dintre cele mai importante biserici abatii din Evul Mediu este cea de la Saint-
Denis, localizatd in nordul Frantei. In acest articol veti gdsi informatii despre etimologia
termenilor gotic §i scolastic, implicarea Abatelui Suger in construirea catedralei,
caracteristicile arhitecturii gotice (precum prezenta arcului butant, a rozetelor si a boltii
ogivale) si exemple de alte catedrale gotice, filosofia scolastica avdnd idei care se regasesc in
structura acestui tip de arhitecturd..

Cuvinte cheie: Saint-Denis, arhitectura gotica, Abatele Suger, filosofia scolastica.

Arhitectura gotica este reprezentata de catedralele si bisericile din Europa in epoca
medievald, insa un aspect inedit al acestui stil il reprezintd legatura cu filosofia,
implicit, scolastica. In pofida influentelor cultural-istorice, ”Lumea, spune un
contemporan, leapada vechile-i zdrente, pentru a-si imbrdca bisericile in vesminte
albe”" si arhitectura goticd isi face aparitia. Etimologic, folosirea cuvantului gotic se
datoreaza italienilor Renasterii. Cel care a folosit pentru prima datd cuvantul gotic
(gotico) pentru definirea arhitecturii perioadei amintite a fost Rafael, intr-un raport
adresat papei Leon al X-lea". Aurel Teodorescu spune ci la generalizarea terminologiei
a contribuit in mare masura Giorgio Vasari'?, un pictor si arhitect al vremii. Goticul nu
avea nimic in comun cu gotii care plecasera din Italia, ci desemna o culturd de barbari
din Occident care s-a dezvoltat intre sec. XII-XVI, iar In Fran‘gals, termenul de
arhitectura gotica a fost intrebuintat incepand cu sec. al XIX-lea, arhitectura la care ne
referim era numita pana atunci arhitecturd ogivald sau opus francigenum'®. In ceea ce
priveste periodizarea, arhitectura goticd apare odatd cu biserica abatiala de la Saint-
Denis, construitd la initiativa Abatelui Suger in anul 1140. Acea perioadd este

* Studenti la specializarea Istoria si teoria artei, anul 1, Universitatea Nationald de Arte ,.G.
Enescu” lasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-mail: iulianaprichici@yahoo.com.
“Hippolyte Taine, Filosofia artei, EdituraMeridiane, Bucuresti, 1991, p.61-62.
B Aurel Teodorescu, ,, Arhitecturd si stil, EdituraMeridiane,Bucuresti, 1974, p.62.
'* Giorgio Vasari (n.30 iulie1511,Arezzo, Italia—d.27 iunie1574,Florenta) este un pictor, arhitect
si istoric de arta italian, devenit celebru prin lucrarea ,,Vietile celor mai renumiti arhitecti, pictori
si sculptori italieni, de la Cimabue pana in timpurile noastre”.
!5 Jacek Debicki, Jean-Francois Favre, Dietrich Grunewald, Antonio Filipe Pimentel, Istoria
artei, Editura Rao, Bucuresti, 1998, p.83.
"Aurel Teodorescu, Arhitecturd si stil, Editura Meridiane, Bucuresti, 1974, p.62, opus
francigenum se refera la arhitectura In maniera franceza.
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caracterizati de aparitia scolasticii timpurii'’ si de aparitia primelor universitati, unde se
invata filosofie si greaca.

Fig.1. Abatele Suger — detaliu Fig.2. Fatada de vest a bisericii abatiale Saint-Denis

Scolastica este filozofia religiei, o miscare de idei care a insemnat o forma de
reactie pozitivi impotriva autoritatii tutelare a bisericii'®. Epitetul de scolastic’’ era
atribuit persoanei care preda cele 7 arte liberale In manastirile intemeiate de Carol cel
Mare® sau ii era atribuit profesorului de teologie si ulterior orcirei persoane care se
ocupa cu invatamantul stiintei si al filozofiei.

Raportul de subordonare a filozofiei fatd de religie nu insemna ca dogmele
bisericii puteau primi din partea filozofilor serviciul unei justificari rationale’'. Un
aspect pe care as dori sa il punctez este legatura religiei cu filzofia, formula "filozofia
este slujnica teologiei™* nu se referd la nevoia teologiei de a recurge la ratiune, ci la
caracterul dominant pe care il are religia, scolasticii considerdnd cad ratiunea este
incapabild sd promoveze o idee contrar credintei. Prin urmare, legatura scolasticilor si a
arhitecturii gotice cu religia este inevitabila, ambele avind nevoie de un fundament, din

" Erwin Panofsky, Arhitecturd goticd si gandire scolasticd, Editura Anastasia, Bucuresti, 1999,
p.55, se disting trei perioade, pe care autorul le numeste early, high si late .(timpurie, clasica si
tarzie).
'8 Ernest Stere, Istoria filosofiei antice si medievale, Editura Didactica si pedagogica, Bucuresti,
1976, p.206.
PCurent filosofic dominant in Evul Mediu in Europa Occidentala crestind, care imbina dogmele
religioase cu traditia mistica si intuitivd a filosofiei patristice, iar mai tarziu cu
aristotelismul;mod de gandire si de activitate intelectuald formalistd, pedanta, rupta de viata, de
experienta.
*Carol cel Mare, (n.742/748-d.28 ianuarie814,Aachen), a fost rege al francilo rdin 768 pana la
moarte si fondator allmperiului Carolingian.
*'Ernest Stere, op.cit., p.207.
2Ibidem, p.210.
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acest motiv, arhitectura medievala era religioasa, catedralele fiind caracteristice stilului
gotic.

Fig.3. Sculptura cu Sf.Dionisie

Acest stil apare pentru prima datd in nordul Frantei, in pronaosul bisericii Saint-
Denis, (sfintit in anul 1140) si mai ales in jurul corului in deambulatoriul dublu (sfintit
in 1144) unde bolta in cruce pe ogive este sistematic legatd de folosirea arcului frant.
Saint-Denis a fost intemeiatd de regele Dagobert in cinstea Sfantului Dionisie™ si a
legendarilor sdi tovardsi Sfantul Rustic si Elefterie. Pe zidurile acesteia al caror rol de
sustinere este diminuat, sunt strdpunse goluri ornate cu vitralii ce permit o iluminare
abundenta. Trecerea de la stilul romanic la cel gotic este evidentiatd prin prezenta
ferestrelor mari care faciliteaza luminarea cladirii si ”iluminarea spiritului”, cunoasterea
fiind reliefata in filosofie de-a lungul timpului prin reprezentarea soarelui, a ferestrelor
si a luminii**. Scolastica s-ar putea asemina cu tendinta sufleteasci a omului de a
argumenta logic dogmele religioase, fara a exista teama ca ar putea fi neadevarate.

Concret, Intreaga perioadd a Evului Mediu 1n care se explicd si argumenteaza
dogmele, se rezuma la cateva rationamente absracte si artificii logice. Prima aseménare
intre gotic si scolastic este prezenta ”luminii”, in gotic, prin ferestrele mari care permit
soarelui sd patrunda in catedrale, iar 1n scolastic, prin propagarea cunostintelor in carti.
Saint-Denis” a fost mai multe secole abatie®, adici o institutie religioasa condusi de
un abate, respectiv, Suger.

“Primul episcop al Parisului care a fost decapitat in 258.
** Lumina vizuti va fi simbol al intelepciunii si al cunoasterii.
»Erwin Panofsky, op.cit., p.9-10.
%% Abatie,(it: abbazia) este o institutie religioasa, cu statut special, condusa de un abate sau de o
abatesa si care depinde de un episcop sau direct de Papa; manastire catolica unde se afla aceasta
institutie.
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Abatele Suger”’, prieten si confident al regilor francezi,Louis VI si Ludovic al VII-
lea, a decis in jurul anului 1137 si reconstruiasca marea biserica din Saint-Denis, fiind
inainte biserica de Tnmorméantare a monarhilor francezi. Suger a Inceput cu frontul de
vest, reconstruind fatada carolingiana originala cu usa sa unica. El a proiectat fatada din
Saint-Denis pentru a fi un ecou al arcului roman al Iui Constantin,cu divizia sa de trei
parti si trei portaluri mari pentru a usura problema congestiei. Fereastra de trandafiri de
deasupra portalului de Vest este cel mai cunoscut exemplu, desi ferestrele circulare in
stil romanic i-au precedat-o in forma generald. Pe de altd parte, caracterul schematic al
scolasticilor este relevat in arhitectura gotica. Datoritd acestui caracter, in secolul al
XllI-lea, tratatele au inceput sa aiba caracter general, fiind impartite in “partes”(parti),
in parti mai mici, apoi in: membra, questiones, distinctiones si articuli’®. Ca dovada a
contributiei scolasticilor, orice carte din perioada contemporand este structuratid in

9= %90 9 9 9

anumite “’parti”, “capitole”, ’subcapitole”.

T —

Fig.4. Catedrala Notre-Dames de Paris Fig.5. Catedrala Notre-Dames de Paris

Totodata, caracterul schematic este rezultatul dorintei scolasticilor de a explica
ordinea si logica gandirii®. Acest aspect este intdlnit in arhitectura gotici prin
suprapunerea registrelor de la punctul de sprijin, n cazul abatiei de la Saint-Denis,
portile sunt urmate de galeria impératilor, rozetd si turnuri, alcatuind astfel, acelasi
sistem prin care greutatea este transmisd treptatat, iar in cazul scrierilor scolastice,
“cititorul sa fie condus pas cu pas de la o propozitie la alta”. A treia asemanare este
legdtura stransa dintre arhitect gi scolastici, in masura in care, un arhitect ar trebui sa
citeascd textele scolastice pentru a-si crea un habitus. Gratia si caracterul estetic sunt
determinate de verticalitatea catedralelor gotice oferitd de arcul de cerc frant (care are
rolul de a reduce presiunea verticald), coloanele pe care se sprijind arcele ogivale la

7 Suger a fost un abate francez, om de stat si istoric. El a fost unul dintre primii patroni ai
arhitecturii gotice si este raspunzator pentru popularizarea stilului. Avea o legatura stransa cu
divinitatea il vedea pe Dumnezeu si dupa se vedea pe el.
*Erwin Panofsky, op.cit., p. 73.
P Ibidem, p. 70, primul principiu al scolasticilor este manifestatio si desemneaza elucidarea sau
clasificarea unui anumit subiect

41



interior, arcele butante’® (folosite la exerior pentru descircarea greutitii), ferestre cu
vitralii gi rozeta.

Fig.5. Arcul butant al catedralei Notre-Dames de Paris

Arcul butant apare in jurul anului 1180 la Notre Dame din Paris si produce o
adevarata revolutie in arhiecturd. Proiectind spre exterior impingerile boltii, face sa
dispara tribuna (element folosit pentru sustinerea boltilor pe stalpi) si reduce definitiv
greutatea. Spre deosebire de stilul predecesor, goticul isi plaseazi creatiile in centrul
oragelor, fiind locuri de propagare a puterii si a celor doua curente: scolastic si teologic.
Monumentele cele mai reprezentative pentru arhitectura goticd sunt considerate:
catedralele din Chartres, Bourges, Soisson, Reims, Saint Chapelle din Paris, Strasbourg
si Mans si biserica Saint-Urbain din Troyes.

Fig.7. Biserica Saint-Urbain din Troyes

3Elie Lambert, Le style Gothique, Editura Librairie Larousse, Paris, 1943, p.37.
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Fig.8. Catedrala din Chartres

O disputd care a influentat gindirea filosofica a fost cea dintre partizanii
realismului si partizanii nominalismului scolastic’’. Realismul scolastic era termenul
care avea la bazd doud teze, universaliile (genuri si specii)si care sustinea ca
universaliile exista nainte si independent de lucrurile individuale, avand un caracter
general.

Totusi, nominalismul sustine ca ideile generale nu ar fi decat simple denumiri ale
lucrurilor fara un corespondent obiectiv in afard, aspectele de generalitate nu au un
caracter real, ci numai individual. Acest conflict intre diferite ideologii poate fi regasit
si In schema arhitecturii gotice, termenul de greutate poate fi un simbol al intrebarilor si
problemelor filosofilor scolastici, arcul butant poate reprezenta sprijinul credintei si al
ratiunii, care permite construirea boltii ogivale din ce in ce mai sus. Termenul de
“verticalitate” in arhitectura goticd poate avea un corespondent in filosofia scolastica,
reprezentand triumful filosofiei si evolutia acesteia.

In concluzie, caracterul filosofic al arhitecturii gotice este determinat de asocierea
unor elemente comune, atit din domeniul filosofiei, cat si din domeniul artei, precum:
termenul de lumind, corespondent al cunoasterii, dezvoltarea concomitenta a arhitecturii
gotice si a scolasticii, influentarea reciproca, caracterul schematic si redarea principiului
transparentei.
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RAPORTUL DINTRE PICTURA SI MINATURA FRATILOR VAN EYCK

MIRELA HRENIUC*

Abstract:

Un manuscris purtat prin timp, cu picturi agonisite in diferite campanii de ornamentare ale
diferitilor artisti, este distrus la putin timp dupa descoperire. Scenele prezente pe filele de
pergament miniate cu foita de aur si argint vor fi cunoscute apoi ca nestiute opere ale geniului
artistic al fratilor— Jan si Hubert van Eyck.

Cuvintecheie: Jan van Eyck, Hubert van Eyck, miniaturi, manuscrise, Orele de la Milano-
Torino.

Manuscrisele Evului Mediu reprezintd carti caligrafiate de mand, magnific
decorate cu ilustratii in miniaturd, margini de pagind fin impodobite cu majuscule
transformate in opere de artd. Denumirea acestora provine din latinescul ,.illuminare”
si, in definitie termenul se referd la manuscrise decorate fie cu aur sau cu argint, ce
dadeau stralucire paginilor. Cele mai vechi manuscrise pastrate dateaza din anii 400 —
600 d.Hr. si provin din Imperiul Roman de Rasarit, insad perioada de aur a acestor scrieri
se regaseste In Evul Mediu si avea sa dureze pana la aparifia tiparului lui Gutenberg.

In picturd nu a existat un stil flamand inainte de van Eyck. Prima si corecta
reprezentare a trupurilor in formele lor exacte, prima imagine a cerului, a aerului, a
campurilor, a vegsmintelor, a bogétiei exterioare in culori adevarate a dat-o van Eyck. El
a creat o artd vie, i-a inventat sau perfectionat mecanismul, a fixat un limbaj si a produs
opera nepieritoare’. Pani in secolul al XV-lea pictura era oarecum omogena,
personajele erau prezentate in aceeasi Infatisare. Tablourile sacre prezentau aceeasi
suprapunere nesfarsita de capete si de nimburi identice. Veacul al XV-lea este primul
care sparge vechea uniformitate®, prin nou iau nastere compozitii bogate. Jan van Eyck
se manifesta astfel ca un revolutionar, fireste un revolutionar crescut la gcoala picturii
de miniaturi, rizvratit impotriva conceptiilor artistice dominante din vremea sa’.

Van Eyck adanceste spatiul dinapoia imaginilor; inventeaza o noua dimensiune —
transparenta — si, intr-un univers pe care nimic nu-l mai limiteaza, pe care privirea il
cuprinde din toate partile, riguroasa lui analiza fixeaza omul si obiectul; el inaugureaza
o randuiald a adevarului mai intensd decat Insdsi randuiala vietii si care nu poate fi

*Studentd la specializarea Conservarea si Restaurarea operei de artd, anul 11, Universitatea
Nationala de Arte ,G. Enescu” lasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-
mail:mirela.hreniuc@gmail.com.
1Eugénaﬂ: Fromentin, Maestri de odinioard, Editura: Meridiane, Bucuresti, 1973, p. 258.
*Jan van Eyck s-a ridicat pe culmile maiestriei in multe domenii. in cadrul celor doui maniere
solicitate 1n acea perioadd —pictura religioasa si portretistica — se Intrezareste minunatul sdu dar
si pentru alte sfere temeinice, care urmau sa cunoasca o dezvoltare independentd abia in
veacurile urmatoare. El a fost un adevarat deschizator de drumuri in domenii ca: natura moarta,
interiorul cu figuri, interiorul de bisericd, peisajul (natural si urban), nudul, pictura de gen,
pictura animalierd, etc. Van Eyck, Editura: Meridiane, 1970, Bucuresti, p. 15.
*Ibidem., p. 24.
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definitd decat prin termenul de ,realism®. Datoritd pregatirii artistului in tehnica
miniaturii, modalitatea acestuia de a picta aratd expresivitatea gestului, atentia pentru
detalii, simbolurile si minutiozitatea imaginii transpuse; acestea fac din lucrérile in
tehnica uleiului pe lemn o unicé maniera flamanda.

Dupi legenda creata de biograful italian Giorgio Vasari’, acesta l-a identificat in
mod eronat pe Jan Van Eyck drept inventatorul uleiurilor, cu siguranta a fost unul dintre
primii pictori care le-au exploatat potentialul, si totodata cel mai talentat practicant al
acestei tehnici. Cea mai veche confirmare a utilizarii uleiurilor in picturd, se regaseste
in tratatul calugarului Heraclis, din veacul al X-lea, in care autorul aratd cum trebuie
frecate culorile cu oud si cu ulei si descrie mijloacele de purificare a uleiului, destinat
acestei intrebuintari.

Scoala flamanda a fost cunoscutd atit pentru picturile pe panou cét si pentru
miniature cirtilor’. Incepand cu jumitatea secolului al XV-lea, compozitiile stilului lui
van Eyck s-au diferentiat complet de miniaturile flamande clasice. Cu formatul de
dimensiuni mici si detaliile microscopice, picturile lui Jan Van Eyck din ultimii lui ani
denotd o afinitate pentru restrangerile artistice impuse de manuscrisele miniate. Orele
Torino-Milano este un manuscris miniat in doud volume® care, in ciuda numelui sdu, nu
este strict o carte de ore’. Primul volum continea rugaciuni din timpul adunrilor si din
timpul anului liturgic, iar al doilea continea un calendar si diferite rugaciuni. Se
presupune faptul cd cele doud volume originale formau blocul de carte 7rés Belles
Heures de Notre-Dame'’. Lucrarile la manuscris au inceput in jurul anului 1380 sau
1390, iar in cursul a aproape saizeci de ani au fost implicati o varietate de artisti,
asistenti si patroni in timpul a sapte campanii separate de lucru. Conceptia si primele
pagini au fost comandate de un membru inalt al curtii franceze a carui identitate este
acum pierduti si, a implicat in principal artisti francezi, spre exemplu fratii Limbourg''.
Inainte de 1413 a fost in posesia lui Jean Duc de Berry, iar pand in 1420 in cea a
contelui de Olanda Ioan din Bavaria, care a contractat mai ales artisti flamanzi'”.
Istoricul de artd Georges Hulin de Loo a distins lucrarile a unsprezece artisti —,,Hand A”

k% an Eyck, op. cit., p. 31.
>Astizi este neindoielnic faptul ca pictura in ulei a fost cunoscutd cu mult inainte de Jan Van
Eyck (c. 1390-1441), pictor flamand, originar din Burges, cdruia Vasari 1i atribuie meritul
descoperiri ei. O pomeneste, de pilda, un tratat bizantin de pictura, datand din secolul al X-lea, si
vorbesc despre ea toti ceilalti autori de tratate dinaintea Iui Vasari (Teofil — sec. al XlIl-lea;
Cennino Cennini — sec. XIV-XV). Giorgio Vasari, Vietile celor mai de seama pictori, sculptori
si arhitecti, Vol. 1, Editura Meridiane, Bucuresti, 1962, p. 131-134.
D.1Kiplik, Tehnica picturii vechilor maestri, Editura de stat pentru literatura si artd, Bucuresti,
1952, p. 26.
"Ingo F Walter, Norbert Wolf, Chefs-d euvre de I’enluminure— Les plus beaux manuscrits du
monde de 400 a 1600, Publisher: Taschen, Paris, 2005, p. 239.
$Carol Herselle Krinsky, The Turin-Milan Hours: Revised datind and attribution, in Journal of
Historians of Netherlandish Art, Vol. 6, Issue 2, 2014, p. 1.
’Oamenii instariti aveau de multe ori o bogata iluminare a ,,cartilor de ore”, care aveau rolul de a
stabili ~ rugdciuni  potrivite  pentru  diferite = momente din  ziua liturgica.
(https://en.wikipedia.org/wiki/Illuminated manuscript)
" Ingo F. Walter, Norbert Wolf, op.cit., p. 239.
1 Till-Holger Borchert, Van Eyck, Publisher:Taschen, K6ln, 2008, p. 79.
Zbidem, p. 78-79.
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pana la ,,Hand K”. El a atribuit miniaturile ,,Hand G” lui Hubert van Eyck13 , 1ar lui Jan
celelalte mai putin impozante ,,Hand H”. Astazi, multi istorici identifica afilierea lui Jan
cu ,,Hand G”, si atribuie miniaturile, ,,Hand H” unui presupus invatat sau ucenic al
scolii acestuia'® Totusi, dezbaterea despre identitatea ,,Hand G” continui.
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Fig.1. Manuscrisul miniate Orele Torino Milano (cca. 1380-1449),
Muzeul Civic de Arheologie Milano

Manuscrisul pare sa fi fost In proprietatea sau cel putin in fata instantei lui Philip
cel Bun, Ducele de Burgundia - un alt argument pentru implicarea lui Jan van Eyck, la
curtea ducelui unde este pictor si ,,valet de chambre”" Cea mai mare parte a acestui
manuscris adica sectiunea de carti de rugaciune, cunoscuta sub numele de Orele de la
Torino, apartinea din 1479 Casei Savoy, mai tarziu regilor din Piedmont care au dat-o
in 1720 Bibliotecii Nationale din Torino. La fel ca multe alte manuscrise a fost distrusa
partial, intr-un incendiu din 1904. Istoricul de arta francez Paul Durrieu a publicat, din
fericire in monografia sa, fotografii alb-negru alepaginilor de la Torino in 1902, cu doi
ani inainte de a fi ars. El a fost primul care a recunoscut stilistica manuscrisului Orele
Torino-Milano realizand o conexiune cu fratii van Eyck. Partea distrusd a cartii
continea 93 de pagini cu 40 de miniaturi. Cu toate acestea, portiunea ramasa intacta a
operei, cunoscutd sub numele de Orele de la Milano, a fost cumparata la Paris In 1800
de catre un colectionar princiar italian. Dupa incendiu, aceastd parte, care contine 126
de pagini cu 28 de miniaturi, a fost de asemenea achizitionata sau donata Muzeului
Civic din Torino in 1935. Opt pagini au fost scoase din corpul de carte original din

PLegiatura lui Jan van Eyck cu acest manuscris la inceputul anilor 1420 se bazeazi pe prezenta
elementelor stilistice eyckiene si sustinute de dovezi circumstantiale. Aceste elemente stilistice ar
fi putut sa provind de la Hubert van Eyck, insd miniaturile acordate ,Hand G” depind de
perioada de ornamentare a manuscrisului, ludnd in considerare faptul ca Hubert moare in
1426.Carol Herselle Krinsky, op.cit, p. 3.
Yexk Early Netherlandish Paintings — Rediscovery, reception and research, Amsterdam
University Press, Amsterdam, 2005, p. 240.
%% Yun Eyck, op. cit., p. 38.
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Torino, probabil in secolul al XVII-lea, dintre care patru, cu cinci miniaturi, se afld
acum la Muzeul Luvru. O singura pagina cu miniaturi din ultima faza de decorare a fost
achizitionata de cétre Muzeul Getty in anul 2000.

Formatul manuscrisului este de aproximativ 28x20 cm. Aproape toate paginile
ilustrate cu miniaturi au acelasi format, cu o imagine principald deasupra a patru linii de
text si o imagine ingusta de ,,bas-de-page” (piciorul paginii). Cele mai multe miniaturi
marcheazd inceputul unei sectiuni de text, ce are In prim-plan initiala minutios
ornamentatd. Granitele, cu o singura exceptie, urmaresc acelasi design relativ simplu al
frunzigului stilizat, tipic perioadei in care a inceput lucrarea, fiind In mare parte sau in
intregime din prima fazid de decorare din secolul al XIV-lea. Singura exceptie de la
stilul frontierelor este o pagina distrusa, cu miniaturd principald- Fecioard intre
fecioare(fig. 2) de mand H. Granita este aici intr-un stil mai bogat completat in traditiile
gotice internationaletarzii ale secolului al XV-lea. Aceastd miniatura a fost atribuita lui
Hubert van Eyck datorita stilisticii legate de Goticul International.

| [1eE anar nimnes men
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Fig.2. Fecioara intre sfinte (disparutd), Orele Torino-Milano, Biblioteca Nationala Universitara
Torino
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Actualmente, este bine cunoscut faptul ca Jan van Eyck a executat un numar de
miniaturi in manuscrisul Orele Torino-Milano. Liturghia pentru cei morti'® (fig.3)
aminteste de lucrarea flamanda pe suport de lemn din 1438 Fecioara in Biserica"
(fig.4). Arhitectura goticului repezentatd in miniatura centrala coincide cu arhitectura
bisericii unde o regasim pe Maica Domnului cu Pruncul lisus in brate.

Fig.3.Liturghia pentru cei morti, Orele Torino Fig.4. Jan van Eyck, Fecioara in biserica
Milano (1434)

De asemenea, pagina ce infatiseaza Nasterea Sfantului loan Botezatorul (fig. 5)
este fara indoiald pictatd de Jan van Eyck; interiorul incaperii releva paralele cu
imaginea panoului din 1434 — Sofii Arnolfini'® (fig.6). Compozitia miniaturii este
complexd, cromatica predominantd a celor doud complementare verde-rosu aminteste
de solutionarea aceleasi valori cromatice in pictura sotilor. In planul indepartat al
camerei se pot Intrezdri personaje sugerate avand acelasi caracter misterios cu
deschiderea spatiului precum se poate regési si in reflexia oglinzii concave a picturii

"Liturghia pentru cei morti sau Liturghia mortilor, este o Liturghie in Biserica Catolicd oferita
pentru odihna sufletului unui decedat, folosind o forma particulard a Misalului Roman. Acesta
este, de obicei, dar nu neaparat, sarbatorit in contextul unei inmormantari.
(https://en.wikipedia.org/wiki/Requiem)
" Autorul considerd miniatura Liturghia pentru cei morti realizata intr-o maniera dura, lipsita de
delicatetea necesara iluminarii. De aici reiese concluzia ca artistul miniaturii nu era intocmai
familiar cu iluminarea manuscriselor. Till Holger Borchert, op.cit., p. 80.
18Till—Holger Borchert, op.cit., p. 82.
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flamande tarzii'®. Predispozitia pentru simboluri este din nou sugerata datorita prezentei
painii gi a vinului pe masa din centrul compozitional, acestea fac referire la simbolul
euharistic al mortii viitorului Salvator al lumii®’. in partea de jos a paginii este
reprezentat un frumos peisaj caracteristic flamand, de dimensiuni extrem de mici:
aproximativ 7x5 cm’'cu scena Botezul Domnului*>.Alunecarea umbrelor, risucirea
valurilor, reflexia in apa, formarea norilor. Aceste peisaje transmit realismul ce a
»spart” normele inventiei plastice medievale si a asezat studiile dupa natura in centrul
relatiei artistice cu mediul inconjurator.

Fig.5.Nasterea Sfdantului loan Botezatorul, Fig.6.Jan van Eyck - Sotii Arnolfini(1434)
Orele de la Torino-Milano

Scena Rastignirii (fig.7) din manuscris atribuitd unui invatat al manierei lui Jan
van Eyck va lua nastere intr-o viitoare opera pe lemn (fig.8) realizata de atelierul lui Jan
van Eyck dupd moartea acestuia (c. 1445). Elementele compozitionale vor fi aproape
identice, putin schimbate n termen de cromatica si linii de constructie.

' Flamazii si in special Jan van Eyck, pe la 1430, au gisit acest principiu cooronator in
»unitatea luminii”, inteleasd ca revelatoare a corpurilor si a spatiului in calitatile lor cromatice
cele mai pretioase.” ***Van Eyck, op.cit., p. 30.
20 g7 -

Ibidem.
! Ibidem, p. 20.
“Miniaturile lui Jan van Eyck denotd un simt al valorilor atat de sigur, incét trebuie sa fi fost
bazate pe studii executate direct dupa natura.
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Fig.7. Scoala van Eyck, Rastignirea Fig.8. Scoala van Eyck, Rastignirea, c. 1445
Orele de la Torino-Milano

Fratii van Eyck au avut un rol remarcabil innovator in picture europeand. Pictura
acestora minutioasa si delicatd prin acuratetea liniei si prin cautarea tabloului de gen in
orice chip imortalizat in culoare, a intuit Renasterea artelor, aducandu-si amprenta
asupra miscarii artistice. Acestia au strabatut in picture lor, printr-un salt, o distantd din
evolutia artei care ar fi trebuit s se extinda asupra catorva secole.
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OMUL iN PICTURA LUI LEONARDO DA VINCI

CRISTIANA URSACHE"

Abstract:

Apogeul Renasterii este marcat de nume care au rdmas in memoria umanitdtii prin
realizdri uimitoare in varii domenii, prin schimbari aduse mentalitatii umane si a felului in care
trebuie vazut universul. Un nume care si-a ldsat amprenta in desen, picturd, arhitecturd,
urbanism, sisteme de apdrare, inginerie, studiu anatomic, este Leonardo da Vinci. Prin urmare,
in prezenta lucrare am ales sa aprofundez latura picturii care l-a preocupat pe Leonardo-
artistul deoarece aceasta este o parte semnificativa din istoria artei.

Cuvinte cheie: pictura, fresca, comanda, compozitie, artd, artist, linie, cercetare.
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Fig.1.Leonardo da Vinci, Desen din studiile anatomice

Renasterea a fost o noutate culturald care a patruns profund in viata intelectuala
europeand pana in perioada moderna timpurie. Iincepand din Italia si rispandindu-se in
restul Europei pand in secolul al XVlI-lea, influenta sa a fost resimtitd in literatura,
filosofie, artd, muzica, politica, stiinta, religie, precum si in alte domenii de cercetare,
generand inventii care ilustreazd evolutia umana din acele timpuri. Savantii
renascentisti au adoptat metoda umanistd in studiu si s-au axat pe realism si emotia

*Studentd la sectia Istoria si Teoria Artei, anul I, Universitatea Nationald de Arte ,,G. Enescu”
Tasi,Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-mail: cristiana.ursache@gmail.com.
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umana in artd, conectdnd-o cu stiinta Intr-o manierd nemaiintilnitd pand atunci.
Umanistii ca Poggio Bracciolini au cdutat 1n bibliotecile manastiresti din Europa textele
literare, istorice si oratorice latine ale Antichitatii, din dorinta de a descoperi secretele
trecutului, ale mitologiei, istoriei si religiei.

In Italia secolelor al XV-lea si al XVl-lea, marile orase s-au conturat sub forma
unor principate datoritd multiplilor factori politico-militari, iar in cadrul acestora au luat
nastere adevarate focare de culturd care au marcat istoria artei si care reprezinta si astazi
un obiect de studiu si cercetare in varii domenii (picturd, sculptura, literatura, stiinta,
arhitectur). ,,In dezvoltarea artei italiene un rol deosebit de insemnat a revenit capitalei
statului papal — Roma. Aici lucrau Indeosebi artisti originari din orasele Italiei centrale.
Printre ei s-au distins mai ales florentinii. [...] Cei mai straluciti reprezentanti ai artei
Renasterii mature au fost in Italia centrald Leonardo, Rafael, Bramante si Michelangelo,
iar in Italia de Nord, putin mai tarziu, Giorgione, Tizian si Palladio’’'. Cu toate ci arta
acestei epoci se distinge prin caracterul sdu unitar, fiecare din reprezentantii ei si-a
afirmat individualitatea prin moduri originale care sunt definitorii fiecaruia in parte.
»Artistul Renasterii studiaza si imitd natura, redand-o in spiritul idealului sau despre
armonie, cdci in entuziasmul prijeluit de emanciparea sa fatd de conceptia teologica,
care-l dispretuia pe om, artistul nu vede contradictiile sociale existente si el cautd
armonia in toate”””.

Una din personalitatile care au dat dovada de o gandire deosebitd, multilaterala si
de o eruditie care fintruchipa individul enciclopedic’ caracteristic umanismului
renascentist este Leonardo da Vinci. ,,La mai bine de patru veacuri si jumatate de la
disparitia lui Leonardo[...] mustitile’ puse, odati, Giocondei se constituie ca un
eveniment de neocolit din istoria artei secolului nostru’*’. De atunci s-a acordat o cu
totul alta atentie asupra lucrarilor florentinului. Cu toate ca din 1919 mai ales lucrarea
Gioconda a capatat o popularitate imediatd iar lucrdrile artistului au capatat alta
stralucire care ddinuie si astdzi, Leonardo nu a fost un artist care a pictat mult. Din
contrd, operele sale nu sunt numeroase insa sunt revolutionare. Ele ilustreaza spiritul
sdu analitic si rezultatul cdutarilor sale care, totodata, aduce inovatii si la nivel
tehnic.,,Leonardo schimba sensul si semnificatia picturii care-l precedase. Imaginea nu
mai este o problema de «circumscriere», «compozitie» si «receptie a luminilor» ca la
Alberti. «Pictura — spune Leonardo — este o filosofie, pentru ca filosofia se ocupa de
miscare...» Imaginea teoretizatd de Alberti permitea reprezentarea «schimbdarilor de
locy (mutamenti di luogo), dar nu esenta miscarii. Perspectiva «artificiald» impune o
geometrizare a timpului in plierea sa asupra structurilor rationale ale spatiului.
Leonardo opune perspectiva «naturala» celei «artificiale». Artistul nu mai este un
artifex ci un speciilatore. Din «intersectia piramidei vizuale» opera devine spatiul in
care lumea se oglindeste in om. Lumea fard om este un spatiu fara timp. Opera, ca
oglinda omeneasca a spatiului lumesc, va fi o spatializare a timpului”.

' Mihail V. Alpatov, ISTORIA ARTEI II Arta Renasterii si a epocii moderne, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1965, p. 46.
2I.Sabetay, Leonardo da Vinci, Editura Meridiane, Bucuresti, 1964, p. 8.
’0m cu preocupare sistematici pentru acumularea cunostintelor profunde in varii domenii
(arhitecturd, anatomie, teologie, picturd, sculptura etc.).
*L.H.0.0.Q. de Marchel Duchamp, 1919.
Victor Teronim Stoicjita, Leonardo da Vinci, Editura Meridiane, Bucuresti, 1994.
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Avand in vedere acestea, se poate remarca faptul ca de fapt pictorul, a lucrat foarte
mult. Fiecare picturd In parte aratd o lucrare de geniu, o capodopera si in ciuda
numarului redus, ele au o greutate semnificativd in istoria artei. Cu toate acestea,
influenta sa asupra picturii tinere din Cinquecento este doar relativi. In afard de
amprenta ldsatd asupra cercului restrans al epigonilor milanezi si in afard de un impuls
decisiv dat picturii de peisaj a lui Giorgione — si, implicit, prin el, Intregii picturi
venetiene — succesiunea sa in epoca este limitatd. Importanta operei lui Leonardo
reiese 1n toatd amplitudinea ei numai la o considerare foarte larga a intregului tablou al
dezvoltarii artistice In secolul al XVI-lea.Nu va fi maniera lui Leonardo cea care va
fertiliza evolutia artistica a Italiei, ci tocmai tipul de experienta globala asupra realitatii,
pe care acesta o propune.

Leonardo da Vinci s-a nascut in 1452 in oraselul Vinci, aproape de Florenta, fiind
fiul nelegitim al notarului Piero da Vinci si al Caterinei. Meseria notariatului era
mostenitd din tatd-n fiu de-a lungul a cinci generatii in familia lui Piero, nsa
neligitimitatea fiului 1-a lipsit de aceastd meserie. S-a format n prima parte a tineretii la
Florenta, in atelierul lui Verrocchio, preludnd cunostinte pretioase de la dascalul sau.
Florenta oglindea in gradul cel mai inalt trasdturile economico-sociale ale acelor
timpuri, prin manufactura textila care a capatat o inflorire nemaiintalnitd pana atunci.
Astfel s-a dezvoltat o burghezie aleasd care, prin intermediul famiilor instarite,
promovau cultura si artistii. In aceasti Florenta, tAndrul Leonardo de paisprezece ani si
incepe ucenicia avandu-i colegi pe Botticelli, Perugino si Lorenzo di Credi. In acel
atelier ucenicii nu au fost Tnvatati doar in ale picturii ci acordau atentie si altor inventii
si experimente de care Verrocchio era interesat, date fiind calitétile lui de inginer. Mai
tarziu, in iunie 1472, Leonardo face parte oficial din breasla pictorilor (Corporazionedei
pittori), iar in anul urmator prima lucrare datata care a rezistat pana in zilele noastre sub
semnatura lui Leonardo, Peisajul toscan, este gata.Din 1475-1476 se dateazd cu
aproximatie o asa numita colaborare a ucenicului si a lui Verrocchio pentru lucrarea
Botezul lui Crist. ,,Asadar, prima pictura pe care ne-a lasat-o Leonardo este cuprinsa in
tabloul pe care ni l-a lasat Verrocchio®. Mesterul diduse elevului sau favorit certificatul
de nastere al unui geniu. De-acum, Leonardo va lucra singur — si chiar in anul urmator
il vedem ca mester independent’’’. In Botezul lui Crist, se deosebeste ingerul luminos si
buclat, cu o frumusete spiritualizatd pictat de Leonardo. Lucrarea atribuita exlusiv
acestuia, Madonna Benois, Infatiseaza o evolutie a artistului prin vivacitatea portretului
Sfintei Fecioare care intinde zadmbind o floare si aceleia a fiului, care o preia din mana
mamei. Ulterior sunt realizate tot mai multe opere care, din pacate, nu au fost finalizate.
Spiritul cercetdtor, curios si interesat a fost cel care 1-a impiedicat pe artist sa-si duca la
bun sfarsit picturile, dorind permanent ceva nou. In 1481, a primit comanda de a picta
Adoratia magilor iar in aceasta a urmadrit s evidentieze emotiile si trdirile pastorilor
prin figurile lor, si totodatd sd armonizeze un grup numeros de personaje. Leonardo a
rezolvat probleme de compozitie prin schite si a ajuns la forma ebosei care preceda
opera. Din pacate, interesul pentru tablou a scdzut in ciuda insistentelor calugarilor care
l-au comandat, rdimanand neterminat. Eboga este interesanta si expresivd Insa nu putea
onora comanda, drept pentru care calugarii au apelat la alt pictor.

Victor Ieronim Stoichitd, Leonardo da Vinci, Editura Meridiane, Bucuresti 1994.
’Ovidiu Drimba, Leonardo da Vinci, Editura Tineretului, Bucuresti, 1957.
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Fig.2. Leonardo da Vinci, Peisaj toscan Fig.3. Leonardo da Vinci, Botezul lui Crist

Interesele Iui Leonardo vizau altceva, iar cdutarile lui se orientau de la un timp
spre stiintd, constructii si inginerie. De aceea, a cautat prin ducele de la Milano sa isi
puni in valoare aptitudinile polivalente. Intr-o scrisoare adresatd acestuia, a enumerat
calitatile si cunostintele pe care le poseda, evidentiind capacitatea de a construi poduri,
ziduri de aparare, tunuri si cordbii iar la sfarsit a mentionat si pasiunea pentru artd. Prin
urmare, a fost acceptat, iar la Milano (1482-1499) a pus in aplicare sarcini diverse care
satisficeau capriciile ducelui. Indeplinirea celor mai variate activitti a atras simpatia
ducelui, fiind impresionat de multilateralitatea lui Leonardo.

Punandu-si 1n lucru inventivitatea, cunostintele si imaginatia, in perioada de sedere
la Milano au fost faurite o serie de lucrdri semnificative chiar si in domeniul artei:
modelul in lut al unei statui ecvestre, mai multe picturi si fresce. De asemenea,
neobosita sa preocupare de a studia mediul Inconjurator precum si activitatea continua a
imaginatiei a dat nastere unei imbindri armonioase intre stiintd si arta. In Italia, stiinta
intrase inca de la inceputul secolului al XV-lea in contact cu arta, iar aici se poate
remarca interesul artistilor pentru perspectiva, anatomie i matematica. Pentru Leonardo
stiinta reprezenta un instrument la care apela pentru redarea proportiillor optime intr-o
lucrare, pentru realizarea cladirilor, a personajelor ori pentru un racursiu care necesita
aplicarea matematicii. Fiind inzestrat cu un talent de desenator demn de admirat, apela
adesea la schite pentru a-si ilustra ideile si observatiile cu privire la mediul inconjurator,
inventii dar si elemente de anatomie. Comparandu-le, se poate observa faptul ca isi
configurase un studiu atat de riguros asupra corpului uman Incét poate fi asociat cu
studiile moderne, depasindu-si epoca.

Atentia sa a fost Indreptatd in special asupra omului, subiect majoritar gasit in
schitele si tablourile sale. S-a straduit sa il analizeze cu aceeasi privire patrunzatoare cu
care analiza natura. Curiozitatea si setea de cunoastere l-au Tmpins la modalitati atipice
perioadei sale de a-si satisface nevoia de a afla, astfel cd Leonardo apela adesea la
corpul uman in profunzimea lui pentru a sti cu exactitate muschii, oasele si organele.
Studia anatomia direct pe corpul uman notand permanent si crednd schite pentru tot ce
il interesa. Astfel a creat desene anatomice ale unui fetus scos din pantec, ale oaselor si
prinderilor muschilor dar totodata avea o pasiune si pentru figurile grotesti care fac
parte adesea din schitele sale. Desenele lui sunt remarcabile opere de artd, desi pentru
Leonardo aveau de cele mai multe ori valoare auxiliara.

O compozitie noud care reflectd geniul artistului ca pictor ia nastere la Milano.
Fecioara intre sdnci sporeste unitatea actiunii dintre personaje prin intermediul unei
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compozitii clara, piramidala. Fundalul stancos, minutios realizat, evidentiazd o finete
aparte a corpului Mariei, Ingerului si celor doi copii.

Fig.4.Leonardo da Vinci, Madonna intre stanci Fig.5. Leonardo da Vinci, Madonna Benois
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Fig.6. Leonardo da Vinci, Cina cea de taind
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Opera capitald a lui Leonardo din aceastd perioada este insd Cina cea de taina de
la Santa Maria delle Grazie. Lucrarea masoard 460 x 880 cm si a fost executatd In
tempera si ulei, aplicate pe un strat dublu de ipsos, in perioada cuprinsa intre 1494 si
1497. Pictura reprezinta scena biblica a Ultimei Cine a lui lisus Cristos, asa cum este
descrisd in Evanghelia dupa loan (13:21), redand reactiile diferite ale apostolilor, dupa
ce lisus anuntase ca unul dintre discipolii sdi il va trdda. Forma definitivd a fost
precedatd de studii amanuntite, schitele corespunzitoare s-au péastrat si se gasesc in
Muzeul Albertina din Viena, la "Accademia" din Venetia si in "Royal Library" din
castelul Windsor.Tehnica folositd de Leonardo, lucrand pe tencuiald uscata cu materiale
asemanatoare picturilor pe lemn, s-a dovedit neadecvata, rezultatul fiind ca, dupa putin
timp, vopseaua a inceput sa se desprinda, fapt atestat intr-o scrisoare a lui De Beatis din
1517, adresata cardinalului din Aragona®.

In cursul secolelor, pictura a fost de mai multe ori restaurati, rezultatele fiind mai
degrabd negative, intunecandu-se suprafata pictatd. Calugarii dominicani au distrus
peretele inferior, deschizand o usa chiar la mijloc, eliminand astfel picioarele lui Iisus.
Ultima restaurare, inceputd in 1948 si terminatd la 28 mai 1999, a reinnoit pigmentul
colorant milimetru cu milimetru, restituind si consolidand astfel ceea ce mai raméasese
din picturd si readucand la vedere aspecte dotate de o luminozitate si prospetime
neasteptate. In august 1943, in urma unui bombardament aerian, tavanul incaperii se
prabuseste dar pictura ramane ca prin minune intactd, protejatd doar de cativa saci cu
nisip.in 1980, impreuni cu biserica si cu minastirea dominicana, opera lui Leonardo a
fost declarata de catre UNESCO patrimoniu al umanitatii.

Redand furtuna nascuta in sufletul discipolilor la auzul cuvintelor "Unul dintre voi
ma va trada!", artistul a redat felul divers in care, potrivit varstei si temperamentului,
apostolii au reactionat la aceste cuvinte fatidice. Cea mai mare parte dintre personajele
picturii sunt atat de precis si complet construite, incat ar putea fi desprinse pentru a
figura ca niste portrete independente, desi integrarea lor in ansamblu este perfecta.Cina
cea de Taina a fost construita dupd rationamente aproape matematice. Apostolii au fost
impartiti in patru grupuri de cate trei, dispuse douad la dreapta si doua la stinga lui Isus,
care se afla in centru. Spre a fi mai proeminent, Isus a fost situat in dreptul unei ferestre
prin care se vede un peisaj cu orizontul foarte coborat, avand deci ca fundal cerul.
Parerea care ddinuise multd vreme privitoare la rolul secundar al culorii la Leonardo,
explicindu-se aceasta prin formatia sa toscand in care avea Intdietate realizarea
reliefului —,,il rilievo™ - ca obiectiv pictural, a fost infirmata prin lucrarile moderne de
restaurare. Existd doua copii Tn marime naturala a Cinei lui Leonardo: una se gaseste la
Biserica Minoritilor din Viena, alta in muzeul manastirii din Tongerlo (Belgia).

Aceasta fresca a fost si este subiect de cercetare pentru simbolistica din spatele
imaginii. S-au adus numeroase teorii si interpretdri cu privire la mesajele transmise prin
poztiile in care stau apostolii, expresiile lor, gestica dar si aspectul mesei si al Incaperii.
De asemenea, compozitia, cromatica si modul in care a fost rezolvatd aceastd scena
ofera prilejul unor speculatii. Cu toate acestea, nici pana in zilele noastre nu s-a ajuns la
o concluzie, o interpretare sigurd, ramanand un mister dacad Leonardo a ldsat prin
intermediul vizualului informatii pretioase pentru posteritate sau nu.

*https://ro.wikipedia.org/wiki/Cina_cea de Tain%C4%83 (Leonardo da Vinci).
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Fig.8. Leonardo da Vinci, Schita
pentru Batalia de la Anghiari

Fig.9. Leonardo da Vinci, Batdalia de la Anghiari

O alta lucrare ce merita amintitd, dar care nu a avut sansa sd parvind pana in zilele
noastre decat printr-o copie, este Batalia de la Anghiari. La 29 iunie 1441, pe campul
de la Anghiari, ostile Florentei au infrant fortele militare ale ducatului Milanului.
Ambitia florentind face ca in sala mare de la Palazzo Vecchio sd apara mentionate
pentru posteritate o glorioasa infrangere a milanezilor dar si mandria de a fi pictata de
unul din cei mai renumiti artisti ai momentului, Leonardo da Vinci. El primeste
insdrcinarea de a executa fresca in 1503°. Printre manuscrisele artistului s-au gasit

® Leonardo da Vinci de 1. Sabetay, Editura Meridiane, Bucuresti, 1964.
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detalii despre cum vedeau autoritatile continutul frescei. Desfasurarea luptei trebuia
redatd printr-o Insirare a episoadelor principale, si anume ,,Comandantul milanez cu
calaretii sai inaintea batiliei, pregatirile florentinilor, aparitia Sfantului Petru intr-un
nor, incuranjand pe delegatul papa care era de partea florentinilor, apoi diferite faze ale
bataliei incoronate prin victoria florentinilor’*'’.

Cativa ani mai tarziu, Giorgio Vasari a acoperit fresca cu un strat de vopsea, pe al
carei fond a pictat un alt tablou. Batalia de la Anghiari, opera lui Leonardo da Vinci, nu
a ramas posteritatii decat in cateva schite preliminare ale autorului sau in copiile
executate de o seama de pictori, printre care si Rubens.

Chiar si ebosa lucrarii, nefinalizatd, indicd o gandire profundd si o rezolvare
interesantd a unei compozitii agitate, cu o scend de rdzboi aparte care nu contine
personaje numeroase sau peisaje marinimoase ci din contra, sugereaza agitatia reald a
unei lupte. Costumele razboinicilor sunt fantastice. Ele nu pot fi asociate cu vreun
moment particular, cu o epoca definitorie pentru tinuta.

Incercand sa generalizeze apoteoza luptei pentru a o face memorabila, Leonardo a
aplicat o tehnicd de compozitie interesanta - toate liniile sunt asamblate intr-o forma
geometrici simpld a unui romb. In cadrul acestuia agitatia de linii curbe, sibii, cai si
membre creeazi atmosfera terifianta a razboiului. In constructia acestui tablou au stat la
bazd o serie de schite care se doreau a fi exercitiu pentru conturarea cat mai expresiva a
cailor, a portretelor si a miscarii personajelor. In ciuda acestor pregitiri si a gandirii
indelungate si aprofundate a scenei, opera nu a fost terminata iar astazi ne rdmane sub
forma schitelor si a reproducerilor. De altfel, alte surse mentioneaza faptul ca fresca cu
aceastd scena exista si astdzi, ascunsa sub tencuiala aplicata de Vasari peste care crease
propria lucrare. Descoperirea unor fragmente de culoare ce pare sd contina substantele
ce obisnuia Leonardo sa le foloseasca ii determind pe cercetatori s atribuie acea pictura
artistului. Insd nu poate fi vorba de o certitudine in cazul respectiv deoarece pentru a
scoate fresca de sub tencuiala ar insemna distrugerea operei lui Vasari.

Fig.10. Leonardo da Vinci, Bacchus Fig.11. Leonardo da Vinci, Sf loan Botezatorul

1V ezi nota de subsol numarul 2.
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Fig.12. Leonardo da Vinci, Leda si lebada

De asemenea, Leonardo a realizat si alte lucrdri memorabile care meritd
mentionate, precum Madona cu garoafa, Sfantul leronim, Doamna cu hermind,
Madona cu fus, Sfanta Ana, Fecioara si Pruncul cu mielul, Bachus si Sfantul loan
Botezatorul, Leda si lebada.

In iarna lui 1507-1508, Leonardo poposeste in Florenta pentru a-l ajuta pe
sculptorul Giovanni Francesco Rustici sa termine statuile din bronz pentru baptisteriu,
dupa care se stabileste la Milano.Tinut la mare cinste de patronii sdi din Milano, Carol
d’Amboise si regele Ludovic XII, Leonardo gaseste satisfactie in indatoririle sale ce
presupuneau in mare masurd acordarea de sfaturi in probleme de arhitecturd. Dovezi
palpabile ale muncii intreprinse de artist se afla in planurile pentru vila-palat a lui Carol
si se presupune ci tot el ar fi facut schite pentru oratoriul bisericii Santa Maria alla
Fontana, ctitoritd de Carol. Totodatd, lucreaza la un proiect mai vechi reluat de
guvernatorul francez: canalul Adda, pentru stabilirea unei legéturi navale intre Milano
si lacul Como.In aceastd perioadd petrecuti la Milano picteaza foarte putin, inconjurat
din nou de discipoli. In atelierul sau ii regisim pe Bernardino de’ Conti'' si Salai'?,

" Bernardino de 'Conti, pictor italian. A realizat in principal portrete si, intr-o masura mai mici,
compozitii religioase.Se spune ca el s-a nascut la Pavia, in ultima parte a secolului al XV-lea, ca
fiu al unui pictor obscur. El a murit In 1525. A fost un urmas al lui Zenale, dar se stie putin
despre viata sau faptele sale. Cu toate acestea, se pdstreaza urmatoarele picturi: Portretul unui
barbat, acum in Uffizi din Florenta, Bergamo, Galeria Lochis-Carrara,Madonna si Copil
(semnat). 1501. Berlin si Profilul unui prelat din 1499.

"Giancomo Caprotti da Oreno, mai bine cunoscut sub numele de Salai (1480-1524), a fost un
artist italian si un elev al lui Leonardo da Vinci intre 1490 si 1518. Salai a intrat in casa lui
Leonardo la varsta de zece ani. A creat picturi sub numele de Andrea Salai. El a fost descris ca
unul dintre studentii lui Leonardo si servitor pe tot parcursul vietii si este considerat de unii ca
fiind modelul pentru Sfantul loan Botezatorul si Bacchus al lui Leonardo.
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elevi mai vechi, alaturi de discipoli noi, printre care Cesare da Sesto, Giampetrino,
Bernardino Luini si tdnarul nobil Francesco Melzi, cel care avea sa-i fie prieten si
tovards credincios pand la moarte.Tot acum primeste o comandd insemnatd. Gian
Giacomo Trivulzio se intoarce victorios la Milano in calitate de maresal al armatei
franceze si dusman neimpacat al lui Lodovico Sforza. {i incredinteazi lui Leonardo
sculptarea mormantului sau, o statuie ecvestra ce trebuia ridicatd in capela mortuarad
donati de Trivulizio' bisericii San Nazaro Maggiore. Dupa ani de pregatiri, din care ne
parvin mai multe schite graitoare, maresalul insusi renunta la planul sau ambitios in
favoarea unei constructii mai modeste. E al doilea proiect sculptural abandonat de
Leonardo.

In acesti ani, preocupdrile stiintifice ale artistului iau amploare. Studiile sale
anatomice capatd noi dimensiuni gratie colaborarii cu Marcantonio della Torre, un
renumit anatomist din Pavia. Leonardo initiaz& planurile pentru o lucrare cu caracter
general ce urma sd cuprinda nu doar reproduceri exacte si detaliate ale corpului si
organelor umane, ci $i anatomie comparata si studii complete de fiziologie. Avea de
gand sd termine manuscrisul de anatomie pana in iarna lui 1510 —1511. In plus,
manuscrisele sale abunda in studii de matematica, opticd, mecanicd, geologie si
botanici. In cercetirile sale se simte tot mai mult convingerea ca forta si miscarea, ca
functii mecanice fundamentale, dau nastere tuturor formelor exterioare din natura
organicd §i anorganicd si le stabilesc forma. Mai mult, credea cd aceste forte
functioneaza in conformitate cu legi ordonate si armonioase.

Tulburarile politice din 1513 — francezii sunt izgoniti pentru o vreme din Milano —
il determinéd pe Leonardo, ajuns la 60 de ani, sd pardseasca orasul. La sfarsitul anului
pleacd la Roma, insotit de ucenicii sai Melzi'* si Salai, precum si de doud ajutoare din
atelier, contand pe sprijinul patronului sdu Giuliano de Medici, fratele noului papa Leon
al X-lea. Giuliano 1i pune la dispozitie mai multe camere in palatul Belvedere de la
Vatican. li oferd si un stipendiu lunar insemnat, dar comenzile de anvergura au intrziat
sa apard. Sederea lui Leonardo la Roma se intinde pe trei ani, perioadd in care viata
artistica a orasului e 1n floare: Donato Bramante construieste bazilica San Pietro, Rafael
picteaza ultimele incdperi din noul apartament al papei, Michelangelo se straduieste sa
finalizeze lucrérile la mormantul papei [uliu si multi artisti tineri, precum Timoteo Viti
ori Il Sodoma'®, isi dau misura talentului. Ciornele scrisorilor trideazi amiriciunea
batranului maestru care sta retras in atelierul sau, adancit in studii matematice si
tehnice, sau cutreierd orasul pentru a cerceta vechi monumente. Pare sd fi preferat
compania lui Bramante, care moare insa in 1514, iar despre relatiile lui cu alfi artisti din
Roma nu ne-a lasat marturie. O splendida hartd a Mlastinilor Pontine sugereaza ca
Leonardo a indeplinit cel putin functia de consultant intr-un proiect de asanare
comandat de Giuliano de Medici in 1514. De asemenea, a intocmit schite pentru o
resedinta spatioasa ce urma a fi ridicata in Florenta pentru familia Medici, care preluase
puterea in 1512. Cu toate astea, resedinta nu a fost construitd. Sufocat probabil de acest

BGian Giacomo Trivulzio (1440 sau 1441 - 1518) a fost un aristocrat si condottiero italian care
a avut mai multe comenzi militare in timpul razboaielor italiene.
“Francesco Melzi sau Francesco de Melzi (1491 - 1570) a fost un pictor italian niscut intr-o
familie a nobilimii milaneze din Lombardia. Era un elev al lui Leonardo da Vinci
" 11 Sodoma (1477 - 1549) a fost numele dat pictorului italian renascentist Giovanni Antonio
Bazzi. Il Sodoma a pictat intr-o maniera care a suprapus stilul Renasterii de la inceputul
secolului al XVI-lea pe traditiile scolii provinciei din Siena; a petrecut cea mai mare parte a
vietii sale profesionale in Siena, cu doua perioade in Roma.
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peisaj, Leonardo, n varstd de 65 de ani, acceptd sa intre In serviciul tanarului rege
francez Francisc 1. La finele lui 1516 paraseste pentru totdeauna Italia Tmpreunad cu
Melzi, discipolul sau credincios. Ultimii trei ani din viatd si-i petrece In micul castel
Cloux, langa palatul regal de vara de la Amboise, pe valea Loarei. Purta cu mandrie
titlul de Premier peintre, architecte et méchanicien du Roi (,,Prim pictor, arhitect si
inginer al Regelui*). Continua s faca schite pentru baluri, insa regele il considerda un
oaspete de onoare si 1i ofera libertate totala.

Cateva decenii mai tarziu, Francisc I avea sa vorbeascda despre Leonardo cu
sculptorul Benvenuto Cellini, folosind numai cuvinte de lauda si de pretuire. Leonardo
ii Inméneaza regelui planurile pentru palatul si gradina Romorantin, menit a servi ca
resedintd de vaduva pentru regina mama. Din nefericire, migalosul proiect ce impleteste
cele mai de seama trasaturi ale traditiilor italiene si frantuzesti in materie de arhitectura
si peisagistica trebuie oprit, intrucat asupra regiunii se abate malaria.Leonardo picteaza
foarte putin In Franta, preferand si-si randuiasca si sd-si redacteze studiile stiintifice,
tratatele de picturd, precum si citeva pagini din tratatul de anatomie. In asa-numitele
Viziuni despre sfarsitul lumii sau Potopul, descrie cu risipd de imaginatie fortele
primordiale ce domina natura, lasand totodata sa se intrevadd pesimismul séu.

Moare la Cloux si este inhumat in biserica-palat Sfantul Florentin. Biserica e
pustiita in timpul Revolutiei Franceze si e distrusa pana la temelii la inceputul secolului
al XIX-lea'®. Astizi nu se mai cunoaste locul mormantului. Melzi mosteneste intreaga
avere artistica si stiintifica a lui Leonardo.

Astfel s-a stins un geniu italian renascentist. Leonardo da Vinci ramane o enigma
pand in zilele noastre, misterul fiind aprofundat de simbolistica picturilor sale,
ingeniozitatea inventiilor si chiar si de motivele necunoscute ale nefinalizarii atator
lucrari. El este cel care lasd o amprentd In istoria artei prin portretele tainice, clar-
obscurul minutios realizat, precum si prin compozitiile celebre care par sa asunda
secrete sau sa transmitd mesaje codate posteritati.

Lista ilustratiilor:
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16 Conform ISAACSON, Walter, Leonardo da Vinci, Ed. Simon & Schuster Paperbacks, New
York 2017
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Fig.4.Leonardo da Vinci, Madonna intre stanci
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img.......0167j0j017i30j017110130;0i8110130j0i8130j0110i24.Ds451q_tFjA#imgrc=FGWd
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Fig.7. Leonardo da Vinci, Schita de razboinic
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Fig.9. Leonardo da Vinci - Batalia de la Anghiari
https://www.google.com/search?biw=1600&bih=789&tbs=isz%3 Am&tbm=isch&sa=1
&ei=kb3OXNG{DIHsxgPi5SpLYDQ&q=batalia+de+la+anghiari&oq=batalia+de+latan
ghiari&gs 1=img.3..0.22947.23143..23871...0.0..0.120.227.052......1....1..gws-wiz-
img....... 0130.JQg2nDZbLkA#imgrc=IvjTSyqfaGeySM:

Fig.10. Leonardo da Vinci, Bacchus
https://www.google.com/search?biw=971&bih=776&tbs=1sz%3 Am&tbm=isch&sa=1&
ei=4b_OXIO3FKWS1fAPmMCy2Ao&qg=bachus+da+vinci&oq=bachus+da+vinci&gs
1=img.3..0124.2428.3267..3391...0.0..0.161.1006.058......1....1..gws-wiz-
img.......0j0130j0110i30;0i8130.a0T48LuFCnl#imgrc=j5S Auvpj91z3v7M:

Fig.11. Fig.11. Leonardo da Vinci, Sf loan Botezatorul
https://www.google.com/search?biw=971&bih=776&tbs=1sz2%3 Am&tbm=isch&sa=1&
ei=5b_OXL7YMvKHIfAP3JmXmAl&q=ioan+botezatorul+da+vinci&oq=ioan+boteza
torul+da+vinci&gs_l=img.3..0j0i8130.86051.88565..88739...0.0..0.185.2090.0j17......1..
.. L..gws-wiz-img.......0167j017130j01715130j017i5110i30j0i817i30.A0_hD7-
MN3k#imgrc=0acqq_uvk6 OSAM:

Fig.12. Leonardo da Vinci,Leda si lebada
https://www.google.com/search?biw=971&bih=776&tbs=isz2%3 Al&tbm=isch&sa=1&e
1=7sDOXJ6sLaWH1fAP96eg0Ak&g=leda+si+lebada+da+vinci&og=leda+si+lebada+d
atvinci&gs 1=img.3...26148.27978..28009...0.0..0.181.1859.0j14......1....1..gws-wiz-
img.......0167j0j017i30.3F Y gPCk3a80#imgrc=ruDkgk-ik7SXdM:
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CONDITIA INEFABILULUI IN OPERA ARTISTICA PLASTICA,
INTRE FIGURATIV SI ABSTRACT

NICOLAE GABRIEL OBREJA®

Abstract:

In cadrul eseului este ficutd initial o prezentare a principalelor forme de artd existente
in perioada ulterioara secolului al XIX-lea, caracteristice fiind implicarile filozofice in
conceptia artistica. Este urmarita sumar evolutia activitatii artistice plastice in perioada
impresionista §i in perioadele care au urmat, mergand pand la arta abstractd si curentele
expresioniste. Este facutd o analiza a potentialului artei cu mesaj figurativ si a celei cu mesaj
abstract, de a transmite informatii cu continut misterios sau inefabil.

Cuvinte cheie: inefabil, mister, filozofia si arta, arta abstracta, comunicare prin arta, imanenta,
transcendenta, impresionism.

Odatd cu multiplele descoperiri stiintifice si cu framantarile filozofice specific
secolului al XIX-lea, ca o continuare a unora in raport cu celelalte intr-o relatie de
cauza-efect, civilizatia europeand in special, a demarat un amplu proces de
reconfigurare culturala si artistica.

Raportat la diversele ramuri specific artei, acest fenomen nu a fost unitar sau mai
bine zis nu a fost intotdeauna unitar, deseori fiind structurat variat, in functie de anumiti
parametric formatori, fie intrinseci cumva arealului artistic in sine, fie exterior acestuia.

Analizatd 1n raport cu cele mai sintetice forme de segregare, arta in contextul
actual este n general departajata pe patru mari domenii principale, reprezentate de: arta
dramaticad cu subdiviziunile principale: teatru, dans/coregrafie si cinematografie;
muzicd: cu subdiviziunile muzicd vocald si muzicd instrumentald; literatura: cu
gruparile specific artei epice, dramaturgice si lirice; si arta plastica: cu genurile clasice
specific picturii si graficii, sculpturii, arhitecturii, precum si a unei multitudini de alte
genuri secundare, aparute si dezvoltate incepand cu secolul al XIX-lea, corespunzatoare
artei aplicate ca gen apropiat mestesugului artistic.

Raportat la perioadele mentionate, toate aceste genuri de artd (exceptand
bineinteles arta cinematograficd) au suferit procese de transformare in perioada la care
facem referinta, dar in moduri foarte variate.

Una din cauzele principale care au generat diferentieri majore ale directiilor si
dinamismului evolutiei artistice europene din ultimii 50 de ani, a fost dependenta de
prezenta si de specificul implicatiilor filozofice cu caracter specific, orientate direct sau
indirect Inspre arta.

Filozofia secolului al XIX-lea a avut un character efervescent, fiind generatoare de
idei novatoare si aflate In continud schimbare. Noile concepte s-au impus in lumea artei
in principal prin doud mecanisme principale de actiune.

*Student la specializarea Master Teorii si practici in artele vizuale, anul 11, Universitatea
Nationalda de Arte ,,G. Enescu” lasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design, e-mail:
gabriel 41paint@yahoo.com.
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Pe de o parte vorbim despre conceptele filozofice care au propus modificari de
orientare conceptual-artisticd la modul programatic, in baza unor norme, canoane sau
doctrine structurate in crezuri artistice, ce au fost definite destul de exact a priori.
Acestea au fost implementate, aproape la un mod general valabil, prin intermediul a
diverse manifeste sau programe, aflate intr-o continua schimbare generatd de fenomene
de evolutie sau de anumite atitudini de negare sau respingere.

Astfel, arta secolului XX nu s-a substituit unui fenomen evolutiv, characteristic
unui demers specific si emergent secolului al XIX-lea, ci a venit mai degraba ca o
atitudine reactiva la ceea ce produsese la nivel valoric amalgamul revolutionar artistic
postclasicist, [...] in jurul caruia s-au organizat gandirea filozofica, politica, literara,
productia artisticd si actiunea intelectualilor'. In raport cu impunerea unor concept
tipice, a fost posibil ca romantismul, simbolismul sau realismul — spre exemplu, sé se
impund destul de omogen si de recognoscibil atat in literaturd, cat si in artele plastic sau
in muzicd, la un mod mai mult sau mai putin simultan si congruent.

Pe de altd parte, a existat un fenomen anume care a definit unele procese de
evolutie artisticd, care s-a manifestat insidious si spontan in raport cu anumite forme de
arta, dar colaterale in raport cu alte structuri artistice fata de care se diferentiau distinct.
Acest proces a fost si continud sd fie mai degraba o consecintd a impunerii anumitor
modele programatice din alte domenii, decat ca o parte implicitd a acestora.

Dintre toate artele, cele plastice au resimtit cel mai mult nevoia acuta de
schimbare, pe care au facut-o brusc si radical la un moment dat, prin impunerea
impresionismului care inifial s-a nascut intr-o maniera spontana, dar care a fost afiliat
ulterior unor concepte filozofice care in cele din urma au dus la consolidarea
conceptuald a acestuia. In fazele imediat urmitoare perioadei impresioniste, a aparut o
serie de alte curente artistice, care si-au definit deseori orientarile conceptual prin
intermediul unor manifeste structurate rational, ce au fost exprimate coerent si deseori
neinterpretabil, sub forma de programe.

Pe un astfel de teren a apdrut arta abstractd, dar nu pe baza unor previziuni sau
preconceptii filozofico-artistice, ci dintr-o necessitate spiritual purd, orientatd mai ales
spre generarea unor reverberatii estetice noi si expresive, eliberate de orice avangarda
filozofica formatoare.

Ca urmare a unei descoperiri absolute fortuite, Kandinsky a avut sansa, dar mai
ales intuitia necesara pentru a accede la revelatia prezentei valorii estetice autentice si
rafinate a unei noi forme de constructie si de expresie artistic-plastica, specific unei
compozitii abstractizate ca perceptie semantica, prin rasucirea cu susul in jos a unei
lucrari figurative. Fenomenul prin care aceastdi modalitate noud de abordare
contemplativd, si la coordonatele conceptuale cdrora s-au raportat ulterior a priori
viitoarele lucrari plastic structurate abstract, nu a fost nicicum anticipat de nici un fel de
impuneri sau proorociri filozofice preexistente.

O datd cu revolutia impusd de Kandinsky, pentru prima datd in evolutia artei;
inefabilul specific indeosebi abstractionismului plastic, devenea forta motrice principald
a procesului de sensibilizare a contemplatorului aflat in fata operei de arti. In mod
obignuit, pe teren abstract arta plasticd nu incerca si nu incearcd sa raspunda fara
echivoc la intrebari cu continut semantic abstract. Arta plastica abstracta mai degraba se
orienteaza spre a prefigura virtual, forme sensibile intraductibile in cuvinte, dar posibil

"Mario de Micheli, Avangarda artistica a secolului XX, Editura Meridiane, Bucuresti, 1988, p.
13.
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de sugerat prin mijloace vizuale. M.S Kagan face referire la inefabil citdndu-1 pe
V.Kataev in larba uitarii: Totul poate fi exprimat prin cuvinte; cu toate acestea existd o
limitd pe care nu o poate depdsi nici un poet’.

Dar atat in literatura cat si in multe alte forme de artd, apropierea de anumite
adevaruri absolute sau fatd de cele divine, poate fi facutd doar pe anumite cai
ocolitoare, prin intermediul simbolului, in masura in care acesta reprezintd [...Jo
metaford care semnificd un concept cu ajutorul unei figuri aparente’ sau [...Jcu ajutorul
unei forme vizibile*,

Arta figurativa poate apela conceptual la utilizarea de simboluri sau la alegorie
intr-o manierd specifica, diferit decat o face cea abstractd, poate si datoritd
caracteristicilor care privesc tipologia si aplicabilitatea metaforelor in actul transmiterii
mesajului artistic pe cele doua paliere, desi metafora este o caracteristica specifica
tuturor artelor .

Incd de la nivelul secolului al XVII-lea, in acceptiunea lui Emanuele Tesauro
Metafora este cel mai ingenios si mai ascutit, cel mai excelent si cel mai admirabil, cel
mai imbucurdtor si mai folositor, cel mai volubil si mai imbelsugat rod al intelectului
omenesc’.

Analizand la modul cel mai abrupt un anume fenomen conceptual specific, cu
implicatii bivalente si antagonice, se pare ca raportul creat intre arta figurativa si cea
abstracta era si este unul caracteristic luptei dintre foamea acuta si perpetua a omului de
certitudine si aceea a nevoii de enigmatic.

Facand anumite observatii asupra a ceea ce este atasat creatiei artistice, se constatad
lesne faptul ca acesta nu reprezintd nici pe departe o caracteristica exclusivista, specific
doar operei abstracte. Arta figurativd a abordat sau a generat deseori de-a lungul
timpului mesaje cu caracter enigmatic, exprimate prin intermediul unor lucrari
alegorice, simboliste, suprarealiste etc. Dar in astfel de lucrari a existat de cele mai
multe ori o posibilitate de descifrare specificd, accesibild ca semnificatie semantica,
tipicd mai mult sau mai putin uniform tuturor celor care aveau acces la cheia de
revelare, putand astfel vorbi pentru astfel de cazuri, despre anumite fenomene cultural-
artistice cu caracter ezoteric.

In cazul celor mai multe opere abstracte valoroase, indiferent de tipologia acestora,
misterul nu este niciodatd dizolvat pana la transparentd completa si nu are un statut de
stabilitate, avand caracteristici metamorfice in raport cu momentul si conjuncture
contemplarii lucrarii artistice.

In plus, fard a propune catusi de putin o diminuare a valorii estetice a artei
figurative, putem constata mereu in cadrul travaliului de creatie specific acesteia,
existenta unor limitari incomode dar nu total restrictive, ale campurilor de exprimare
specific inefabilului. Prin comparatie, arta abstract oferda deschideri mult mai polimorfe
si mai surprinzitoare de a transcede spre stari spiritual complexe, imposibile de definit
exact prin intermediul unor mesaje cristalizate intr-o forma precisa si imuabila.

*M.S Kagan, Morfologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 389.
3Wladyslaw Tartakiewicz, Istoria esteticii, volumul IV, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p.
179.
*Ibidem, p. 174.
>Ibidem, p. 173.
SIbidem, p. 173.
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Cauza de fond a acestei stari de fapt deriva in mare masura din faptul ca figurativul
are drept component principal elementul vazut, care este mult mai limitat cantitativ si
calitativ decét cel nevazut, chiar daca in general atat vazutul cat si nevazutul pot fi,
macar la modul partial, expresia unei activitdti imaginative mai mult sau mai putin
complexe, specific atat artistului cat si contemplatorului.

Dupa demersurile impresioniste, alipite conceptual necesitatii de a reda vizibilul in
acord cu adevarul characteristic unor aspect efemere percepute la nivel enzorial vizual,
abstractionismul cautd si relevd adevaruri estetice absolute, eliberate de configuratii
semantice figurative, dar puternic ancorate In capacitatea atat creativa cat si cea
contemplativd a omului de a percepe armonii compozitionale plastic complexe si
rafinate.

Aici se cuvine a se face doud precizari importante. Prima se refera la faptul afirmat
cumva anterior ca arta plastic figurativa este la modul indubitabil cel putin la fel de
pretioasa ca si cea abstractd, dacd ne raportim la absolute e orice fel de coordonate
definitorii.

A doua precizare este aceea in conformitate cu care, nu orice organizare plastic
nonfigurativd meritd catusi de putin statutul de operd artistic abstractd. Nu orice
imbinare de forme sau culori reprezinta arta. In acord cu parerea lui Heinrich Liitzle: Nu
existd artd fard pricepere’. In ciuda acestei stari de fapt, foarte multe dintre lucririle de
artd abstract valoroase pot fi foarte bine rodul unor organizari plastic reduse doar la
nivel de executie tehnicd aleatorie si irationale, fara ca aceasta stare de fapt sa fie un
neajuns sau sa reprezinte o conditie de inferioritate estetica a produsului artistic rezultat.
Aceasta stare de fapt poate fi privita ca fiind una paradoxald. De fapt insa, priceperea
artistica nu exclude jocul. Doar ca rezultatul jocului trebuie supus selectie rafinate. Atat
valoarea artistica, cat si cea estetica a diferitelor creatii plastic abstracte pot avea grade
extrem de diferite insa variind foarte mult de la operad la operd. Ca urmare a unei
asemenea stari de fapt, mécar o parte dintre artistii plastici care au fost sau sunt creatori
de artd abstractd s-au confruntat deseori cu mari dificultiti in cadrul procesului
conceperii si mai ales in cel al finalizérii compozitiilor lor plastice. Exemplul cel mai
elocvent l-a oferit cazul lui Nicolas de Sta€l a carui dramad de a nu-si putea finaliza
lucrarile abstracte dupa exigentele sale, l-a dus la sinucidere. Lipsa de certitudine
asupra finalitdtii operei era poate pentru acest artist mai mare decat lipsa de certitudine
asupra valorii estetice si era de o importanta covarsitoare.

In cazul picturii figurative, stabilirea momentului incheierii actului creative este
determinata Indeosebi de caracterele imanente ale structurilor fizice reprezentate vizual.
In cazul structurilor plastice abstracte, deseori nefiind vorba in reprezentare de entitati
bine definite semantic, mesajul artistic transmis este mai mult transcedent, iar finalitatea
executiei tehnice poate cu usurintd devin imposibil de identificat rational.

Imanenta si transcendenta nu determina totusi strict si separator caracteristicile
artei figurative 1n raport cu cele ale artei abstracte, iar figurativul si abstractul pot
coexista deseori in opera plastica.
dar mesajul acesteia este primordial unul transcendent. Patratele, dreptunghiurile sau
formele trapezoidale ale lui Malevitch sunt abstracte si cu mesaj abstract, dar sa nu
uitam faptul cd patratul sau alte forme geometrice de baza, atata vreme cat sunt

"Heinrich Liitzler, Drumuri spre arta, Editura Meridiane, Bucuresti, 1986, p. 97.
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prezente, sunt caracterizate de o anumita configuratie imanenta recognoscibild la un
mod concret.

Imanentul este prezent in lucrarile abstracte dupd cum si transcendental este prezent in
cele figurative, dar oare cat de figurative si cat de abstracte pot fi aceste lucrari diferite?

Icoana bizantind autentica se supune conceptual la modul aproape exclusive
erminiei icoanei bizantine, pe baza unor canoane bine definite.

Aceste norme de constructie si reprezentare se raporteaza cel mai des la diverse
elemente figurative, dar scopul principal al operei plastice de acest gen este mereu acela
al transcederii contemplatorului prin mijlocirea anumitor simboluri, spre cele
dumnezeesti.

Pentru a se reusi in plan artistic obtinerea unui rezultat de influentare atat de
complexa a starii spirituale a privitorului prin mijloace plastice, a fost necesara printre
altele restructurarea figurativului perceput la nivel visual senzorial, prin intermediul
unor variate interventii specifice. Putem lua astfel In considerare cateva exemple
revelatorii raportate la unele cerinte legate de structurare a icoanei byzantine tipice.
Unele dintre acestea se pot referi la situatia redarii de preferinta a carnatiei personajelor
prin intermediul tonurilor cadaverice verzui si pamantii, altele la structurarea
perspectivei liniare inverse, sau o alta situatie se refera la redarea cerului divin prin
inlocuirea albastrului cu foita de aur — atunci cand artistul creator dispune de aceasta.

Prin intermediul unor asemenea subterfugii figurativul se abstractizeaza cumva, iar
prin transcedentd icoana depdseste nivelul de simpld modalitate de prezentare prin
naratiune a unor informatii oarecare, 1dsand cale libera prin contemplare la deschiderea
spirituald a spectatorului spre revelatia divind si feedback-ul cu Dumnezeu. Putem vorbi
astfel despre faptul ca icoana bizantind de cea mai buna calitate — In raport cu scopul
pentru care a fost creatd, este aceea care reuseste sa prezinte prin intermediul
caracterelor absolut particulare pe care le contine; transcendental si reflexiv, imanenta
intangibild a Creatorului Suprem.

Pe astfel de coordonate putem spune cd o icoand bine configuratd si bine
conceputa are abilitatea de a sugera nevazutul prin vazut, printre altele, prin intermediul
unor alterari diferite ale caracteristicilor naturale ale figurativului si prin abstractizarea
acestuia.

Daca icoana bizantind releva spiritual complexitatea invizibilului divin, pictura
abstractd autentica reuseste sa-i satisfaca fiintei umane un anume gen de nevoie estetica
de sorginte oarecum laica, dar impinsa tot spre absolutul cosmic incomprehensibil.

Aceste asemandri intre cele doud forme de artd amintite deschid calea spre
cristalizarea ideii ce configureaza necesitatile umane in raport cu sacrul. Aceasta cerintd
suprema este in acceptiunea Codrinei Laura lonitd fundamentul de baza al oricarei
forme de arti autentica®.

Indiferent daca opera artisticd are o orientare evident religioasd sau una laica,
rareori am putea vorbi despre absenta totald a sacrului. Revelatiile vin de dincolo de
empiric sirational, din insési constructia noastrd primordiala, chiar din perioadele de
formare biologica, ce sunt anterioare momentului nasterii.

Revelatia in general, nu numai cea artistica, reprezinta elemental cel mai palpabil,
cel mai polimorf si in acelasi timp cel mai generalizat la nivelul extrem de caracteristic
al specie umane, care face simtitd acut prezenta unor sophisticate programari divine a
proceselor noastre intelectuale - de coloratura rationald, emotionala si intuitiva.

$Codrina Laura lonitd, Imanenta si transcendentd in arta abstractd, p. 6.
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In baza configuratiei psihosomatice cu care se naste orice individ si sub influenta
impactului pe care 1l resimte acesta la contactul cu informatiile si experientele diverse
capatate 1n timpul vietii, se structureaza constant pana la moarte pentru fiecare individ,
nivele evolutive diferite de discernamant.

Discernamantul rafinat este una din conditiile de bazd a unei minti superioare,
fiind indispensabil 1n procesele complexe de cercetare si intelegere stiintifica, necesare
abordarii analitice pe coordonate epistemologice. Dar, iIn plan artistic si spiritual,
procesele intelectuale reduse doar la un proces de discerndméant oarecare nu sunt
suficiente.

Indiferent de travaliul depus de catre oricare dintre criticii sau teoreticienii artei,
anatomia marilor opere de artd si fiziologia acestora pot fi intelese doar fragmentar,
deoarece sunt prea complexe spre a putea fi cuprinse analitic la modul plenar si la justa
lor valoare.

Punctul de bariera dintre explicabilul demonstrabil si imprecizia intuitivd il
reprezinta portalul trecerii spre inefabil.

Fara transmiterea unor stari emotionale sau a unor informatii ajunse la nivelul
imposibilitatii de a fi supuse unui enunt descriptive atotcuprinzitor, opera de artd
plasticd nu depaseste statutul de obiect banal, care prin caracteristicile sale definitorii
fizice si conceptuale, se raporteaza doar la anumite elemente materiale de referinta sau
la unele conceptual oarecare, fara a depasi aceste nivele.

Trebuie Inteles totusi faptul ca lucrarea artistic plastic autentica si valoroasa poate
fi redusa 1n sine chiar si pana la nivelul unei simple jucarii, fara a fi vorba despre nici
un neajuns sau insuficientd in acest caz, dupd cum bineinteles poate fi rezultatul unor
actiuni ludice intreprinse de citre creator. Insd mesajul estetic sau semantic transmis in
cele din urma trebuie sa aiba o anume forta de penetrare intelectuala si spirituala asupra
contemplatorului si sa determine asupra acestuia un anumit impact inteligibil si afectiv
dezirabil, pentru a nu se cadea altfel 1n banal si derizoriu, iar in cele si in cele din urma
in inutil.

Se consider ci orice artd poate fi vazutd ca abstractd’ in esenta sa, dar nu trebuie
omis faptul ca diferitele opera artistice sunt caracterizate de grade foarte diferite de
abstractizare.

Lucrarile tipice pentru pictorul Pieter Claesz sunt definite vizibil pe teren figurativ,
chiar dacd aceastea pot contine in subsidiar o multitudine de intelesuri, mai mult sau
mai putin abstracte.

Foarte evident este si faptul ca intelesul figurativ al temei lucrarii date anterior ca
exemplu a fost indubitabil si scopul conceptual si creativ fundamental al autorului.

Prin comparatie cu lucrarile de artd ale lui Claesz, cele mai multe din lucrarile
abstracte ale lui Malevich contin elemente cu semnificatie figurativa foarte restansa,
redusa uneori doar la nivelul unor forme geometrice. Caracterul figuratival elementelor
componistice din lucrarea Suprematist composition au un rol aproape exclusiv
constructiv, fiind structurate in vederea coagularii compozitiei plastice. Caracterul lor
semantic este prezent si prin constituent imanente, dar fard o importantd majord a
configuratiei acestora - daca ne raportam la intentiile de fond ale artistului. Mai degraba
putem percepe faptul cd in aceastd lucrare, Malevich demonstreaza in subsidiar faptul
ca 1n arealul artelor plastice, figurativul poate fi redus la foarte putin uneori.

’Codrina Laura lonita, Imanenta si transcendentd in arta abstractd, p. 8.
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Fig.1. Pieter Claesz, Natura staticd cu Fig.2 Kasimir Malevich,
Argintarie si homar Suprematist composition

Arta abstract este mai plind de ambiguitate si de inefabil decét cea figurativa, mai
ales in situatiile Tn care aceasta din urmad defineste semantic anumite descrieri
anecdotice, fie ca acestea au un caracter documentarist, fie ca vorbim chiar despre unul
alegoric.

In lucrarea Parabola orbilor, a lui Pieter Bruegel cel Bitran, naratiunea este atat
de captivanta pentru observator, incat in ciuda faptului ca scopul lucrarii este acela de a
transmite un Inteles aflat dincolo de perceptia vizuala evidenta, aspectele figurative ale
compozitiei respective sunt de o importanta covarsitoare.

Fig.3. Pieter Bruegel cel Batran, Parabola orbilor

In concluzie, este apreciabil faptul ci toate lucririle de arti au un anume caracter
abstract, dar cu sigurantd unele sunt mai abstracte decét altele. Dar fie abstracte, fie
figurative, toate operele de arta valoroase tind sa fie certificate in propriul lor statut prin
prezenta rafinatd, misterioasa si surprinzatoare a inefabilului, chiar daca poate uneori sa
mai existe si exceptii.
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INLANTUIRI SENSIBILE — OLIVIER DEBRE

FLORENTA URICARU"

Abstract:

Tout vocation est un appel’. Existd o fortd interioard pentru care fiecare este chemat
sa indeplineasca o anumita misiune. Sa inveti sa privesti vizibilul este desigur o tentatie sa te
apropii de invizibil. Artistul modern elaboreaza si formuleaza acest univers propriu pe care ni-I
propune sa-l privim. Fara indoiala Olivier Debré este cel care ni se dezvaluie, prin redarea
emotiei experientelor trdite intr-o noud spiritualitate.

Abstractia lirica a lui Kandinsky, neoplasticismul lui Mondrian, suprematismul Ilui
Malevitch, marcat de tabloul intitulat Guernica si intdlnirea cu Picasso in anul 1941, cu ocazia
primei sale exporzitii la Galeriile Aubry din Paris, va influenta orientarea pictorului Olivier
Debré (1920-1999) catre abstract.

Pe tot parcursul carierei sale, cuprinzand ultima jumatate a secolului XX, Olivier
Debré isi dezvolta limbajul original, caracterizat prin densitatea si rigoarea pastei, dominate de
tonurile surde si pamdntii, negru si brun, cdt s§i prin comporzitii in care verticalele evoca
ridicarea omului. Desenele datoreaza mult ideogramelor chinezesti prin libertate si lejeritate, in
timp ce picturile leagad o structurd ferma si puternicd datorate unui gest energic si tensionat.

Dorinta lui de spatiu si migcare este redata prin supradimensionarea lucrarilor, de-a
lungul timpului acestea devenind gigantice, culminand cu pdnzele sale monumentale, cortina
Comediei-Franceze, cortina pentru noul teatru Les Abbesses din Montmartre, Paris, cortina
operei din Hong Kong, cortina noii Opere din Shanghai inaugurata in anul 1998 cu o
reprezentare a operei Faust de Gounaud.

La 17 mai 1999, cu o luna inaintea mortii sale, Olivier Debré a fost numit membru al
Academieide Arte Frumoase din Paris.

Aparenta vizibila a lumii exterioare este emotia artistului care se dezvaluie prin insasi

implinirea fiintei prin atingerea idealului formei dincolo de materie.

Cuvinte cheie: Olivier Debré, arta abstracta, abstractia lirica, notiunea de ,,Signes ’-semne,
tehnica picturala, emotia culorii, baletul Signes, pictura monumentald.

Reprezentarea fideld a realitatii, preluatd de fotografie si cinematografie, va
determina artistul plastic sd-si redescopere o noua estetica asupra a ceea ce reprezinta
pictura la inceputul secolului XX. Organic Tmpletit cu Intreaga istorie a artei, pictorul a
trebuit sa astepte schimbarea de secol, pentru a-si redescoperi resursele proprii, capabile
sa-i confere trecerea la o noua spiritualitate.

Demersul creator, condus spre abstractizare, in urma unor analize, renuntari,
sintetizari sau deformari va elucida greu traseul parcurs. Cdteva linii care vor
surprinde esentialul, ajung sda dea expresivitate formei. Aplatizarea volumelor,
eliminarea unor registre ce mediaza accente de umbra si lumind, deformarea,

*Studentd la specializarea Master Teorii si practici in artele, anul 1, Universitatea Nationald de

Arte ,,G. Enescu” lasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design.

! Lydia Harombourg, Olivier Debré, Editions POLYCHROM _ Ides et Calendes, Lausanne 2013
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renuntarea la detalii, aplicate asupra realului, conduc la o noua relationare a formelor
prin configurdri nonfigurative’.

Momentul aparitiei artei abstracte pleaca de la trei artisti care, fard a se cunoaste
intre ei elaboreazd opere care nu au nimic comun cu realitatea. Primul este rusul Vasili
Kandinsky (1886-1944), care zguduit de o revelatie 1n timp ce privea in penumbra, unul
din tablourile sale care se rasturnase, surprins de stranietatea frumusetii sale,
nerecunoscand de fapt ceea ce este reprezentat, el trage concluzia ca obiectele fac rau
operelor sale si le substituie cu reprezentarea viziunii sale interioare. Rusul Kasimir
Malevitch (1878-1935) picteaza Cadrantul, un patrat negru pe fond alb in incercarea de
a explica realizarea unei lumi noi, fara subiect, bazatd pe unitati minimale. Cu aceasta
opera, Malevitch explica cum a indeplinit o ruptura radicala pentru a crea ,,dincolo de
zero” o lume noud fard subiect, sprijinitd pe unitati minimale. Piet Mondrian (1872-
1944), dupa ce-a Impins la limite cubismul analitic, ajunge sd creeze subiecte
indescifrabile printr-o descompunere sistematicd in module repartizate ritmic pe
suprafata panzei si va trece la o abstractizare pura reducand formele la un joc de vertical
si orizontale, fara nicio legatura cu realitatea.

Abstracti lirica a lui Kandinsky, neoplasticismul lui Mondrian, suprematismul lui
Malevitch influenteaza profund diferitele cai de dezvoltare ale artei abstracte n secolul
XX.

Aparenta rece a acestor opere, marcata de tabloul intitulat Guernica expus de catre
Picasso cu ocazia Expozitiei Internationale de la Paris din anul 1937, intalnirea cu
Picasso in anul 1941 cu ocazia primei sale expozitii la Galeriile Aubry din Paris vor
influenta orientarea pictorului Olivier Debré (1920-1999) catre abstract. C'était la
réalité, mais nous sommes a une époque ou cette realité est abstraite, ou cette réalité
est une incarnation de [‘idée, va afirma Olivier Debré intr-un interviu acordat
istoricului de artd Daniel Abadie’.

Olivier Debré dezvoltd o pictura gestuald, in care va reda emotia experientelor
traite. Aceasta renastere exprima revolutia trezirii constiintei sale ca om. Se va naste o
noud spiritualitate, aceea a abstractului liric. Dupa o serie de opere la limita
nonfigurativului, marcate de ororile razboiului, artistul se intereseaza de structura
spatiala si de repartitia elementelor in compozitie, aflat fiind sub influenta lui Cezanne
si a cubismului lui Picasso.

Imediat dupa razboi, Olivier Debré a pictat in alb si negru. Nu a durat mult timp si
in curand a inceput sa lucreze in culori, concentrandu-se mai mult asupra cerului si
asupra luminii, decat asupra pamantului, mentindnd sobrietatea culorilor din natura,
combinand aceasta cu transpunerea emotiei, structura lucrarii reliefind partea esentiala
a modului personal de a picta.

Olivier Debré incepe sa exploreze notiunea de Signes. Personajele Signes, urmate
de peisajele Signes, se caracterizeazad printr-o picturd construitd, densd, care
structureaza cu rigoare compozitii abstracte inspirdndu-se, dar fara a copia realitatea
observata. In toti acesti ani, el cautd ,,Le bon Signe”, acel ceva care nu va fi niciun
exercitiu formal, niciun procedeu decorativ care va fundamenta legitimitatea picturii
sale abstracte. De-a lungul acestor opere consacrate conceptului de ,,étre dans la signe”,

*Corneliu Ailincai, Introducere in gramatica limbajului visual, Ed. Polirom, Tasi, 2010.
3 Olivier Debré, Entretien avec Daniel Abadie — interview- publié dans le catalogue de
1“exposition ,,Olivier Debré¢”, Maison de la Culture et des Loisirs et Musée d“Art et d‘Industrie
de Saint-Etienne, 1975.
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artistul defineste apropierea sa de o realitate devenitd indescifrabila, transfigurata de
actul de pictura In semn abstract, eliberat de reprezentare. Cvasitotalitatea ,,personajelor
signes” este prezenta In picturi dense, elaborate, mari desene in cerneala de China, dar
si In cateva sculpturi turnate in bronz, care vor fi sporadic reluate cand pictorul
realizeazd marea majoritate a productiei sale de ,peisaje aflate sub semnul
abstractului”.

Olivier Debré devine capatul firului Scolii de la Paris. Inconjurat fiind de Hans
Hartung, Nicolas de Staél, Serge Poliakov si Pierre Soulages, evoleaza catre un stil
fluid legat de abstractizarea gestuald. El sugereaza peisajul prin lucrari monocrome
nuantate prin citeva pete. Lucreazi mult materia dand sobrietate culorilor. In
StateleUnite este inspirat de descoperirea picturilor lui Mark Rothko si ale lui Franz
Kline. Indiferent de vreme 1si gaseste un loc si picteaza in exterior. Contemplarea
peisajului 1i trezeste emotia. Se poate vorbi despre o artd organica. Olivier Debré face
parte integrantd din peisaj. Dimensiunile tablourilor se maresc de-a lungul timpului,
devenind gigantice. El dezvoltd o contopire cu panzele sale, mergand pe stratul de
picturd. Acest fapt il implica In intregime si conferd operelor sale o adevaratd prezenta,
o putere fizica deosebita.

Schitele sale, guasele, creiondrile, precum si lucrarile in cerneala de China lucrate
in tinerete au ramas oarecum necunoscute, 25 dintre acestea fiind totusi expuse.
Fascinatia pentru Picasso este omniprezenta. Isi orienteaza cautirile citre semne care
vor reflecta gandirea prin sugestie sau prin personificare din arta informala, precum
negru/alb, contrastul, supraindltdri prin linii drepte, curbe concave sau convexe.
Lucrarea intitulatda Grande Blanche de Loire, cu ale sale concretiuni bordurate, picaturi
de apd, urme pe nisip, iarba, ramurele, surprinde elemente ale vietii exterioare care se
amesteca in picturd, in mod neasteptat.

Fig.1.0Olivier Debré, Grande Blanche de Loire (1973)

Olivier Debré lucreaza cu tuse plate fara relief, utilizand cutitul si adaugand uneori
esenta de terebentind. Dupa ce a fost pictat la sol, tabloul este ridicat, lasand libera
curgerea nedefinitd a culorii. Acest gest care lasd loc hazardului, aleatoriului,
augmenteaza intensitatea tabloului. Lucrarile sale monocrome sunt tratrate mai ales in
deplina cunostintd a materiei. El isi aseazd panzele fie sprijinite de un perete, sau de un
copac sau chiar pe jos, niciodata insd pe un sevalet. Lucrarea intitulata Scurgere de ocru
in miscare este realizatd in culori nuantate, transpuseca o prelungire a gesturilor
corpului omenesc cu cateva trasaturi dinamice.
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Opera de mari dimensiuni a lui Olivier Debré nu evocd un eveniment anume si
nimic nu se poate identifica cu precizie. Cu toate acestea, titlul poate da o orientare
privirii spectatorului. Se evocd mai ales asezarile vdii Loirei, mai ales provincia
Touraine, unde pictorul a copilarit. O buna parte din fotografii ne arata artistul pe malul
fluviului Loire, insotit de numeroase panze intinse pe jos, la picioarele sale.

1l y a longtemps que je pose les toiles au sol, ne serait ce que pour des raisons
strictement pratiques et eviter que les couleurs souvent trés liquides ne coulent pas.
Mais ['explication matérielle ne suffit jamais. Tout acte est la traduction d ‘une idée ou
d'une attitude morale. Je crois que peindre au chevalet peut créer une distanciation
entre la toile et l'artiste. Lorsque je peins par terre, il existe une adhesion physique,
sensuelle presque sexuelle’.

Opera din Muzeul de Arte frumoase din Caen intitulatd Les taches fortes du haut,
unde insusi titlul ne da indicatii asupra compozitiei, trasaturile materiei mai dense
puncteaza marginea superioard a panzei si se constituie ca un ecou la concretiunile din
unghiul drept inferior. Aceste turbulente periferice se opun mult mai fluidei zone
centrale. In ansamblu, suprafata este pe deplin acoperita. Orizontalitatea formatului este
intensificatd prin efecte de baleiaj care traverseaza de la stanga la dreapta intreaga
panza, conferind in acelasi timp o senzatie unduitoare, asemdnatoare cu cea a apei.
Olivier Debré obtine acest rezultat utilizand o perie foarte mare, prevazuta cu un brat
lung, care amplifica miscarea si 1i exaltd intreaga fiintd. Gestul in sine excede limitele
panzei, sugerand continuarea tabloului. Imaginea gandita depéseste astfel limitele reale
ale tabloului, tinzand s cucereascd intregul spatiu din jur. in fata acestui mare format
lichid care tinde si se dilate, spectatorul poate trii experienta unei imersiuni totale. Intre
altele, aceste urme vizibile materializeaza timpul creatiei, caci, asa cum spune artistul /a
peinture ne serait que du temps devenu espace’.

Tabloul nu este unul monocrom, ci avem de a face cu un bleu nuantat in mod
subtil, cu un ocru cu tente de negru care lasa sa se intrevada chiar si citeva urme de
rosu violaceu. Negru, bleu si ocru de Loire, culorile par intim legate de fluviu, ocrul
reprezentand nisipul, bleul poate fi cerul care se reflectd in apa, iar negrul ar putea fi al
umbrelor fugitive ale pestilor sau ale vegetatiei subacvatice. Topite si diluate, culorile
sunt aplicate prin suprapunere in straturi multiple, fine si transparente, care intiresc
iluzia profunzimii datd de adevératele reliefuri de la periferia picturii.

Fig.2.0livier Debré, Ocre fonce trace vertical gris bleu Touraine(1984)

*Gérard Cahn, L'oeuvre et la personalité du peintre Olivier Debré, 30 septembrie 2009-
elisabeth.blog.lemonde.fr 2009/09).
5 Lydia Harambourg, Olivier Debré, Editions Ides et Calendes, Lausanne 2013.
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Pe tot parcursul carierei sale, Olivier Debré isi dezvoltd limbajul original,
caracterizat prin densitatea si rigoarea pastei, dominanta tonurilor surde si pamantii,
negru si brun, cat si prin compozitii in care verticalele evoca ridicarea omului. Desenele
datoreaza mult ideogramelor chinezesti prin libertate si lejeritate, in timp ce picturile
leagd o structura ferma si puternica datoratd unui gest energic si tensionat.

Opera sa se hraneste si din pictura lui Turner si Monet. Formele si culorile se
dizolva, paleta se lumineaza, formatele se alungesc, materia devine fluida si
transparentd si se etaleazi in vaste cAmpuri cromatice presirate cu concretiuni. in
aparentd, am putea crede cd panza pictata reprezintd un detaliu marit la extrem, al unei
portiuni a Loirei de exemplu, un zoom puternic indreptat spre un peisaj observat cu
minutiozitate.

O lucrare executata in aer liber, o referinta explicitd asupra unui loc real, prezenta
elementelor metaforice (culorile peisajului fluvial, miscarea unduitoare, materialul
lichid) si alegerea unui format clasic picturii de peisaj, pot Intr-adevér sa te facd sa
gandesti ca Olivier Debré s-a apropiat de pictorii impresionisti obsedati sa captureze
lumina adevarata din peisaj. Olivier Debré manifesta un interes sustinut pentru variatia
culorilor si a luminii in natura, dar nu doreste sa inregistreze fidel realitatea, asa cum o
propune in titlul lucrarii, ci sa transmitd emotia creatd admirand peisajul: je traduis
['émotion qui est en moi devant le paysage mai pas le paysage’. Transcrierea emotiei
resimtite si a ambiantei cromatice a unui loc sunt adevaratele preocupari ale lui Olivier
Debré. Pentru a face acest lucru, el trebuie sa lucreze In mijlocul naturii, absorbit si
legat in mod intim de ea.

Fig.3. Olivier Debr¢, Tivoli, 1990

Artistul cauta sa se faca una cu subiectul sau scufundat in peisaj, asa cum si
spectatorul va fi ulterior scufundat in marele format.Tabloul devine o sinteza intre ceea
ce observi si ceea ce simti in fata unui peisaj natural. Ce qui m ‘intéresse, c‘est la part
de moi qui peint soit une part d 'un individu sensible et ému, que la chose, en quelque
sorte, passe a travers moi et que je la domine intellectuellement, que je guide son
développement, mais q ‘elle marche seule, C'est ainsi que je deviens un element de la
nature, je deviens quelque chose qui est manié. Quand je suis comme le vent, comme la
pluie, comme ['eau qui passe, je participe a la nature et la nature passe a travers moi’ .

6 Olivier Debré, Entretien avec Daniel Abadie, interview, publié dans le catalogue de
1*exposition ”Olivier Debré” Maison de la Culture et des Loisirs et Musée d‘Art et d‘Industrie de
Saint-Etienne, 1975.
7 Ibidem.
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Pictura este o cristalizare a senzatiilor complexe avute intr-un anume moment si
intr-un anumit loc. In acest context, gestul si culoarea joaca un rol fundamental. J ai
commencé a vouloir que la couleur parle en elle méme, dans sa qualité propre; que ce
bleu-gris agisse avec son pouvoir de bleu-gris, que le rouge agisse avec son pouvoir de
rouge, dégager au maximum le pouvoir propre de chaque couleur”.

Variatiunile lor sunt tot atitea stiri de spirit. Dominanta de bleu si fluiditate ar
putea sd traducad seninatatea resimtitd de catre pictor in momentul creatiei, iar
incarcaturile de vopsea ar releva energii latent si concentrate, ansamblul expriméand un
fel de fortd linistita in culori vii. Incepand cu aceastd epoca, Olivier Debré incepe si
acorde lucrarilor sale numele locurilor unde au fost executate.

Fig.4. Olivier Debré¢, Coule bleu pale Mont de Guilin, Chine 1989

Emotia nu este un fenomen care deriva dintr-o idée fixa, este pur si simplu o stare
a mintii care permite o autentica revelatie, un adevar personal. Acest adevar patrunde
direct prin noi, si orice tentativd de a-l1 analiza inseamnd o violare a sa. Artistul
experimenteaza evenimentul, momentul, iar momentul devine o operd de artd iar
monologul lduntric al acestuia, in forma unei cautari exterioare definitd ca suprafata de
lucru si indreptatd catre taramuri mai adanci si mai spirituale inseamna o modalitate de
a schimba idei cu cei care ne inconjoara.

Culorile tind si iasa 1n afara suprafetei de lucru si astfel spatiul a devenit mai mare.
Bernard Noél are dreptate atunci cand vorbeste despre ,,signes suprafete”. Imaginea nu
mai formeaza un contrast cu suprafata de lucru, ci este parte integranta din ea, altfel
exprimat, suprafata este parte din imagine.

Baletul Signes s-a nascut din dorinta pictorului de a crea o apropiere dintre pictura,
muzicd si dans. Olivier Debré explica de ce a ales acest nume si de ce semnul surds
domina intreaga scena.

Pourquoi du sourire? Parce que j’ai considéré que [’expression du visage se
traduisait par un signe sur le visage. Donc, ce signe est la premiére manifestation de la
pensée, de la communication. C’est au fond, si ['on peut dire le phénomene de
Uincarnation de [’ame la sensibilité¢ profonde dans la chair. Le signe, lui, est une
incarnation de la pensée. Alors, en représentant le phénomene de cette premiere

¥ Olivier Debré, Entretien avec Daniel Abadie — interview- publié dans le catalogue de
l"exposition ,, Olivier Debré”, Maison de la Culture et des Loisirs et Musée d*Art et d‘Industrie
de Saint-Etienne, 1975 et le catalogue de 1°exposition “Olivier Debré” —mai-june 2017 — Galerie
Diane de Polignac- Paris.
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incarnation, j’aboutissais a quelque chose d’excessivement absolu en soi. J'ai donc
peint des signes qui étaient des signes du sourire mais malheureusement, j’étais en fin
de compte le seul a comprendre que c’était le sourire alors que, cependant, ce signe,
par sa sensibilité par sa forme, devait en principe étre senti comme cela par celui qui
regardait’.

Cand i-a propus d-nei Brigitte Léfévre, directoarea de dans a Operei Nationale din
Paris, sa realizeze un balet, Olivier Debré a dorit sa dea viata semnelor sale de spatiu si
sd le prelungeasca misterul, dincolo de panza. Dansul ii va permite transpunerea
simbolica, abstracta a picturii sale, in spatiul si timpul cucerit de el insusi.Ceea ce este
continut in picturd se va desfasura in ritmul inventat de coregrafie.

Paleta de culori explodeazd in tonuri vii, dand viatd siluetelor dansatorilor,
imbracati in negru si alb, galben solar, sau albastru dramatic. Gesticulatia fluida a
coregrafiei lui Carolyn Carlson se desfasoard precum o caligrafie, printre decorurile
glisante, creand sufletului un spatiu special de regasire al surasului, semnul. Inteligenta
creativa si sensibila a pictorului, a viziunii sale pe tema semnului-suras, a fost transpusa
remarcabil in scend de intuitia coregrafei Carolyn Carlson in complicitate cu
compozitorul René¢ Aubry.

Fig.5. Imagine din baletul SIGNES Fig.6. Imagine din baletul SIGNES

Pornind de la picturile lui Olivier Debré si de la coregrafialui Carolyn Carlson,
tema seductiei, a dragostei, a vietii, a nasterii si renasterii naturii, prind viatad. Carolyn
Carlson, ,,un poet al spatiului si al timpului”, integreaza surasul printr-un semn al
mainilor, care revine caun leitmotiv 1n balet. Semnul se dezvolta plecand de la miscarile
de dans, cu alunecari unduitoare, asemenea pensonului pe panza.

Fig.7. Imagine din baletul SIGNES Fig.8.Imagine din baletul SIGNES

° Olivier Debré, Entretien avec Daniel Abadie — interview- publié dans le catalogue de
l'exposition “Olivier Debré” Maison de la Culture et des Loisirs et Musée d‘Art et d 'Industrie
de Saint-Etienne, 1975).
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Semnul pastreaza amprenta surasului, care se infiltreaza timaduitor in suprafetele
mari ale panzei, calme intinderi cvasi-monocrome de acorduri joase. Ocruri, brunuri
verzui, alburi ugor maculate mangaei panza si inunda scena. Surdsul, semnul, devine
Victorie. Baletul Signes ramane prin excelentd o adevarata opera de arta.

Dar Olivier Debré ramane fidel creatiei sale. El picteazd Cortina Comediei-
Franceze din Paris, realizeaza in colaborare cu doi artisti chinezi cortina noii Opere din
Sanghai inauguratd in anul 1998 cu o reprezentarea operei Faust de Gounaud,
colaboreaza cu Carolyn Carlson si picteazd pentru ea cortina pentru noul teatru Les
Abbesses din Montmartre, Paris. Intelegem astfel mai bine dimensiunea uriasi a
lucrarilor sale.

La peinture, pour moi, c’était quelque chose comme un journal intime. Ce que je
révais et que je n’arrivais pas a faire, c’était a étre en contact direct avec la nature. Et
puis je me suis rendu compte que c’est une chose impossible. On passe par un systeme
de langage qui finalement vient d’ailleurs. On le prend au point ou il en est arrivé, ou
I’ont mené les peintres qui nous ont précédé"’.

Fig.9. Olivier Debrépictandcortinaoperei din Shanghai

Trasaturile dominante ale modului in care picteaza Olivier Debré sunt
aranjamentul spatial si intensitatea emotiilor. Pictura, daca este spontand si reald, ar
trebui sd comunice imediat adevarul emotiilor. Este foarte important ca intr-o pictura sa
poti sustine de la Inceput si pana la capat impulsul care a generat-o. Ea se dezvolta, se
extinde, dar punctul de plecare trebuie sa ramana acelasi, altfel din acel moment devine
alta pictura.

Lista ilustratiilor:

Fig.1.0livier Debr¢, Grande Blanche de Loire (1973), Cabanne Pierre - Olivier Debré-
Editions Cercled Art, Paris, 1991, p. 4.

Fig.2. OlivierDebré, Ocre fonce trace vertical gris bleu Touraine(1984),Cabanne
Pierre - Olivier Debré- Editions Cercled ‘Art, Paris, 1991, p. 6.

Fig.3. Olivier Debré, Tivoli (1990), Cabanne Pierre - Olivier Debré- Editions

Cercled ‘Art, Paris, 1991, p. 7.

"Daniel Abadie, Interviu publicat in catalogul expozitiei « Olivier Debré », Maison de la
Culture et des Loisirs et Musée d’Art et d’Industrie de Saint-Etienne, 1975.
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Fig.4. Olivier Debré, Coule bleu pale Mont de Guilin- Chine (1989),Cabanne Pierre -
Olivier Debreé- Editions Cercled ‘Art, Paris, 1991, p. 8.

Fig.5. Imagine din baletul SIGNES, p. 10.

Fig.6. Imagine din baletul SIGNES, p. 10.

Fig.7. Imagine din baletul SIGNES, p. 10.

Fig.8. Imagine din baletul SIGNES, p. 10.

Fig.9. Olivier Debré pictand cortina operei din Shanghai- Galerie Diane de Polignac
&ChaZournes- Paris -Le catalogue de [ ‘exposition “Olivier Debré”, mai-june 2017, p.
11.
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ANCA BOERIU - IDENTITATE SI METAFORA

IRINA AVRAMESCU (I0SIP)*

Abstract:

Pornind de la ideea ca personalitatea, Sinele si Eul artistului antrendnd energii
constiente, subconstiente sau non-constiente fac parte din structura intimd a artistului, avind in
vedere anumite conditii de reticenta si afirmatiile lui Wassily Kandinsky, Camilian Demetrescu,
Nicolae Martin, Pavel Muresan, M.J. Bartos in completare cu interpretarile dupa ,, Testul
culorilor lui Max Liischer”, s-a evidentiat ideea ca cele doud spatii se pot suprapune in conditii
dinamice de relativitate si fluiditate.

De asemenea, se retine faptul ca arta, prin specificul ei de autenticitate §i unicitate, poate
sa compenseze explozia actuald a spatiului public corespondent lipsei de identitate reald a
indivizilor din cadrul societatii.

Cuvinte-cheie:Anca Boeriu, spatiu privat, spatiu public, fluiditate, relativitate, personalitate,
identitate, culoare, violet, gri, magenta, alb, metafora.

Artistul trebuie sa fie orb fata de formele ,,recunoscute” sau ,,nerecunoscute’’si surd
in fata teoriilor si dorintelor epocii. Ochiul lui — mereu deschis — trebuie sa se indrepte
spre viata interioard, iar urechea sa si-o aplece spre glasul necesitatii interioare.

Wassily Kandinsky'

Privind cdmpul tematic si gravurile Ancéi Boeriu - distinsd artistd graficiana, avand
o bogata activitate artisticd, a carei valoare a fost recunoscutd prin numeroase premii
nationale si internationale, curatoare a multor expozitii si evenimente legate de arta si, nu
in ultimul rand, lector univ. dr. la Universitatea de Arte Bucuresti, anticipand urmatoarele
expozitii, prof. univ. dr. Cristian R. Velescu remarca in 2014 ca insasi placa de gravura a
acesteia devine ,,obiect artistic, purtator al unei informatii de naturd antropomorfa, ba
chiar confundandu-se cu ceea ce ar putea fi numit ,,esentd a antropornorﬁsrnului”z.

Atelier de gdnduri (2015) a apdrut din nevoia interioara si de reactie publica la
tragedia de la clubul Colectiv, in solidaritate cu victimele incendiului, 1n care, prieteni ai
fiilor sdi au fost implicati, si unii chiar au disparut. Expozitia a cuprins personaje imense,
ce se contorsionau dramatic pe fondul alb al planului pictural - albul inocentei si desene
obiect - personaje raspandite pe sol In pozitii chircite, asemanatoare fetusului rupt de firul
vietii. Referitor la aceastd expozitie, artista a marturisit: ,,Am simtit in timp ce lucram

* Studentd la specializarea Master Teorii si practici in artele, anul II, Universitatea Nationald de
Arte ,,G. Enescu” lasi, Facultatea de Arte Vizuale si Design.
1 Wassily Kandinsky, Spiritualul in arta, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1994, p.69.
2¥*%* Boeriu  Anca, din 2  noiembrie 2012, in  http://artindex.ro, = URL:
http://artindex.ro/2012/11/02/boeriu-anca/, accesat in 04.03.2019.
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siluetele lor culcate la pamant pentru a se apara de foc. Lucrérile exprima nu atat idei, cat

mai degraba sentimente, impresii™.

Fig.1. Detaliu din expozitia Atelier de ganduri, Bogdana Contras, Anca Boeriu— Atelier de ganduri

Atelierul de vise (Galeria Senso, 2016) reprezintd un nou capitol deschis de artista in
studiul privind natura umana si relatiile interumane, si urmarea fireasca a expozitiilor:
Atelier de gdnduri, Autoportret (2014), Despre distante (2012) si Despre gest (2011),
Punct de sprijin (2008-2009).

Ca in toate expozitiile sale (cel putin in cele nominalizate mai sus), personajele
domind spatiul si timpul prin dimensiunea lor uriasd (lucrari de dimensiuni mari) -
senzatie sporitad si de numarul lor redus din fiecare lucrare, aflindu-se, adesea, in cautarea
a ceva necunoscut aflat in afara cAmpului apropriat (uneori siluetele sunt fragmentare,
incomplete), acel ,,ceva” esential si care le lipseste. Printre personaje se remarca repetitia,
obsesiva aproape, a aceluiasi ,,autoportret” fard asemdnare fizicad cu autoarea, insd un
portret-matrice purtator al personalitatii profunde a autoarei si al reactivititii sale in
relatiile interpersonale, suspendat intr-un spatiu lipsit de timp si de identitate.

Fig.2. Anca Boeriu, Proiectul REconstructie sentimentala

1-15 februarie 2018, p. 21.
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Si In expozitiile mai recente de grup, precum Noaptea Alba a Galeriilor/NAG
(2017), Anca Boeriu, recunoscand in REconstructie sentimentala ,,[...] prezenta aproape
fizica a atasamentului sufletesc fata de impresie, de gand, de sentiment, de idee...” in
travaliul sau de ,,[...]pierdere si regdsire identitard..” plaseazi in spatiul expozitional
personaje-obiect uriage -placi decupate si acoperite cu desen sau picturd. Printr-o gestica
incremenitd in instantanee ale pasirii, zborului sau atingerii, artista transcende timpul si
spatiul amprentand cu inefabilul sau spatiu intim spatiul public real, palpabil al
expozitiei.

Dintre expunerile din ultima perioada, artista recunoaste ca Atelierul de vise, este ,,0
expozitie foarte personala, plina de trairi emotionante: ,,Cred ca orice artist, chiar daca

Ao g . .. . C 596
nu isi da seama, tot timpul spune ceva din interiorul sau™ .

1. in atelierul de ,,vise”

Expozitia Atelierul de vise pare a fi perceputd ca un experiment profund personal sau
chiar un sanctuar propriu al trairilor, viselor, interpretarilor, incertitudinilor legate de
personajele implicate intr-un complicat si ambiguu flux de relatii si ierarhizari.

»Atelierul” este un spatiu abstract, in care trecutul, prezentul si viitorul coexista 1n
acelasi corp, 1n aceeasi clipa, corpul plutind suspendat intre realitate si vis.

Un mister planeaza in toate lucrarile, orice incadrare definitiva fiind exclusa, un
mister al relatiilor intre personaje, care se pare ca nu poate fi dezlegat nici chiar de perso-
najele nsele, caci evenimentele par sd se reia iar si iar, intr-un alt context, altcandva si
altundeva, fara o concretizare a intentiilor.

Gestul, adesea, ramane nefinalizat, astfel Incat atingerea fizicd ramane la nivel de
intentie realizdndu-se, insa, intr-un fel sau altul, la nivel psihic.

Atelierul de vise nu permite accesul boem la o interpretare clara, selectdind numai
anumite ,,vise” si sublimand fiecare sentiment la manifestarile gestuale esentiale, cele mai
elocvente. Este un laborator in care, printr-o profunda introspectie, autoarea se cunoaste
pe sine prin sine dar §i prin relatiile cu ceilalti, care sunt analizate si revalorizate
continuu, aproape pana la epuizare, reticentele intre personaje izvorand din ele insele si
pentru ele insele. In aceastd ecuatie, publicul, aproape paradoxal, nu pare si fi fost luat in
calcul, chiar daca lucrarile sunt propuse spre a fi vazute.

Fiecare lucrare pare sa fie alocatd unei experiente personale, reale sau imaginare,
facdand parte din intimitatea autoarei, fapt consemnat in titluri precum: Fara scapare,
Rememorari, Resemnare, Amintire despre zbor, Vise nemarturisite, Straturi de gdanduri,
Incercare de zbor si Dialoguri.

Dimensiunea monumentald a personajelor si o anume imobilitate a gesturilor si a
expresiilor lor, care 1i amintesc lui Cristian R. Velescu de ,,atmosfera plind de taina a
teatrului codificat, alteori 1asand senzatia acelor incaperi pe care vechii oratori si le imagi-

4Proiectul REconstructie sentimentala in sectiunea Camera de autor din cadrul evenimentului
NAG 2017, URL: http://www.galateca.ro/camera-de-autor.html, accesat in 04.03.2019.
SIbidem.
6 Oana Georgescu, Atelier de vise la Galeria Senso, Ziarul de Duminicd, 16 iunie 2016, in
https://www.zf.ro, URL: https://www.zf.ro/ziarul-de-duminica/atelier-de-vise-la-galeria-senso-de-
oana-georgescu-15498470, accesat in 04.03.2019; sunt citate unele textele din cele incluse incluse
in Catalogul ,,Anca Boeriu, Atelier de vise, Galeria de Artd Senso”, Ed. Publishing House: Alicat,
Bucuresti, 2016.
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nau™’, pot fi atribuite sentimentelor coplesitoare, paralizante care lipsesc oamenii de suflu
si puterea de a finaliza gestul, chiar si in timpul visului.

In contrast cu o anume concizie aspra specifica graficianului, expozitia are un
caracter profund introspectiv si feminin, dacd ne gandim la delicatetea cu care sunt
devoalate sentimentele si relatiile dintre personaje. Sentimentele nu se declard si nu se
declind — atitudine activa specific masculind, ci se sugereazd - chiar dacd se simte
presiunea lor persistentd, spatiile personajelor nu se confruntd ci se tatoneaza si se
intrepatrund la nivel psihic. Nimic teatral, ci sentimentul viu ce inmagazineaza energii,
peste a caror intensitate nu se poate trece prin vorba si nici chiar prin finalizarea gestului.

Fig.3.Anca Boeriu, Fard scapare (2016), ulei/panza, 120x80cm

Pentru secventierea imaginilor, utilizand hasuri orizontale, precum in lucrérile Vise
nemdrturisite I, Vise nemarturisite II, Incercare de zbor II sau Straturi de gdanduri, artista
imprumuta linia din specificul graficii, care, in acest caz, delimiteaza spatii $i momente
avand efectul de stratificare a informatiei, a diferentierii temporale dintre un prezent si
ceva ce poate fi trecut sau viitor ori dintre personajul si evenimentul principal si cele
secundare.

Atractia irezistibild a potentialelor feminin si masculin, dintre femeie si barbat, este
crucificatd simbolic in matricea umand, prin pozitionarea ne-uzuald, in cadrul
compozitiei, in forma de cruce, a personajelor in lucrarea Fara scapare (Fig.6).

Zborul, idealul neimplinit al lui Icar, prezent in toate visele omenesti printr-o stare de
beatitudine, de topire in neant, se regaseste in lucrarile Ancdi Boeriu atat prin prezenta
fulgului, ct si prin reprezentarea diferitelor faze ale zborului, de la incercare (Incercare
de zbor I, Incercare de zbor IT) pani la starea de apogeu — starea de zbor Salt in gol si
anularea completd a greutitii corporale. De altfel, autoarea recunoaste ca proiectul
expozitiei a pornit chiar de la ,,0 serie de vise reale. De multi ani visez ci zbor™,

7 Ibidem.
8Mihai Plamadeala, op. cit.
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2. Culoarea, intre subconstient, inconstient si alegerea rationala

Avand 1n vedere ca visele se desfasoara de obicei in culori si arareori 1n alb si negru,
apreciem cu atadt mai mult alegerea unei singure culori si a non-culorilor pentru
majoritatea lucrarilor.

Artistul, prin personalitatea sa creatoare, culturd, sensibilitate, imaginatie si
experientd profesionald, realizeazd o opera avand caracter de unicitate, care reflectd
societatea in care s-a format, dar mai ales, personalitatea sa unica. In consens cu acest
lucru, retinem definitia generala data de M.J. Bartos, a operei de artd, ca fiind ,,expresia
individuald si colectivi a unei culturi, expresia fideld a unei nevoi spirituale’, ce
antreneaza Intr-o dinamica proprie, ,.energii ce provin atdt din zona constientului, cat si
din cea a inconstientului”"’.

Privind alegerea culorilor, psihologul si filozoful Max Liischer'' a creat un test al
culorilor, care sondeaza structurile profunde ale personalitatii, numit ,,Testul culorilor lui
Max Liischer”'*", prin care, pe baza alegerii culorilor in ordinea preferintei, dintr-un set
specific de culori, prin mai multe iterari - fiecare destinatd unei anumite determinari
psihofiziologice, se poate obtine o cunoastere si autocunoastere adecvatd privind
,structura psihologica, constienti si subconstientd a individului”'*, precum si motivatiile
implicate, bazdndu-se pe atitudinea subiectiva fatd de culoare. Prin aplicarea testului in
varianta profesionald, se obtin informatii despre reactiile unui individ la situatiile exis-

tente si comportamentul sdu general de raspunsuri - efect si se afld atitudinea individului

9M.J. Bartos, Comporzitia in picturd, Ed. Polirom, editia a II-a, Bucuresti, 2016, p. 18-19.
10/bidem.
11Max Liischer (1923 — 2017) - elvetian, doctor in filozofie, psihologie si folozofia dreptului,
psihoterapeut si profesor, a creat un sistem interpretativ original al personalitatii pe baza culorilor,
care permite evaluarea normalitatii sau a dezechilibrului intre diferite functii ale personalitatii;
lucrari publicate: The Liischer Colour Test, Remarkable Test That Reveals Your Personality
Through Color (1972), Color - the mother tongue of the unconscious (1973), The 4-Color Person,
(1979), Colors of Love,Getting in Touch with Your Romantic Self (1996), The Liischer Profile
(1986), Personality Signs (1981); cea mai cunoscutd lucrare este Testul culorilor, in wikipedia.org,
URL: https://en.wikipedia.org/wiki/Max_L%C3%Bcscher, accesat in 04.03.2019.
12Pavel Muresan, Culoarea in viata noastra, Ed. Ceres, Bucuresti, 1987, p. 89-90; testul referit in
mod curent prin Testul culorilor lui Max Liischer sau simplu Testul culorilor, este un test proiectiv
care, imbunatdtit in timp, a ajuns la performanta determindrii medicale si psihologice a
personalitatii, a unor aptitudini si afectiuni, in varianta sa profesionald (cuprinde 73 culori formate
in 25 de nuante diferite si solicita in testare 43 de alegeri diferite; datele obtinute oferd ,,0 multime
de informatii 1n legatura cu structura psihologicd, constienta si subconstienta a individului, ariile
de stres psihic, stadiul echilibrului sau dezechilibrului glandular, si multe informatii fiziologice de
mare valoare fie medicului, fie psihoterapeutului”; varianta scurta (testul rapid) este formata din 8
culori: albastru-intunecat, verde-albastrui, rosu-oranj, galben-stralucitor, violet, maro, negru si gri-
negru; si varianta scurtd are relevantd in medicind lucrand ca un sistem timpuriu de avertizare
privind suferinte viitoare datorate stresului (ex. insuficentd coronariand, atac cerebral etc.); testul
ofera un Inteles general al culorilor in functie de alegerile intervievatului.
13Nicolae Martin - lector universitar, Note de curs Psihodiagnoza, in http://www.consultanta-
psihologica.com, URL: http://www.consultanta-psihologica.com/testul-Liischer/ accesat in 04.03.
2019; testul lui Max Liischer este larg utilizat de specialisti, cabinetele psihologice in domeniul
clinic, in psihologia muncii si orientarea socioprofesionala si scolard, evidentiind unele tendinte in
structura persoanei privind alegerea culorilor.
14Pavel Muresan, op. cit., p. 90.
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conditionatd obisnuita, atitudinile sale constiente, ,,pulsurile chiar subconstiente in dome-
niul emotiilor, vointei, actiunii si aspiratiei, impulsurile si trebuintele insadite adanc 1n
psihicul sau”", deci caracteristici ale personalititii celui intervievat.

Din punct de vedere al testului, culorile sunt considerate simple culori, fara o
judecata de valoare in legatura cu estetica lor sau alte circumstante, fiind selectate din
zona medie a spectrului luminos corespunzator, evidentiindu-se faptul ca structura culorii
ramane aceeasi pentru oricine (adica intelesul obiectiv al culorilor de baza; de exemplu,
albastru-inchis inseamnd pace si liniste), indiferent dacd cuiva ii place sau nu culoarea.
Deci semnificatia psihologica si fiziologica a culorilor, alese chiar pentru acest scop, este
universala, aceeasi in toata lumea, indiferent de varsta, gen, educatie, cultura, grad de
civilizatie s.a.m.d.

Urmarind intelesul general al alegerii culorilor, se poate interoga semnificatia
culorilor alese pentru realizarea unei opere de arta, neexistand posibilitati de interpretare
substantial diferite in cazul utilizarii a unei singure culori si a non-culorilor si a
echilibrului intre suprafetele acoperite de acestea.

Asadar, putem aprecia ca fiind interesanta utilizarea, pe langa alb si negru, in diverse
grade de amestec, rezultand un gri (de la cel stralucitor, prin cel neutru si pand la cel
intunecat), a unei singure culori: violetul — cel mai mult in varietatea sa magenta care,
chiar daca este temperatd, reprezintd un puternic factor dinamizator al emotiilor vizuale si
ideatice.

Griul are semnificatia generald datd de Max Liischer in Testul culorilor, ,,ca nici
intunecat, nici luminos, fiind nintregime liber de orice efect stimulativ sau tendinta
psihologica. Este neutru: nici subiectiv, nici obiectiv, nici interior, nici exterior, nici
tensiune, nici relaxare”'®. El insinueazd, in lucrdrile Ancdi Boeriu, un element de
disimulare, retinere si acomodare, ce acopera suprafete mari, separand zonele de interes,
carora li se alocd magenta, prin varietatea lui tonald avand calitatea de a pune in valoare
magenta dar si de a atenua virulenta potential psihologica si vizuald a acesteia.

Retinand faptul ca Liischer, evidentiazd anumite legaturi intre personalitate, factorii
psihologici si fizici de la un moment dat si alegerea culorilor'’, din perspectiva preferintei
pentru culoarea violet (amestecul dintre rosu si albastru, care in proportie superioara de
rosu devine magenta) se poate defini o personalitate cu aspiratii inalte, introvertita.

Violetul'®, a cdrui ruda apropiatd este magenta, poate insemna ,,identificare si inti-
mitate, sau poate denota ,,0 intelegere intuitiva si sensibild”. Dar ,,calitatea acestei culori
auxiliare este si reala si iluzorie”, insemnand o dificultate in a face diferenta sau o agitatie
»fard solutie”. Aceastd identificare include aspectul ca ,,tot ceea ce este dorit sau gandit
trebuie sd devina realitate”, asa 1ncat, violetul ,,e Incantare, implicd o stare magica in care
sunt implinite dorintele”, persoana care preferad violetul dorind ,,0 relatie magicd” in care
,»sa fascineze si sa fie fascinata”.

Volitiv sau intuitiv, utilizarea culorii violet semnificd si o ,reticentd a exprimarii
sentimentelor sau a definirii acestora” ori ,,0 evadare in imaginar”. In violet se intalnesc
insd, doud contrarii, al neimplicarii si separarii - corespunzdtoare culorii albastru si al
actiunii, al dorintei de intensitate a trairii si preaplin al vietii - corespunzatoare culorii
rosu, amestecul dinamic al celor doud producdnd neliniste si asteptdri, specifice

151bidem.
161bidem, p. 202.
17Nicolae Martin, op.cit..
18Pavel Muresan, op.cit., p. 219.
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identificarii. Dar virarea culorii catre magenta, printr-un aport de rosu, semnifica o
atractie mai puternicd catre viata si actiune.

Dar violetul”” in care se regisesc, intr-o varietate tonali de amestec de rosu si
albastru, majoritatea lucrarilor in culori de ulei ce definesc tema expozitionala, este si
culoarea umbrei, conform unei teorii asociate impresionismului, ea fiind complementara
galbenului solar si reprezintd metaforic zona ,,obscuritdtii” (neclaritdtii, umbritului),
aceasta fiind chiar cea pe care autoarea o reveleaza prin lucrarile sale.

Culoarea violet este ,,abstractd in raport cu tenta locald a naturii, dar contine acel
concret - am putea spune - inefabil al stirilor afective puternice”™, afirma Camilian
Demetrescu, si tocmai aceste stéri si intensitatea lor indicd un spatiu intim al autorului
care amprenteaza lucrarile si spatiul public al salii expozitionale, dar care se reveleaza
sau nu publicului, in mdsura in care acesta poseda calitdtile si informatiile necesare
descifrarii mesajului artistului.

Desi culoarea se dovedeste un instrument subtil de exprimare a Eului si nu se adre-
seazd (neaparat) ratiunii, ea poate fi organizata de aceasta, efectul afectiv al culorii fiind
conditionat de elaborarea estetica si tehnica. In prelucrarea violetului si derivatei sale
magenta, este necesard o adeviratd maiestrie, deoarece anumite tonuri si cantititi pot
provoca senzatia de satietate sau respingere, deci, cu atdt mai mult este de apreciat
realizarea performanta a acestora si a derivatelor lor tonale.

Ca 1n orice abordare a Testului culorilor, interpretarea de mai sus trebuie inteleasa in
termeni temporali, deoarece raspunsurile la culoare ale unui individ pot diferi de la un
moment la altul, ele fiind rezultatul conditiilor de mediu, prezente sau trecute, care ii
afecteaza comportamentul la un moment dat, situatie care, se subintelege, trebuie gandita
ca o posibila restrdngere a variantelor de interpretare mentionate. Asadar, interpretarea
intelesului culorilor in cadrul acestei expozitii, se aplica in cazul lucrarilor care definesc
tema si Tn contextul specific al acestei expunerii, neavind un caracter de permanenta
privind artistul sau opera sa, mai ales pentru cd alegerea culorilor s-a facut in afara
efectudrii propriu-zise a testului.

Dar, dupa cum se vede, toate semnificatiile de mai sus privind culorile utilizate,
converg catre ideea primordialitatii si persistentei unui spatiu intim al artistului in cadrul
expozitiei, mai ales ca sunt utilizate numai o culoare si non-culorile, numarul redus al
acestora indicand o puternica subiectivizare a trairilor si a mesajului, mai curand decat
obisnuinta graficii in alb si negru.

Pe de altad parte, nu poate fi uitat faptul ca alegerea culorilor si rafinarea tonurilor
cromatice in opera de artd, a puritdtii si luminozitatii acestora, tine de perceptia
fiziologica subiectiva a culorilor si, mai ales, de calitatile morale si profesionale ale
artistului.

Asadar, utilizarea culorilor in opera de artd nu numai ca se supune unei anumite
simbolistici culturale, a unei logici rationale, a starii afective si emotionale ale individului
sau a unei alegeri estetice ci, Tn mod primordial, alegerea lor reprezintd personalitatea
subconstienta si inconstientd, Eul profund, sinele si constiinta individuald.

19Kassia St Clair, Culorile si viata lor secreta, Ed. Baroque Books &Arts, Tiparit la Monitorul
Oficial, Bucuresti, 2017, traducere Mihai Moroiu; conform teoriei complementaritatii culorilor,
culoarea violet este complementard galbenului solar, logic ea fiind considerata ca fiind culoarea
umbrei, p. 175.
20Camilian Demetrescu, Culoarea suflet si retind, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1966.
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3. O identitate autobiografica

O anume lucrare iese din tiparul cromatic al expozitiei si se muleaza pe o identitate
autobiografica, fiind cea mai luminoasa lucrare din punct de vedere vizual si ideatic.
Maternitate inlaturd efemerul, incertitudinea. Femeia - mama este o certitudine pentru
copilul sau, o prezenta solid-reala si o parte permanenta din viata acestuia, manifestandu-
se 1n orice plan al existentei umane, material sau spiritual.

Compozitia picturald contine cateva particularitati cu semnificatii speciale. Orienta-
rea compozitiei in plan vertical ne indicd o anume orientare ascendentd spirituala si
morald a personajului si sugereaza existenta a doud planuri in cadrul temei: unul material
ce se regaseste in partea de jos a tabloului, evidentiat si de ocrul din partea din stanga-jos
si unul spiritual, sugerat de concentrarea magentei in partea de sus a tabloului. Personajul
mama este aliniat la latura din stanga a lucrérii, lasand loc copilului in centrul imaginii.

Privitorul completeaza in subconstient, ceea ce a rdmas nedesenat din capului mamei
si ceea ce se afla deasupra acestuia, un spatiu care nu poate fi desenat ci numai imaginat,
cel al perfectiunii spirituale. Se sugereaza ca acest trup face parte din doua lumi: al lumii
create dar si al lumii creatoare. La randul lui, chipul copilului pastreaza aceeasi culoare cu
cel al mamei, chiar daca in tonuri mai deschise de magenta, culoarea regeasca, care in
anumite civilizatii a reprezentat apropierea de zei. Umbrele sunt rezervate trupului
mamei, iar lumina plind, pruncului.

Spiritualitatea lucrarii este sugerata atat de magenta cat si de galben, o alta culoare
care se considerd ca da si asigura viata si care improspateaza paleta coloristicd, dealtfel
foarte restransa si aici, compusa din: magenta, rosu, verde, galben si ocru, in plus fata de
cele doud non-culori. Chiar si fondul, de un gri intunecat, grizat, acopera o suprafatd
colorata initial cu magenta, din care culoare mai razbate pe alocuri cate o mica patd — cu
semnificatia evidenta a transcendentei spirituale.

Personajele, mama si copil, sunt incluse amandoud in cadru, dar, spre deosebire de
copil, care ocupa o pozitie centrala si este conturat in Intregime, mama este reprezentata
numai fragmentar, sugerdnd importanta sa secundara in ansamblu. Simplitatea petei de
culoare care reprezintd vesmantul copilului, de un alb pur, fara linii care s& fragmenteze
intregul si aproape fara urmd de umbra, atrage hipnotic privirea, fiind sustinutd, prin
contrast coloristic, de culorile vii de pe haina purtatd de mama.

Ideea prezentei continue a mamei, in activitati repetitive dedicate copilului, este
subliniata si de laitmotivul floral pictat cu acuratete. In nici o lucrare nu se regiseste o
rabdare a detaliului ca 1n acest tablou.

Incadrarea personajelor in spatiul lucrat, imaginea fragmentatd a mamei si cea in
intregime a copilului si griul fundalului subliniazd si ele, in contrast cu vivacitatea
culorilor personajelor, importanta si uni-directionarea atentiei permanente a mamei pentru
pruncul ei.

Spre deosebire de alte lucrari, Maternitate, indica o atitudine de completa aservire,
dedicatie, atentie, protectie a mamei pentru copilul sdu, relevata imagistic prin soliditatea
constructiei personajului precum si prin intensitatea tonurilor.

Aceasta este, dealtfel, singura lucrare in care culorile explodeaza in nuante vii de
rosu, galben, verde, albul pur, in tuse si alaturari pretioase.

Albul, de o claritate deosebita, doar usor atins de umbra unor griuri, este un simbol
al inocentei si puritatii. Griul, sugereaza si in aceasta lucrare neimportantul, dar tonul
inchis al acestuia indicd un anume potential pericol, de care mama, cu mainile ei
disproportionat de mari comparativ cu trupul, invelind aproape trupul micut, doreste sa-si
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protejeze pruncul, precum acesta ar face incad parte din trupul sau. Culorile calde de pe
hainele mamei indica sentimentele materne, pline de o atenta iubire.

Culorile contrastante, rosu si albastru, considerate de Wassily Kandinsky a crea un
contrast spiritual puternic, interior’', sunt aici combinate (amestecate) intr-o armonie
coloristicd ne-uzuala, nu tocmai confortabild, derivand din si impunand forme superioare
de perceptie, fiziologica si psihologica.

Personajele, mama si pruncul, In contrast cu cele ale altor lucrari, par sa fie mai
relaxate, mai expresive, pe figura copilului deslusindu-se chiar un usor zdmbet.

Lucrarea Maternitate spune o poveste adevaratd, recognoscibild, vie in intentia si
realizarea sa, exprimand sentimente specifice spatiului intim al fiintei umanesi reda
sentimentul matern in maniera proprie a artistei, trairile profunde si evenimentele care le-
au provocat avand o semnificatie speciala pentru autoare.

4. Spatiul privat al artistului si spatiul public

Retinand afirmatia lui Liviu Lazarescu precum ca ,.artistul modern nu se subordo-
neazd, la modul declarat, semanticii culorilor’*, constatim ca simbolistica contemporand
europeana a culorilor se asociaza intelesurilor de mai sus, (simbolistica depinzand de
cultura si de epocd), vazand, 1n acest caz, o asemanare cu perioada albastra a lui Picasso,
care prin utilizarea ,,vinetiurilor’* a parasit semnificatia traditionala a culorilor. Dar mai
mult, apreciem ca, utilizarea culorilor si a tonurilor, in aceastd expozitie se datoreaza §i
personalitatii si inspiratiei emotionale ale autoarei, fiecare culoare sau amestec fiind
determinat de anumite sentimente si relevand o anume intensitate a trairii**.

De altfel, si raportarile personajelor unele fata de altele, care se revalorizeaza si
ierarhizeaza continuu, schimbul si modificarea de roluri si identitate, repozitionarea in
spatiu si timp sau suspendarea evenimentelor intr-un spatiu atemporal, sugereaza
vizitatorului caracteristicile unui spatiu privat in care evenimentele si personajele au fost,
sunt si poate vor fi reale sau se afld intr-un un vis continuu, cu repetitie, pana cdnd
subconstientul va gasi o rezolvare a problemelor. Acest ultim mod de a privi situatia este
sustinut si de obiceiul oamenilor de a repeta mental in timpul repausului si eventual in
subconstient 1n timpul somnului, problemele a caror rezolvare o doresc, creand scenarii
diverse pana la gasirea celei mai potrivite solutii.

Asadar, se subliniaza faptul ca arta este un caz special, care lucreaza cu materialul
uman si prin acesta (psihicul si fizicul uman) si ca prin arta, se evidentiaza personalitatea
fiecarui artist, originalitatea acestuia, pornind chiar de la structura sa interioard §i
inglobdnd cultura, tehnicile si tehnologiile timpului, deci chiar spatiul sau intim,
indiferent daca autorul doreste sau nu sd faca acest lucru.

Precum s-a vazut, chiar daca tine de domeniul profesional al artistului vizual,

211bidem, p. 204; privind alaturarea rosului cu albastru, Wassily Kandinsky numeste contrastul
dintre acestea puternic spiritual, contrast interior.
22Liviu Lazarescu, Culoarea in artda, Ed. Polirom, Bucuresti, 2009, p.79; intr-o lista prescurtata,
simbolurile contemporane alocate culorilor in Europa sunt: albul — puritatea, lumina; violetul —
tristetea, descurajarea; galbenul — in sens pozitiv; optimismul, nobletea, lumina; verdele —
vitalitatea, fertilitatea, linistea, speranta etc.
23 Ibidem.
24[bidem, p. 56-57; ,,analiza trasaturilor psiho-afective ale personalitatii cu ajutorul culorilor este
astazi de uz curent in psihologie si medicina”; testele lui Max Liischer si Rorschach determinand
acele trasaturi psiho-afective ce reies din preferinta sau respingerea unor culori.
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alegerea culorilor depinde in mod primordial de starea sa interioara apartinand sferei
private. Efectele alegerii, se transfera prin intermediul lucrarilor in spatiul public.

Insusi Kandinsky aduce in discutie esenta spirituald si intimi a artistului care
lucreaza 1n opera de artd, conferindu-i originalitate si profunzime: .,[...]gdndurile si
sentimentele care pot fi exprimate exterior, dar si actiuni complet ascunse, despre care
nimeni nu stie, ginduri nepronuntate, sentimente neexprimate (in actiuni umane), sau
elemente constitutive ale unei atmosfere spirituale”™.

Recurenta dimensionala a personajelor si a portretelor - matrice, mai mult decat o
ideaticd comund a expozitiilor, indica personalitatea si participarea afectivd majora a
artistei, ce transcende timpul si domina spatiile.

In acest caz, spatiul expozitional, devine o extensie a spatiului privat al autoarei, in
care aceasta continud a visa si a crea, un studiu aprofundat in vederea intelegerii lumii
sale interioare si a celei exterioare, fiind un laborator al profundei introspectii, in vederea
armonizarii celor doud, oferind vederii o lume si o stare profund personald, in care
putinele personaje seamand in mod izbitor, impresia finala fiind de multiplicarea unui
autoportret-matrice, in variantele feminin si masculin, aflate in diverse relationari in
spatiu si timp.

Aceastd expozitie intimideaza privitorul, permitand intrarea in intimitatea
»atelierului” spiritual si emotional al artistului, dar numai a aceluia care paseste cu atentie
si delicatete, in acest spatiu atdt de intim, in care personajele 1si pdstreaza in umbra
identitatea si chiar definirea si finalitatea relatiilor. Atmosfera tensionald a expozitiei se
transmite si vizitatorului, care participa afectiv numai in mésura in care se identificd si
este dispus sa o faca, cu personajele si relatiile expuse, situatie deloc confortabila, ce
necesita empatie, o cunoastere matura si anduranta emotionald.

Publicul vizat in acest caz, liber de a alege de a fi participant sau nu la trairile
personajelor, trebuie sa fie un fin psiholog si decriptolog al universului psihic uman si sa
aiba, eventual, anume informatii despre persoana autoarei.

Avand in vedere cele de mai sus, se poate intelege faptul ca numarul si calitatea
publicului poate face ca un spatiu expozitional sa pastreze uneori mai mult, alteori mai
putin, dar totdeauna ceva, din caracterul si esenta unui spatiu privat.

Astfel, reiese ca infiecare expozitie ramdne mereu o parte intangibila publicului, o
alta parte incriptata (ce tine de personalitatea sau din biografia intima a artistului) ce
poate fi descoperita de un public ce detine anumite calitati si informatii si alta parte, a
trairilor puternice, autentice care ajunge sa fie vazuta si infeleasa de majoritatea
publicului.

Realul si imaginarul, isi asuma fiecare o parte din opera artistei, intr-o proportie si
dinamica variabild, cunoscutd numai de autoare. Pastrdnd in minte acest gand, putem
asimila intreaga expozitie Atelier de vise, si unei cercetéri prin artd, asupra Sinelui si a
relatiilor cu exteriorul, in care experientele reale sau cele din vis reprezinta tot atatea
ipostaze posibile, viabile, experimentate intr-o forma sau alta, trdite si sublimate prin
forma si culoare.

Dar daca ne aliniem ideii ca@ expozitiile sunt o devoalare a personalitatii artistului si
nu neaparat un produs al cercetarii, se aduce aici un elogiu autenticitatii, sensibilitatii si
elocintei cu care autoarea aduce in spatiul public sentimente atat de profunde, asumate
prin mesaj, forme si culoare. In lumea actuald agitati, patrunsi de propria importanta,
lucrarile artistei Anca Boeriu apeleaza printr-o muzica subtild la delicatete si la

25Wassily Kandinsky, Spiritualul in artd, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1994, p.88.
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sensibilitate, pe care o poate Intelege numai un public empatic si initiat.

Alaturi de culoare, mesaj si personaje, se mentioneaza si alte elemente, dintre care
linia, tusa, amplasarea spatiala a elementelor in spatiul pictural, alcatuirea compozitiei si
semndtura care aduc indicii asupra personalitatii profunde, nu neaparat constientizate, a
artistului, studii aprofundate in domeniu fiind semnalate de-a lungul timpului.

Toate, culoarea, personajele (de dimensiuni mari, in numar redus, personajele-
matrice) si tema conduc spre ideea unei metafore in regia autoarei (dimensiuni care
impresioneaza, gesturi incremenite etc.) in care personajele si experientele artistului,
senzitivitatea, sentimentele si trairile acestuia o preced, intemeiaza, sustin si transcend
spatiului privat, oferind un alter-ego public.

Lucrarile Ancai Boeriu reveleazd o zond a sensibilitatii general umane, traita si
redatd conform personalitatii sale, pe care, insd, omul contemporan o practicd public si
sesizeazd In consecintd cu un mimetism stereotip, creat de mode si modele lipsite de
valoare si autenticitate, intr-o uniformizare si implicit anonimizare distrugatoare de
scopuri si idealuri reale. In acest sens, se poate explica reducerea, in contemporaneitate,
a spatiului privat, in favoarea celui public, pe care artista Incearcd a o compensa prin
contributia sa artistica.

Sigur, in lipsa explicatiilor detaliate ale autoarei privind expozitia si fiecare lucrare
in parte, orice interpretare poate fi speculativa, dar arta nu-si propune o naratiune a vietii
ci propune viata insasi, in acest sens dam crezare autenticitatii si veridicitatii acestui
tezaur intim si, cei care indraznesc, chiar traiesc alaturi de artista propriile ei evenimente
si sentimente.

Prin prezenta interpretare, neexhaustiva, se constatd ca cel putin elemente precum
personalitatea artistului, detaliile autobiografice, caracterul personajelor, tipul si
intensitatea sentimentelor si trairilor implicate si spiritualitatea, reprezentand spatiul intim
al artistului, amprenteaza opera artistica conferind originalitate si unicitate.

Dar, toate consideratiile enumerate mai sus, sustinute de afirmatiile amintite ale lui
Wassily Kandinsky, Camilian Demetrescu, Nicolae Martin, Pavel Muresan, M.J. Bartos,
in completare cu interpretarile dupa Testul culorilor lui Max Liischer conduc spre ideea
ca in opera de artd se manifestd plenar spatiul intim al artistului. Acestea nu implica
canoane etice sau morale si nu intentioneaza o analiza psihologica asupra artistului sau
artei sale, ci produce un studiu asupra evidentei cd artistul, prin personalitatea si arta sa
unica, suprapune o parte din spatiul sau privat peste spatiul public, conferind un caracter
de relativitate asupra considerarii ca fiind exclusiv spatiu public un spatiu expozitional cu
destinatie socio-culturala si un caracter de fluiditate care caracterizeazd dimensiunea
variabila a amprentdrii spatiului public cu spatiul intim al artistului.

De asemenea, se retine faptul ca arta, prin specificul ei de autenticitate si unicitate,
poate sd compenseze explozia actuald a spatiului public corespondent lipsei de identitate
autentica a indivizilor Tn cadrul societatii.
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