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Arta medievald

Constantin Ion CIOBANU

Problema textului si a imaginii in
pictura medievala ortodoxa

Rezumat
Problema textului si a imaginii in pictura medievala ortodoxa

Inscriptiile din timpuri imemoriale insotesc imaginile. Antagonismul intre cuvinte §i imagini are loc numai la
o etapa tarzie, in momentul constituirii esteticii epocii moderne. Doar arta plasticé, constienta de sine ca fenomen
eminamente estetic, incepe sé se separe de literatura. Meritd sa atragem atentia asupra acestei lipse de polarizare
intre arta si literaturd in sud-estul Europei secolului al XVI-lea, or, critica de artd contemporand deseori omite in
exegezele ei componenta teologica a artei religioase si o trateaza ca pe o categorie esteticd obisnuitd, cu care aceasta
artd nu are nimic de a face! In perioada de inflorire a picturii medievale scrierea era inteleasa in calitate de icoana
verbald si intra in ,,spatiul” sacru al icoanei ca parte integrantd si esentiald a acestuia, ca o icoand a icoanei. Cuvantul
avea un rol independent, dar el era inseparabil de imagine. Ulterior, intr-o epoci cu mult mai tardiva, cuvantul din
icoana incepe sé aibd un rol subordonat, un rol de auxiliar, de comentator. El devine o descifrare verbala a unui text
non-verbal. Incepand cu perioada barocului cuvantul este adesea folosit ca motiv decorativ, ca ornament. In conse-
cintd, el devine dependent de icoana (sau de pictura murald). Raportat la imagine, cuvantul efectueazd un anumit
numar de functii auxiliare. In cele mai multe cazuri el are un rol explicativ. Necesitatea inscriptiilor in arta icoanei
tine de imposibilitatea de a exprima in picturd tot ceea ce este accesibil vorbirii, pentru cd imaginea nu are unicitatea
intrinseca a cuvantului. Acesta este motivul pentru care cele mai multe icoane si picturi murale sunt intotdeauna
insotite de inscriptii. Care este relatia si legitura dintre text si imagine, in ce mod textul dobandeste proprietitile sale
iconice - acestea sunt intrebarile pe care am dori sé le examindm in cercetarea noastra.

Cuvinte-cheie: arta ortodoxd, arta roméaneasca medievald, critica textuald, epigrafie, fresca, icoand, imagine,
inscriptie, paleografie, perspectiva directa, perspectiva inversa, picturd medievald, scriere speculard, semanticd, se-
miotica, semn, text.

Summary
The problem of text and image in medieval orthodox painting

The inscriptions since time immemorial accompany the images. The antagonism between words and im-
ages occurs only at a late stage, at the time of the formation of the modern aesthetics. Only plastic art, aware of
oneself as an aesthetic phenomenon par excellence, begins to separate from literature. We must pay attention to
this absence of polarization between art and literature in southeastern Europe in the 16th century, as often critical
art omits the analysis of the theological component of religious art and treats it as an ordinary aesthetic category,
with which this art has nothing to do! At the peak of medieval painting, writing was understood as a verbal icon
and it entered in the sacred space of the icon as an integral and essential part, as an icon of the icon. The word
had an independent role, but it was inseparable from image. At a later time, the word in icon starts to have a
subordinate role, a auxiliary, a commentator role. It became a verbal non-verbal text decoding. Starting with the
baroque, the word is often used as a decoration, ornament. Therefore, the word becomes dependent on the icon. It
performs a number of auxiliary functions in respect to image. Most often, inscription on the icon has an explana-
tory role. What explains the necessity of the inscriptions on the icon is the impossibility to express in painting
everything that is available to the word in general, because the image only has not the intrinsic uniqueness of the
word. That is why icons and most of the mural paintings are always accompanied by inscriptions. What is the
relationship between the text and the image, how the text acquires its iconic properties, these are questions that
we would like to examine in our research.

Key words: Orthodox art, Romanian medieval art, textual criticism, epigraphy, fresco, icon, image, writing,
paleography, direct perspective, reverse perspective, medieval painting, mirror writing, semantics, semiotics,
sign, text.
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Pe3tome
ITpo6rmema TekcTa M M300pakeHNA B CPeTHEBEKOBOI MPaBOCTABHON >KMBOICH

Hapmucn ¢ HesamaMsATHBIX BPeMeH COIIPOBOXK/AAIOT M300paXkeH st AHTATOHM3M MEXJY C/I0BaMu u obpa-
3aMI TIPOVMCXOAUT TOTBbKO Ha MO3[{HEl CTafuy, B MOMeHT popMupoBanus acteTuku Hosoro Bpemenu. Tonbko
0co3HaBlIIIee ce6s1 B KaueCTBE ICTETIIECKU CAMOLOCTATOYHOTO SB/ICHMs, 1300pa3uTeIbHOE ICKYCCTBO HAYMHAET
OTJENATBCA OT MUTEPATYphl. MBI JO/DKHBI 0OPaTUTh BHUMaHMeE Ha 9TO OTCYTCTBME HMPOTMBOCTOSHNA MEXIY
U300pa3UTENbHBIM UCKYCCTBOM U JIUTEPATypoii B cpefHeBekoBoit FOro-Bocrounoit EBpore, Tak Kak 4acTo Xy-
IOKeCTBEHHasA KPUTHMKA OIYCKaeT aHaan3 GOrOCIOBCKOI COCTABIAILIEH PeTUIMO3HOIO MCKYCCTBA M paccMa-
TPUBAET €r0 B Ka4eCTBe 0ObITHOI 9CTETUIECKOIT KATETOPUH, C KOTOPOIT 9TO UCKYCCTBO He MMeeT Hu4ero obie-
ro! Ha mmxe cpefiHeBeKOBOII XMBONMNCY, MMCHMO IOHMMAJIOCh ¥ BOCIIPMHMMANIOCh KaK TEKCTOBAas MKOHA, OHO
BCTYIIAJIO B CBAILIEHHOE IPOCTPAHCTBO MKOHHOTO 0Opasa B KadeCTBe HEOTHEMIEMOIT 11 CYIIeCTBEHHOII YacTu,
B BUJIe CTTOBECHO MKOHBI. CIOBO MIME/IO CaMOCTOATENbHYIO POJIb, HO 3Ta PONIb ObIA HEOTHENMMa OT U306pa-
xKeHVs. B 6oree mo3gHee BpeMs, CI0BO B IKOHE HaYJMHAET MMETh IOAYVMHEHHYIO, BCIIOMOIAaTe/IbHYIO POJIb, PO/Ib
koMMeHTapusi. OHO CTAaHOBUTCS BepOAIbHBIM PacinppOBIINKOM HeBepOAaTbHOTO N300Pa3UTEIBHOTO TEKCTA.
Hauunas ¢ 6apoKKo, CI0OBO 9aCTO MCIIONB3YeTCss B Ka4ecTBe yKpalleHNs, OpHaMeHTa. TakuM o6pa3oM, cI0BO
CTAQHOBUTCS 3aBUCUMBIM OT 06pasa. OHO BBINOJIHAET Psifi BCIOMOTATeNbHBIX (PYHKIMNII IO OTHOLIEHNIO K U30-
6paxennto. Yaie Bcero, HafmICh MMeeT 0OBACHUTENbHYIO porib. HeoOXonMMOCTh Hafmuceil Ha MKOHAX U Ha
CpeHEeBEKOBbIX (ppeckax 006yC/IoB/IeHa HEBO3MOXKHOCTBIO BBIPA3UTDh CPEACTBAMIL KMBOINCK BCE TO, YTO JO-
CTYIIHO CJIOBECHOMY BBIP@XXEHUIO, IOTOMY 4YTO M300pajkeH1e He UMeeT U He MOXKeT MeTb BHYTPEHHETO ef1H-
CTBa M OJHO3HAYHOCTI C/IOBA. VIMEHHO I109TOMY MKOHBI 11 GOJIBIINHCTBO POCIMCENl BCEIa COIPOBOXKIAIOTCA
HagmmcaMu. KakoBa B3aMIMOCBA3b MEX/Y TEKCTOM ¥ M300paXkeHNeM, KaK TeKCT IpruobpeTaeT CBOU 3HAKOBHIE,
MKOHHBIE CBOICTBA, 3TO CYTh T€ BOMPOCHI, KOTOPbIE MBI XOTe/IN OB PACCMOTPETH B HAIllEM VMCC/IEOBAHMIL.

Kntouesvte cnosa: mpaBocaBHOE UCKYCCTBO, ICKYCCTBO CpefjHEBEKOBOI PyMbIany, srnrpaduka, ppecka,
MKOHa, N306pakeHe, Ha/IlICh, ITaneorpadus, MpsAMas NMepcleKTUBa, 0OpaTHasA MepCIeKTIBA, CPeHEeBeKOoBas
JKUBOIINCD, 3epKa/TbHOE MICbMO, CEMAHTUKA, CEMIOTHKA, 3HAK, TEKCT, TEKCTOIOTIA.

Eu ticluiesc un soi de lexicon al culorilor - adduga
Nikon - mai departe e treaba privitorului sd alcatuias-
cd propozitii si cdrti, cu alte cuvinte, imagini. Tot asa
ai putea si faci si tu cu scrisul. Ce-ar fi daca s-ar ticlui
un lexicon al cuvintelor din care e ficuta o carte, pen-
tru ca mai apoi cititorul si si-o incropeascd singur?

Milorad Pavi¢, Dictionarul khazar

Definirea textului din perspectiva semiotica

Termenul fext a cdpdtat in ultima jumdtate de
secol o raspandire atat de mare in literatura stiinti-
fica din cele mai diverse domenii incat s-a produs
o adevirata inflatie a semnificatiei acestei notiuni:
vorba lui Jacques Derrida ,,il n’y a plus de hors-tex-
te”!. Raportat la imagine, acest termen continua sa
genereze multiple interogdri raspunsurile la care
nu sunt nici pe departe evidente. Poate fi oare con-
siderata imaginea text sau textul — imagine? Cum
se conjugd textul cu imaginea in cadrul operelor de
artd vizuala si cum trebuie abordati relatia dintre
cele doud notiuni - plecand de la fext spre imagine
sau de la imagine spre text? Este oare textul un sim-
plu auxiliar, un comentariu, o explicitare, un supli-
ment al imaginii sau, poate cd existd o dimensiune
a textului care este ireductibild la cea a imaginii?
§i, in ultimd instantd, — o intrebare direct legatd de

tema cercetdrii noastre — cum anume se articuleaza
si care sunt structurile si tipologiile textului si ale
imaginii in pictura romaneasca medievald? Exista
aici - intre aceste entitéti — corespondente, izomor-
fisme si — dacd da - care sunt ele?

Pentru a raspunde la aceste intrebari trebu-
ie mai intai sd definim semnificatiile notiunilor
de text si de imagine. Acest lucru este imperativ
intrucét deseori, atat in vorbirea curenta cét si in
unele publicatii, termenul fext se foloseste acolo
unde ar fi mai potrivit sa se foloseasca termenul
inscriptie, iar termenul imagine are un spectru
semantic imens, cu frontiere slab conturate. Ac-
centudm aici faptul ca inscriptia nu este sinonimul
textului: ea este doar o forma de obiectivare a tex-
tului/textelor (de lungime limitata!) pe un suport
material.
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Astfel, DEX-ul limbii romane defineste inscriptia
ca pe un text scurt gravat pe piatra sau pe metal,
incrustat pe lemn, pictat sau zgariat pe perete
etc. Stiinta care se ocupd de studiul inscriptiilor
antice si medievale este epigrafia, pe cand stiinta
care are in vizor cercetarea textelor — este textolo-
gia. Alexandru Elian in introducerea la volumul
»Inscriptiile medievale ale Roméniei” (Bucuresti,
1965) face o delimitare neta intre inscriptiile pro-
priu-zise, textele literare si insemnarile cu caracter
non-literar: el considerd motivata folosirea terme-
nului inscriptie doar in cadrul cAmpului de preo-
cupdri al epigrafiei, excluzand in mod exprés din
acest cAmp papirologia, paleografia, numismatica
si sigilografia. A. Elian procedeazi in acest fel fi-
ind constient de faptul cd aplicarea unor criterii
pur materiale in delimitarea obiectului de studiu
al epigrafiei medievale este, de fapt, o restrictie ex-
cesiva, ce nu a fost agreata nici de cétre N. Iorga si
nici de citre S. Fl. Marian. Intr-adevir, intre o in-
scriptie de pe o icoand, un grafit de pe zidul unei
cladiri si o insemnare contemporand cu ele de pe
filele unui codice manuscris sau ale unei tipari-
turi, deosebirea nu sta, foarte adesea, nici in con-
tinutul, nici in aspectul paleografic al textului, ci
numai in materialul si instrumentele alese pentru
redarea lui. Dar aceasta restrictie de ordin taxono-
mic este, totusi, necesard — din punctul de vedere
allui A. Elian - tinind seama de extinderea imen-
sd a campului de preocupari al epigrafiei: ,tot
ceea ce este scris prin procedee ca sipat, desenat,
pictat, incizat, brodat sau cusut, pe materiale de
o nesfarsita varietate, mergand de la: marmurs,
piatrd, cardmida, tencuiala, lemn si orice materi-
al de constructie, pand la sticla, os, sidef, metal,
piele, musama sau teséturi de orice fel”. In aceasta
acceptie inscriptiile — uneori destul de ample -
din pictura murala si din icoana romaneasci tin
de domeniul epigrafiei si nu de cel al paleografi-
ei. Conform acestei clasificari inscriptii vor fi si
simplele insirdri arbitrare de litere, cu conditia ca
procedeele de executare si materialul pe care sunt
executate sa tind de domeniul epigrafiei.

Spre deosebire de inscriptie, textul transcende
materialitatea suportului prin care el este trans-
mis. Din punct de vedere etimologic termenul text
provine din latinescul textum - cuvant ce cumu-
la notiunile de tesdturd si de imbinare (in sens de
reunire, impreunare, inlintuire). Retea, tesdturd,
urzeald, texturd — iatd termenii care desemneaza,
metaforic, dar si etimologic, fextul’. Dimensiunea
semanticd devine o componentd intrinseca si ab-
solut necesara a textului. Este extrem de important
sd subliniem faptul ci orice text este rezultatul unei

Arta medievald

activitati, unei atitudini, unei raportdri constiente.
in studiul ,,Poetica compozitiei” semioticianul rus
Boris A. Uspenski defineste termenul text ca orice
succesiune de semne semantic organizatd®. ,,Enci-
clopediile lingvistice” ofera o explicatie similara:
textul este o succesiune de semne unite printr-o le-
giturd de ordin semantic, principalele insusiri ale
careia sunt coeziunea (caracterul legat intre diferi-
te parti) si coerenta (capacitatea de a actiona ca o
unitate, ca un intreg, integralitatea).

Dar ce este semnul — aceasta ,,cairamidd” care
construieste textul si care sta la bazd investigati-
ilor semiotice? Conform lui Ferdinand de Saus-
sure un semn este o formd care distinge intre ceva
care denumeste (fr.: signifiant, rom.: semnificant)
si ceva care este denumit (fr.: signifié, rom.: sem-
nificat). Raportul dintre semnificant si semnificat
este arbitrar; aceasta face distinctia dintre noti-
unea generala de semn si notiunea particulard de
semn-simbol (exemplul lui de Saussure: balanta
care este simbolul justitiei este legata de aceasta
conceptual, pe cand cuvantul pisicd si animalul
indicat de acest cuvant sunt legate pur arbitrar).
O legdtura conceptuala sau de imagine intre semn
si obiectul indicat de el poate, desigur, sa existe,
dar ea nu este necesard. In acest sens orice simbol
este semn, dar nu orice semn poate fi considerat
simbol. Pentru Ferdinand de Saussure, care era
lingvist, semnul privilegiat a fost cel al comuni-
carii verbale, cuvantul. Semnificarea a fost legatd
in principial de sistemul limbii (langue), de ceea
ce face posibild comunicarea, si nu de procesul
vorbirii (parole), adicd de exprimarea subiectului.
Inca de aici, gratie interesului exclusiv pentru co-
municare, nu pentru exprimare, semnificatia a in-
ceput sa fie legata exclusiv de relatia dintre semne.
Semnele, conform lingvistului elvetian, sunt enti-
tati biplane constituite de raportul dintre semni-
ficant si semnificat; ele (semnele) trimit mai mult
la alte semne decat la ceva referential, exterior si
palpabil, apartindnd lumii extralingvistice. Char-
les Sanders Peirce este cel care a pus in circulatie
teoria despre trihotomia semnului. Spre deosebire
de E de Saussure (care descria semnul lingvistic
drept entitate bipland), dupa Ch. S. Peirce semnul
implicd un studiu pe trei niveluri deosebite (asa-
numita trihotomie a semnului): sintaxa (rela-
tia semn — semn), altfel spus, ce implicd semnul;
semantica (relatia semn - obiect), altfel spus, ce
desemneazd (denoteaza) semnul; pragmatica (re-
latia semn - efect obtinut), altfel spus, ce exprimd
semnul.
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In cercetirile de semioticd care nu vor si se
rezume doar la limbaj si care nu fac abstractie de
relatia semn — obiect (cu alte cuvinte, care nu igno-
rd denotatul semnului din lumea obiectiva), sem-
nul este deseori interpretat in forma asa-numitului
triunghi al lui G. Frege — o structurd tripartita al-
catuitd din Triada: (S) = Semnul concret, materi-
al, identificat cu semnificantul; (C) = Conceptul,
adica informatia pe care o poartd semnul, suma
cunostintelor noastre despre obiectul indicat de
semn; (D) = Denotatul, adicd obiectul sau multi-
mea de obiecte la care se refera semnul. Conceptul
poate fi interpretat in calitate de semnificat al sem-
nului, ultimul fiind identificat cu semnificantul.
Cét priveste denotatul, statutul sdu in triunghiul
lui Frege este ambiguu. Pe de o parte, in raport cu
semnul, el joaca rolul de semnificat, dar, pe de alta
parte, in raport cu conceptul el poate se joace si
rolul de semnificant. Ultima afirmatie este posibi-
14, intrucat denotatul - fiind obiect - poate fi con-
siderat drept semn natural, iar semnele naturale,
asemeni altor tipuri de semne, au (in triunghiul lui
Frege!) rol de semnificanti.

(S) SEMNUL=
SEMNIFICANTUL

(D) DENOTATUL|— () CONCEPTUL=

SEMNIFICATUL

Fonemul si grafemul sunt unitdtile minimale
ale textului vorbit sau — respectiv - scris. Ele sunt
semne elementare si trebuie sd fie doar recunos-
cute (identificate) pe cand exprimarea (cuvantul,
imbinarea de cuvinte, propozitia, fraza, enuntul,
asertiunea, imaginea literard sau plastic-vizuala)
mai trebuie sa fie si inteleasa.

Cuvantul este urmitoarea treaptd in consti-
tuirea textului. In vorbirea orald cuvintele sunt
ansambluri de sunete, in scriere — ansambluri de
caractere (litere in scrierea alfabetica, silabograme
in scrierea silabica, ideograme in scrierile ideogra-
fice s.a.). Aceste ansambluri sunt grupate intre ele
dupa anumite norme si reguli. Spre deosebire de
semnele elementare (foneme sau grafeme izolate =
unitati minimale ale textului), cuvintele sunt sem-
ne care exprima notiuni si poartd un continut ide-
atic, acceptat conventional de catre societate.

In functie de relatia dintre semn si obiectul la
care se referd acesta, Charles S. Peirce a propus in-

troducerea a trei categorii distincte: semnele iconi-
ce, semnele indiciale si semnele simbolice.

Semnele iconice se caracterizeazd printr-o ase-
manare de ordin morfologic cu obiectele semnifi-
cate. Ele sunt considerate semne mimetice intrucét
incearcd sa redea forma exterioard, opticd, vizuala
a obiectului pe care il reprezinta. Ele pot fi consi-
derate copii, fotografii, schite, desene ale acestora.

Semnele indiciale evocd doar obiectele semni-
ficate. Ele nu au nimic de a face nici prin forma
vizuald si nici prin continut cu obiectele la care
se referd. Singura lor legaturd cu obiectul este de
contiguitate fizica (in special spatiald). Astfel,
bastonul sau példria evoca pe cel care le-a purtat,
fumul evoca focul, bubuitul - o explozie, fulgerele
— aversa etc.

Semnele simbolice sunt semne pur formale sau
conventionale. Ele sunt, de fapt, simboluri abstrac-
te de tipul celor folosite in stiintele exacte.

Pentru a fi inteleasa legatura lor cu obiectul se
cere o conventie de ordin cultural care se bazea-
za pe o asociere de idei sau de valori. Prin aceas-
ta ele se deosebesc de semnele iconice si de cele
indiciale, care nu necesité astfel de conventii. De
exemplu, balanta a devenit simbolul justitiei da-
torita faptului ci este legatd de o valoare culturala
extrem de puternicd — principiul de echitate.

Semne simbolice sunt si literele alfabetului
nostru. Ele si-au pierdut demult relatia cu obiectul
pe care il indicau initial. De exemplu, forma literei
»A” — provenitd, prin filiera alfabetului grec, de la
ideograma semiticd ce era menitd si desemneze
»taurul” (,,Aleph”) - nu mai are nimic in comun
cu imaginea acestui animal. Forma literei a rimas
doar ca un semn conventional menit sd indice vo-
cala ,,A”

Interesant este faptul ca imaginile relicvelor
si icoanelor purtate de procesiunea de preoti si
de mireni din fresca ,, Asediului Constantinopo-
lului” de la manastirea Moldovita (Fig. 1) includ
reprezentarea pictata a tuturor celor trei catego-
rii de semne. Astfel, Mandylionul si Icoana sunt
semne iconice, Maforionul (ce a fost purtat cand-
va de Maria si care urma a fi scufundat in Bosfor
pentru a genera furtuna) este un semn indicial, iar
Evanghelia (textul cdreia trebuia citit pe parcursul
ceremoniei) — un semn simbolic. Curios lucru, dar
la o distantd de circa 350 de ani de la data apari-
tiei primelor teorii semiotice din epoca moderna,
pe fatadele unor ctitorii raresiene ca Humorul sau
Moldovita, putem urmdri ,,ca la carte” o trecere in
revistd a principalelor categorii de semne. Lucrul
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acesta, evident, se datoreazd nu intentiei artistilor
sau programatorilor medievali, ci statutului se-
miotic al obiectelor de cult reale® - si nu zugra-
vite® — , ce erau purtate in procesiunile religioase
ortodoxe.

Cercetérile de semioticd vizuald dezvoltate
dupé 1960 au ajustat si au precizat tipologia sem-
nelor iconice. Astfel, ,,Tratatul semnului vizual”
(- Iraité du signe visuel”, 1992) elaborat de grupul
p face o distinctie clara intre semnele propriu-zis
iconice (semnificatul cdrora sunt obiectele lumii
inconjuratoare) si semnele plastice (generatoare
de semnificatii in cele trei tipuri de manifestari
optice care sunt culoarea, textura si forma).

Spre deosebire de inscriptii, care existd doar
in formad scrisd, textele pot exista si in forma orala.
Marshal McLuhan a acordat chiar titlul ,,in Anti-
chitate si in Evul Mediu, lectura insemna neapa-
rat lectura cu glas tare” unui capitol din celebra
sa carte ,Galaxia Gutenberg™. Absenta separarii
intre cuvinte in scrierea slavond, cursivitatea si
multiplele ligaturi ale scrierii gotice, absenta unui
sistem de punctuatie bine definit in manuscrisele
medievale este, de fapt, o oglindire fideld a para-
digmei preponderent orale de lectura a textului.
Mai mult decat atat, cuvantul Textura sau Textu-
alis - numele uneia din formele vechiului alfabet
gotic -, insemna tapiserie. Manuscrisele vechi -
in special cele medievale - manifestd cu mult mai
pronuntat trasituri texturale si tactile decat cértile
contemporane. Acest lucru se datoreazd in mare
masurd menirii lor de a fi citite cu voce tare, de la
catedra. In scrierile continui sau legate din aceste
manuscrise etimologia cuvantului fext - legata de
termeni ca tesdtura, tapiserie — este cu mult mai
evidenta decat in scrierea contemporana, tipérit,
care este in mai mare parte vizuald si cu mult mai
putin texturald.

Mai trebuie remarcat faptul ca pentru ambele
tipuri de text — att oral cét si scris — esentiald este
problema identitatii textului. Identitatea textelor
pastrate doar in traditie orald, cercetarea diferitor
variante ale acestor texte, constituie un domeniu
important al folcloristicii si, implicit, al istoriei
literaturii. Cét priveste textele scrise, problema
stabilirii identitdtii lor, a formei lor canonice este
cercetatd de o ramura speciala a filologiei, numita
textologie.

Academicianul Dmitri S. Lihaciov considera ci
notiunea de text este insuficient de diferentiatd in
stiinta literard contemporand: ,Noi putem vorbi
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de textul unei opere (literare) la modul general dar
si de textul unei singure copii (scrise de mana) a
acestei opere. (...) Putem oare considera drept un
singur text sau drept doud texte una si aceeasi co-
pie manuscrisd in textul careia au fost introduse
corectari de ordin semantic si stilistic executate
de altd mana, diferitd de cea a primului copist?
Indiscutabil, aici vom avea doud texte — apropi-
ate, in mare parte similare — dar, totusi, diferite si
datorate celor doud persoane care au copiat si, re-
spectiv, au corectat sau modificat textul initial in
perioade de timp diferite. Dar daci corectirile au
fost operate de aceeasi mand? Aici pot exista doud
solutii. Dacé corectdrile au fost operate cu mult
mai tarziu, dupa ce a fost deja scris textul initial
- in totalitatea lui —, atunci putem vorbi de doud
texte separate, fiecare dintre care corespunde unei
etape temporale distincte de intelegere (interpre-
tare) a textului de citre autor (sau copist). In cazul
cand este evident faptul corectérii imediate a tex-
tului de catre autor (copist) nu putem, insa, vorbi
de doud tipuri sau etape distincte de intelegere
(interpretare). Divizarea textului corectat in doua
texte separate ar fi aici o eroare. De aceea, in acest
caz este logic sd considerdm drept text al manus-
crisului varianta finala transcrisd, cu ultimele co-
rectdri operate de autor (sau de catre copist). Fap-
tul cd autorul (copistul) a stat in dubii si a operat
imediat modificari ale textului initial trebuie luat
in considerare si, posibil, chiar explicat. Intruct
modificdrile prezinta tot elemente de text, in acest
caz putem vorbi de un text lipsit de stabilitate.
Atunci cind corectirile nu tin de continutul, stilul
si limbajul textului, ci doar de ortografia cuvinte-
lor si de grafica caracterelor, aceste corectiri nu
pot genera texte noi si, din acest motiv, nu putem
vorbi aici de texte distincte™.

Particularitatile scrisului copistului, grafica lite-
relor sau ale caracterelor tipografice, alte parti-
cularitati ce tin de caligrafie, de calitatea hartiei
sau pergamentului folosite, de asemenea, nu au
tangentd cu notiunea de text. A stabili aceste de-
limitdri este un lucru absolut necesar, intrucét
notiunea de editare a textului se deosebeste de
notiunea de editare a manuscrisului. Notiunea de
editare a textului nu semnificd reproducerea ero-
rilor involuntare, prezente in sursele literare folo-
site, sau reproducerea particularitatilor caligrafi-
ce sau grafice ale manuscriselor. Pe de alta parte,
editiile de tip facsimil reproduc aspectul vizual al
manuscrisul (luat in totalitatea sa), dar nu textul
acestui manuscris (privit ca o entitate distinctd).
Cercetand o sursd literara manuscrisd, textologul
trebuie in primul rand si stabileascd ce se refera in
cadrul acestei surse la text si ce tine doar de parti-
cularitétile individuale ale manuscrisului.
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Istoriei artelor nu-i apartine pionieratul in
cercetarea notiunii de text; ea mai degraba a pre-
luat si a ajustat o serie de concepte si de definitii
elaborate in cadrul altor discipline. De fapt pro-
blemele legate de text au aparut la intersectia do-
meniilor de cercetare ale ciberneticii, lingvisticii,
semioticii, hermeneuticii, poeticii si studiilor de
istorie literard. Aici au aparut marile conflicte in-
terdisciplinare care au readus in discutie notiunea
de text si au supus-o atdt unor analize metaforic
vorbind ,,microscopice” cat si unor extrapoldri si
generalizari ,galactice”. Daca pentru multi filologi
traditionalisti textul este o expresie lingvistici a
gandului creatorului sdu si textul exprimd opera
literard doar in forme lingvistice iar tot ceea ce se
referd la formele grafice nu are tangentd cu noti-
unea propriu-zisda de text, atunci pentru teoreti-
cienii de formatie modernd abordarea semioticd
repune in discutie raporturile complexe existente
intre text si imagine. Astfel, conform opiniei aces-
tor teoreticieni, ,,notiunea de fext desemneaza o
succesiune rationald de semne de natura arbitrara:
text poate fi orice forma de comunicare, inclu-
siv dansul, ritul, opera muzicala, de arhitectura
sau de arta vizuala etc” In studiul siu ,,Eléments
pour une sémiologie picturale” Louis Marin se in-
treabd chiar daca celor doua lumi - celei lizibile
si celei picturale - li se pot aplica aceleasi reguli
de lectura’. Or, dictonul antic Ut pictura poesis
(rom.: precum este pictura, asa si poezia), atribu-
it lui Horatiu (,Ars poetica’, 361) si infirmat cu
brio de Lessing in tratatul ,Laocoon”, a fost ree-
xaminat in contextul semioticii contemporane.
S-a observat ca insusi Lessing avea o viziune cu
mult mai flexibild: demonstrand cé artele plastice
creeazd corpuri, iar poezia actiuni, el a dat dova-
dé de suficienta subtilitate pentru a vedea si zona
de intrepatrundere, pentru ca, in ultima instantd,
pictura si sculptura intruchipeaza in mod nemij-
locit corpuri, iar in mod indirect — actiuni, tot asa
dupd cum poezia, dand nastere in mod nemijlocit
la actiuni, infatiseazd ochilor nostri in mod indi-
rect §i corpuri.

Conform lui Marin, exista o stransa legatu-
rd intre lectura textului si lectura imaginii. Astfel,
din nou, apare ideea ca a citi o imagine este sino-
nim cu a proiecta asupra ei un intreg univers
literar. Pictura rdmane, la nivelul receptarii cel
putin, tributara conceptiei despre lectura preluata
din literatura. Privim tablouri sau picturi murale,
dar le interpretam ,citindu”-le si legdndu-le de
literatura.

Un exemplu sugestiv in acest sens ni-1 ofera Me-
nologul pictat de la Dobrovat. Acolo luna septem-
brie, deci inceputul anului liturgic, debuteazi cu
urmatoarea inscriptie (in limba slavona biseri-
ceascd): ,,Prolog. Culegere a sfintilor pe tot anul,
de unde se trage fiecare si unde s-a ndscut si in
ce ani sau pentru ce pdtimire, sau pentru postire
cum a primit fiecare cununa (de mucenic — n. n.).
Luna septembrie 1”. Ecaterina Cincheza-Buculei
a observat deja incompatibilitatea acestui text cu
Menologul pictat''. De ce? Pentru cd in nici o scend
din calendarul de la Dobrovit si in nici un Meno-
log monumental sau de icoand nu poate sa apard
pictat locul de unde , se trage” fiecare martir, unde
s-a ndscut, i nici in ce an a fost martirizat. Pentru
ca acest lucru sd fi fost posibil ar fi trebuit sd fie
mentionate in inscriptiile fiecdrei zile aceste infor-
matii, sau sd apard pictati impdratii in timpul cd-
rora s-au produs persecutiile respective, deci sd se
incerce o incadrare istoricd a evenimentelor, lucru
imposibil de realizat in multitudinea de imagini
care alcdtuiesc calendarul si asa dificil de repar-
tizat pe o suprafatd limitatd. (...) Particularitatea
acestei inscriptii de la Dobrovdt isi gdseste explica-
tia numai in sursa literard care a generat-o, textul
ei fiind specific Mineilor pentru luna septembrie,
iar un astfel de tip de Minei se afla deja, proba-
bil, in momentul pictdrii bisericii la mandstirea lui
Stefan cel Mare'.

Textele (titlurile si alte forme de inscriptii)
sunt o parte componenta absolut necesara a icoa-
nei sau a picturii murale ortodoxe medievale.
Conform teologiei icoanei inscriptia exprima pro-
totipul in aceeasi masurd (dacd nu chiar mai mult!)
ca si imaginea. Fara inscriptia identificatoare nu
poate exista icoana, dupd cum ea nu poate exista
nici fard imaginea sfantului sau a sarbatorii indi-
cate de inscriptie. Cinstirea (venerarea) icoanei se
referd in aceeasi masura atat la chipul reprezentat
cat si la numele inscriptionat.

Ponderea textului, respectiv, a imaginii in ca-
drul tipului iconografic variazi: in unele cazuri ea
graviteaza spre domeniul figurativului, in altele -
spre domeniul scrierii. Un exemplu de imagine
cu pronuntat caracter textual (cuvintele slavone
ocupa o buna parte din fundal!) putem gasi in
fresca ,Rugul lui Moise” din pictura interioara a
altarului Sucevitei (Fig. 2). De certd inspiratie ru-
seascd, aceastd fresca reproduce, de fapt, icoanele
de tip Neopalimaia Kupina. Folosind terminolo-
gia lui Wilhelm Worringer, am putea spune ca si
in pictura religioasa romaneasca de secol XVI pu-
tem intalni - la scara limitatd — dihotomia dintre
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abstractie (tipurile iconografice unde prevaleaza
aspectul textual) si intropatie (sinonim empatie:
tipurile iconografice in care prevaleazd imaginea,
aspectul figurativ)®’. Avem exemple cand scrierea
a inlocuit cu totul spatiul prevazut pentru ima-
gine. Astfel, intr-o icoand rusd de sfarsit de secol
XVI (Fig. 3) scenele de pe cAmpuri care inconjoa-
rd tipul iconografic destul de rar intalnit al Maicii
Domnului - usd cereascd au fost inlocuite pe par-
cursul intregului perimetru de o scriere chirilica
ornamentald ce aminteste intr-o anumitd masura
de scrierile ornamentale arabe (cufice).

Problema ireductibilitatii/reductibilitatii
imaginii la text

Sa revenim la al doilea termen al raportului
text / imagine. Dupda H. Belting, anterior epo-
cii artei si inventdrii tabloului ar fi existat timpul
imaginilor si al cultului, altfel spus, al conceptii-
lor si practicilor nu neaparat estetice, ci, in pri-
mul rand, rituale si de cult privitoare la imagini.
Chiar si atunci cand participd la un text, imagi-
nea nu este niciodatd un fext de ,.citit” in sensul
traditional al verbului a citi. Expresia ,lecturd a
imaginilor” aplicatd pana la refuz in vorbirea cu-
rentd si in scrierile de specialitate este, de fapt, o
metafora. Doar ceea ce ne permite s intelegem
sensul unui text scris sau oral este parcursul di-
acronic pe cand sensul unei imagini este dat in
sincronia unui spatiu ce trebuie surprins in struc-
tura sa, in dispunerea figurilor pe o ,suprafata de
inscriptionare”, in relatiile concomitent formale
si simbolice dintre ele. Mai mult decét atat, tex-
tul — scris sau vorbit - fiind alcatuit, respectiv,
din grafeme (litere) sau foneme (sunete) — imbi-
nate in cuvinte — reprezintd o multime discreta'
de elemente constitutive pe cand imaginea picta-
ta — o multime continua. Acest fenomen complica
situatia imaginii in contextul cercetdrilor semio-
tice intrucét, conform opiniei lui Boris Uspenski,
rdmane neclar care elemente ale imaginii ar trebui
sd fie percepute in mod direct ca semne indepen-
dente si care au doar un rol auxiliar, sintactic i,
astfel, iau parte doar la formarea de semne mai
complexe. In acelasi mod, nu este intotdeauna clar
care elemente sunt semne obisnuite si care elemen-
te sunt semne-simboluri.

Ireductibilitatea imaginii artistice la textul
scris sau vorbit are drept consecinta faptul cd arta
plasticd (si, intr-un anumit sens, toate artele vizu-
ale) si limba (scrisa sau vorbitd) sunt ireductibile
una la alta. Ceea ce le face ireductibile nu sunt atat
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elementele lor constitutive, cat montajul acestora,
cu alte cuvinte structurile create de aceste elemen-
te. Pierre Francastel oferd in cartea sa ,,Realitatea
figurativa” o descriere succinta a motivelor acestei
ireductibilitati:

»(...) Mai intai, dubla articulare' care caracte-
rizeaza limbile nu se aplicd la artd. Lantul vorbit
poate sa fie fragmentat, in toate cazurile, in cuvin-
te si in foneme, i, in ultimd analizd sistemul lim-
bilor, in functie de care a fost inventat scrisul, se
bazeazd pe faptul ca la urma urmelor elementele,
sunetele intrebuintate si articulate intre ele sunt in
foarte mic numdr, ca de altfel si semnele purta-
toare ale limbii scrise. Or, nu este cu putintd sa se
descompuna o opera figurativé in elementele sale.
Fiecare compozitie este susceptibild de mai multe
interpretdri: elementele unui sistem sunt nenu-
mdrate si pot fi reinnoite. Fira nici o indoiala se
poate spune, la limita, cd pictura utilizeaza un mic
numdr de culori si este evident ca raportul intre
elementele scoase din descompunerea spectrului
si furnizate de citre pigmentii naturali si sunetele
si semnele limbajului este strdns. Dar trebuie sa re-
marcdm cd odatd cu descoperirea culorilor sinte-
tice si cu asimilarea culorilor cu vibratii in numar
aproape infinit, chiar acest element de analogie a
disparut. Pe langd acestea, reducerea culorilor la
un numar redus de elemente nu poate fi efectuata
in cazul formelor. Ceea ce caracterizeaza tocmai
un obiect figurativ este ca el pune in combinatie
elemente ireductibile la un vocabular. $i, mai
mult decat atat, cd el face sa intre in combinatie
elemente de selectie care, contrar cu ceea ce se
intdmpld in cazul limbilor, nu sunt toate de ace-
easi naturd, nici de acelasi nivel. Lantul sonor po-
sedd acest caracter fundamental de a fi omogen,
atat pentru cd constituie un lucru continuu, cat si
pentru cd utilizeaza elemente de acelasi tip. Spa-
tiul plastic, din contra, integreaza elemente care
nu sunt nici de acelasi nivel de abstractiune, nici
de acelasi nivel de inventie. Orice opera figurativd
asociaza semne dintre care unele sunt transpozi-
tia cvasirealistd a unei perceptii actuale, iar altele
sunt semne schematice deja elaborate. Exista toate
gradele de realitate fotografica si de abstractiune,
mergand de la crochiul de informatie la semnul
arbitrar si ele se amestecd in aceeasi lucrare. In
toate cazurile, opera juxtapune elemente elabo-
rate in mod inegal. Cand, in araba, semnul tin-
de spre scris sau cind, in unele incercéri ale artei
abstracte contemporane, el tinde spre autonomie
si unitate absoluta, ne putem intreba dacé n-a fost
depdsita o limitd, daca arta arabd nu este un scris,
dacd abstractul indeplineste incd functia sa activa
de elaborare plasticd a universului. (...) Limbajul
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figurativ nu asociaza numai semne de un nivel in-
egal de abstractie, ci si semne de un nivel de inven-
tie diferit. Specificul limbajului este de a utiliza,
ca sd spunem asga, un numér minim de elemente,
asociindu-le in sisteme combinatorii. Specificul
artei este, din contra, de a reinnoi mereu legaturi
intre real si imaginar, la nivelul semnelor. Cu alte
cuvinte, limba nu interpune nici un grad de abs-
tractiune, nici alt element structurat, intre lantul
vorbit §i sens; arta insd introduce, prin definitie,
in fiecare operd, puncte de relatie cu realul. Al-
tfel spus, artistul isi faureste, in parte, unealta sa
ori de cate ori realizeazd o lucrare. El inventeaza
in fiecare imprejurare, atat termenii, cit si relatia
elementelor. (...)".

[Apud: Pierre Francastel. Realitatea figurativi.
Bucuresti, 1972, p. 172-174].

Studiile de semioticd a artelor vizuale - in
compartimentele dedicate ,lecturii” imaginilor -
amintesc deseori de scrisoarea cétre Paul Fréart
de Chantelou a celebrului pictor francez din seco-
lul al XV1I-lea Nicolas Poussin. In aceasti scrisoa-
re Poussin incearca si explice cum trebuie ,citit”
tabloul siu ,,Mana’, In primul rind, scrie artistul,
tabloul trebuie pus in rama pentru a delimita spa-
tiul reprezentdrii de spatiul real. Louis Marin a
extras din aceastd cerintd primul principiu al lec-
turii tabloului epocii moderne, si anume unitatea
plasticd a reprezentdrii: existenta unei perceptii
instantanee globale a spatiului pictat’s. Cel de al
doilea principiu, extras de asemenea din scrisoa-
rea lui Poussin este principiul narativitdtii: picto-
rul ii atrage atentia lui Chantelou asupra povestii
reprezentate de imagine, asupra miscarii figuri-
lor, iar in final adaugd: ,lisez Thistoire et le
tableau, afin de connaitre si chaque chose est
appropriée au sujet’.

Conform lui Louis Marin, pentru Poussin tabloul
este textul unei istorii scrise cu semne formale
(distribuirea figurilor in spatiul plastic) si ex-
presive (expresiile, gesturile, privirile, miscrile,
atitudinile figurilor care exprima sentimente-
le lor). Aceste semne formale si expresive se
constituie intr-un text lizibil, adica ascultd de
anume reguli sintactice. Dar sintaxa, organiza-
rea spatiului figurativ, a tabloului de istorie nu
este aceea a naratiunii verbale, ci are propri-
ile sale reguli vizuale: locul cuvintelor si cel al
discursului narativ literar este luat in imagine
de miscarea si expresia grupurilor de figuri, iar
literele scrierii picturale sunt semnele corporale
lasate de miscdrile spiritului. Lectura unei picturi

indiferent din ce perioada nu este rezultatul unui
dar inndscut si misterios, ci al invétarii, de multe
ori cu dificultate a unor coduri ierarhizate, lega-
te unele de celelalte, care permit, atit cat
este posibil, refacerea constructiei creatoare a
pictorului in aspectele sale constiente si in-
constiente. Coduri in care se traduc printr-o
manierd complexd ideologiile si reprezentarile
unei epoci, clase, grup social, culturi, dar care
sunt integrate unul altuia si structurate in unita-
tea tabloului.

Natura mimesis-ului la Poussin este diametral
opusa mimesis-ului lui Caravaggio. Poussin face
pictura de istorie si afirmd cd, inainte de a picta,
trebuie s aibd ideea care il face capabil sa selec-
teze frumosul din realitate. In schimb Caravaggio,
spune Poussin, nu face decat sd copieze stralucit,
este adevirat, realitatea, dar fara sa aleaga ceea ce
este frumos de ceea ce este urat si fard sd caute si
incante prin reprezentarea sa. Rezultatul este
cd picturii care l-au urmat pe acest drum
pe Caravaggio au renuntat la a mai studia fun-
damentele desenului sau profunzimea artei. Asa
incat, continud Poussin, elevii lui Caravaggio
nu mai sunt capabili de a lega personajele pe
panzd si mai ales nu mai pot spune o poveste
pentru cd nu inteleg nobletea picturii narative.
Opozitia ficutd de Marin intre pictura lui Pous-
sin si cea a lui Caravaggio are legaturd cu dublul
referent al imaginii, cel real si cel literar. Pentru
Poussin, importantd este transpunerea in ima-
gine a unei istorii si, din acest motiv, intregul
sau interes se indreapta spre gésirea unor tehnici
care sd permitd o organizare vizuald asemdnd-
toare unei scene de teatru. Pentru Caravaggio
in schimb, importanta este copierea realitdtii, si
atunci povestea se pierde.

[Apud: Alexandra Vranceanu. Modele Literare in
Naratiunea Vizuald - Cum citim o poveste in ima-
gini'’].

Aici trebuie sd remarcam faptul cd atat exem-
plul ,lecturii” tabloului istoric sau mitologic de-
scris de Nicolas Poussin, cét si exemplul ,,lecturii”
(si copierii!) directe a realitétii dedus din opera lui
Caravaggio sunt absolut inadecvate in cazul ,citi-
rii” picturii medievale sau a celei post-medievale,
dar de traditie bizantina ortodoxa. Spre deosebi-
re de tablourile pe teme istorice sau mitologice in
care pictorii epocii moderne trebuiau - in vari-
anta ideald - sa prezinte spectatorului compozitii
originale, tipul iconografic medieval nu necesita
asa ceva. El nu este nici o copie fideld a realitatii
»profane’, ca in cazul lui Caravaggio, dar nici - o
compozitie originald construitd de artist in con-
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formitate cu acea idee de selectie despre care scria
Poussin. Tipul iconografic este un canon ideogra-
fic extrem de strict, cristalizat pe parcursul seco-
lelor, mostenit prin traditie artistica si sanctificat
de autoritatea bisericii. Nici pictura murald orto-
doxd si nici icoana nu sunt ,,compozitii” in sensul
traditional al verbului ,,a compune”. Or, zugravul
medieval nu compune, ci transpune imaginea pe
perete sau pe suportul (blatul) icoanei. Imaginea
transpusa nu are nevoie de ramd pentru a separa
spatiul reprezentdrii de spatiul real. Aceastd ima-
gine nu este o reprezentare care ar putea interfera
cu realitatea ,,profand” si care, in scopul obtinerii
unitdtii plastice a operei de artd, trebuie separatd
de ultima. Aceasta imagine este, de fapt, un fel de
ideogramd complexd, care necesita cu totul alt tip
de lecturd decat tabloul. Este extrem de interesant
faptul ca legile acestei lecturi sunt mai apropiate
de legile lecturii textului literar, decat de legitatile
contemplarii si intelegerii imaginilor ,,pur vizuale”

Atunci cand istoricul de arta se afld in fata unei
picturi murale ortodoxe medievale prost con-
servate sau nedecapate, el incearcd si stabileascd
tipul iconografic dupd anumite detalii observa-
bile, dupé unele obiecte detectabile vizual, dupa
contextul amplasérii imaginii. Datoritd cunoas-
terii canonului, uneori este suficient un singur
mic amdnunt pentru a reconstitui compozitia
intregului. O astfel de reconstituire ar fi, practic,
imposibila in cazul tabloului epocii moderne. In
schimb, cercetarea vechilor texte scrise ofera si-
tuatii similare. Uneori este suficientd o litera sau
doud, pentru a stabili numele sfantului sau pentru
a identifica sursa fragmentului de text descoperit.
Si aici - in activitatea de descifrare a vechilor tex-
te — canonul si contextul amplasarii joaca un rol
covarsitor in ,,completarea” puzzle-ului ce se afld
in fata descriptorului.

Modalitatea de constituire a imaginii medie-
vale are o ,,gramaticd” atat de stricta si de detaliata,
incat nimic - sau mai nimic - nu este ldsat la voia
intamplarii. Datoritd acestei stricteti si previzibi-
litati este in mare masurd depasita ireductibilita-
tea picturii (in calitate de artd plastica) la limbajul
scris sau vorbit (vezi citatul din ,,Realitatea figura-
tivd” a lui Pierre Francastel'®). Nu numai structu-
ra compozitionald, amplasarea obiectelor, peisajul
sau arhitecturile de fundal, dinamica gesturilor
tigurilor, dar chiar si modelarea formei, carnatia
chipurilor, accentele de lumina si de umbra sunt
strict reglementate. Astfel, in ,,Erminii” putem citi
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cum trebuie lasata proplasma® pe portiunile mai
umbrite, cum trebuie aplicate - si in ce ordine -
gradatia de ocruri brune, rosii si galbene (slav.:
vohrenie), unde trebuie amplasate rumenelile si
alburile, cum trebuie tratati muntii in formd de
multiple terase ascendente (in slav.: lesciadki gor)
sau cum trebuie zugravite imaginile de incinte ur-
bane, cum trebuie pictate talazurile marii, pustiul
sau padurea. Intre iconari exista chiar o diviziune
a muncii in ceea ce privea realizarea imaginilor:
unii executau doar fetele si mainile personajelor
(in slav.: licinoie pismo), altii executau fundaluri-
le (in slav.: dol'nee pismo), cea de a treia categorie
executa vestimentatia (in slav.: platecnoie pismo),
cea de a patra - scria inscriptiile, mai exista si 0 a
cincea categorie de artizani care aplicau (prin su-
flare) aurul pe nimburile sfintilor si pe stelele din
decorul cerurilor pictate. Aceastd segmentare (atéat
de specializatd!) a activitétii de zugravire ar fi fost
imposibila dacd prioritatea in artd religioasa orto-
doxa ar fi fost acordatd individualititii pictorului,
originalitatii compozitionale a operei sau ideii de
inventivitate artisticd (de tipul binecunoscutului
principiu baroc de inventio). Artistul plastic medi-
eval - oricat de genial nu ar fi fost, cum este cazul
lui Manuel Eugenikos, Mihail Astrapa si Eutihios,
Andrei Rubliov sau Manuel Panselinos - poate fi
comparat mai degraba cu un pianist virtuoz decat
cu un compozitor novator. In acest context unele
consideratii ale lui Heinrich Wolfflin referitoare
la rolul capodoperelor (create de genii!) in geneza
si formarea stilurilor clasic si baroc sunt pe deplin
aplicabile si artei de traditie bizantind: pe de o par-
te, capodoperele sunt niste indicatoare revelatoare
pentru directia de dezvoltare a artei, intrucdt con-
centreazd in mare mdsurd rezultatele superioare ale
experientei artistice a epocii. In acelasi timp insd,
ar fi gresit dacd modul de a vedea al unei epoci ar
fi dedus pornindu-se in exclusivitate de la capodo-
pere, facandu-se abstractie de coexistenta diferitelor
posibilititi de reprezentare: unele mostenite, altele
prefigurandu-le pe cele viitoare®. Aceste posibilitdti
de reprezentare mostenite genereaza ,gramatica”
picturald a perioadei istorice date. Alegerea lor sta
la baza articuldrii stilului epocii. Cele cinci perechi
de categorii - linear si pictural, reprezentare pland
si reprezentare in profunzime (sau bidimensional si
tridimensional), formd inchisd si formd deschisd,
multiplicitate si unitate, claritate si neclaritate — cu
ajutorul cdrora Wolfflin a incercat sa marcheze di-
ferenta intre arta Renasterii si cea a Barocului sunt,
de fapt, categorii anistorice. Ele sunt categorii care
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exemplifica continutul topologic intuitiv al gandirii
umane. In ce constd insd acest continut topologic
si cum articuleaza el stilul epocii respective? Una
din preocupirile de bazi ale topologiei - in calita-
te de ramura a matematicii, mai precis o extensie
a geometriei,care studiazd deformdrile spatiului
prin transformdri continue — o prezintd cercetarea
multimilor de natura arbitrard, dar cu o structurd
pe care au fost definite notiunile de vecindtate, de
convergentd si de limitd. Or, exact aceleasi notiuni
de continuitate sau de rupturd, de vecindtate, de li-
mitd, de convergentd se afla si la baza categoriilor
lui Heinrich Wolfflin. Simplele exemple de definire
a perechilor antitetice linearitate/picturalitate sau
forma inchisd/formd deschisd ne demonstreaza
faptul ca noi nu le putem defini fird a recurge la
notiunile topologice mentionate (continuitate, rup-
turd, limitd, vecindtate etc.). Articularea imaginii in
pictura medievala (atat ortodoxa-rasdriteana cat si
occidentald) se bazeazi tot pe principiile linearitd-
tii, reprezentdrii plane, formei inchise, multiplicitd-
tii si claritdtii. Principiile date corespund exact ca-
tegoriilor omonime pe care le-a folosit si Wolfflin
pentru a defini specificul stilistic al Renasterii.
Aceasta insd nu inseamna cd putem pune un semn
de egalitate intre calititile formal-stilistice ale ope-
relor de artd din Evul Mediu si cele din Renastere.
Aparitia acestui aparent paradox tine de faptul ca
perechile de categorii ale lui Wolfflin sunt relative
si nu absolute. Ele sunt valabile in cazul compara-
tiei dintre Renastere si Baroc, dar pot sd nu fie va-
labile in alte cazuri. Astfel, acelasi stil al Renasterii
raportat la stilul Romanic sau Gotic timpuriu va
pdrea cu mult mai pictural, mai tridimensional, cu
forme mai deschise si mai unitar. Cu alte cuvinte,
caracteristicele ce opuneau Barocul Renasterii pot
deveni caracteristici ale Renasterii in raport cu alte
stiluri. In ceea ce priveste insa arta medievald si, in
mod special, cea bizantind post-iconoclasta si cea
deutero-bizantina, aici situatia pare a fi de alta na-
turd. Principiile mentionate mai sus - in cazul artei
bizantine - nu rezulta dintr-o analiza comparati-
va cu limbajul formal-stilistic al operelor de arta
apartinind altor epoci. Ele nu mai sunt relative, ci
absolute. Ele decurg direct din gdndirea teologica si
din estetica bizantind post-niceeand (se are in ve-
dere Sinodul VII din Niceea). Datorité caracterului
lor absolut articularea imaginii dupa aceste prin-
cipii capatd caracterul articuldrii unui text scris in
conformitate cu normele ,gramaticale” imuabile
ale limbii sacre respective (ebraica, greaca, latina,
slavona bisericeascd s.a.). Or, statutul acestor nor-

me este, de asemenea, absolut. Spre deosebire de
idiomurile vernaculare, de limbile vii, de vorbirea
curentd, normele gramaticale ale limbilor moarte
nu mai evolueazd, nu se mai schimba. Stabilitatea
acestor norme - la modul ideal si in pofida unor
fenomene de vulgarizare si de degenerare inevita-
bile - trebuia sa fie vizutd si era vazuta de citre
contemporani ca ceva absolut vesnic si imuabil.

La aceste precizdri legate de lectura textului
si de lectura imaginii trebuie sd adaugam si une-
le interpretiri (de facturd structuralista!) ale no-
tiunii de povestire. In mod traditional povestirea
era privita doar ca un caz particular sau ca un gen
specific al textului literar. Ulterior, datoritd cerce-
tarilor scolii formaliste ruse din domeniul ling-
visticii (Vladimir Propp) urmate de cercetarile
structuralistilor francezi (Claude Bremon? s.a.),
s-a constatat faptul ca povestirea, asemeni orica-
rui mesaj narativ, are o structura independentd
de tehnicile prin care este transmisa. Ea se lasd
transpusd dintr-o tehnicd in alta fara a-si pierde
nici una din proprietdtile sale esentiale: subiectul
unui basm poate deveni tema unui balet, acela al
unui roman poate fi transpus pentru scend sau
ecranizat, un film poate fi povestit celor care l-au
vazut. Citesti cuvinte, vezi imagini, descifrezi ges-
turi, dar, prin intermediul lor, urmaresti aceeasi
povestire. Ceea ce este povestit (le raconté) isi are
propriii sai semnificanti, elementele prin care se
povesteste (les racontants): acestea nu sunt nici
cuvinte, nici imagini sau gesturi, ci evenimente,
situatii si purtdri semnificate de acele cuvinte,
imagini sau gesturi. In consecinta, aldturi de se-
miologia specificd fabulei, epopeii, romanului,
teatrului, mimei, baletului, filmului, benzilor de-
senate, este loc si pentru o semiologie autonoma a
povestirii. Ciclurile hagiografice care joacd un rol
atat de important in icoana si in pictura murald
crestind - inclusiv in cea din secolul al XVI-lea -
sunt si ele astfel de povestiri; avand la origine texte
scrise si canonizate de biserica, ele ne prezinta in
inscriptiile din cadrul imaginilor doar crampeie
din continutul acelor texte. Recunoasterea scene-
lor se face nu atat prin citirea acestor inscriptii cat,
cu precadere, datoritd evenimentelor, situatiilor si
purtdrilor zugravite.

O incursiune in istoria evolutiei limbilor in-
do-europene ne demonstreaza identitatea primor-
diald a verbelor a scrie si a picta. Spre deosebire de
limba romana in care aceasta identitate s-a pierdut,
limbile slave - inclusiv slavona de izvod medio-
bulgar in care este scrisa majoritatea covarsitoare
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a textelor din Moldova si din Tara Roméneasci a
secolului al XVI-lea - au pastrat-o. In aceasta or-
dine de idei academicianul Rdzvan Theodorescu
remarca existenta ,,similitudinii verbelor care re-
prezintd imaginea si care reprezintd cuvantul’?
El observia ca in franceza medievald, o miniatura
est écrite (este scrisd”), iar in slava secolului al
XV-lea, de inceput, in Evanghelia lui Nicodim, este
folosit acelasi verb ,a scrie” (napisati). ,,Aceasta
intalnire, in vocabular, a reprezentérii in cuvant
si a reprezentarii in imagine este un lucru (...) ex-
trem de important pentru toatd viziunea medieva-
l4. Exista un paralelism cultural fundamental - pe
care trebuie sa-1 descoperim mereu - intre a scrie
si a vedea: ceea ce o societate vede si ceea ce o so-
cietate scrie — de multe ori - sunt lucruri similare”

Imaginea=icoana in crestinism

Existd o imensd distantd intre omul contem-
poran, omul medieval si omul antichitétii in ceea
ce priveste intelegerea notiunii de imagine. In
Roma Anticd termenul latin imago desemna mas-
tile mortuare. Platon - filosof, care repudia arta
bazatd pe principiul mimesis-ului si persifla iluzi-
onismul in sculpturd - numea imagini umbrele,
reflexele vizute in apd sau pe suprafata corpurilor
opace, polizate, strdlucitoare precum si toate re-
prezentdrile de acest gen. Dictionarele moderne
definesc imaginea ca pe o reprezentare vizuald,
inclusiv mentald, a ceva (obiect, fiintd vie si/sau
concept). Ea poate fi naturald (umbra, reflectie)
sau artificiala (picturd, fotografie), vizuala sau de
alta naturd, tangibild sau conceptuald, mobild sau
statica. Ea poate intretine o relatie directd de ase-
ménare cu modelul sdu sau, dimpotriva, sa fie le-
gatd de el printr-o raportare mai mult simbolicd.
Pentru bizantinii medievali notiunea de imagine
era indisolubil legatd de notiunea de icoand. Nici
nu putea fi altfel intrucit in limba greaca cuvan-
tul icoand (eikwv) inseamnd imagine. Semnifica-
tia pe care teologia ortodoxa a imprimat-o noti-
unii de imagine (= icoand) s-a dovedit a fi extrem
de nuantata. Astfel, Sfintul Ioan Damaschinul in
Tratatul al treilea contra celor care ataca sfintele
icoane” distingea sase feluri de imagini (=icoane):
cea naturald (Fiul este icoana naturald a Tatélui),
cea definitd ca gandire care existd in Dumnezeu
(despre lucrurile ce vor fi ficute de El), cea ficuti
de Dumnezeu (prin imitare dupa chipul si asema-
narea Sa, adicd Omul), cea intrebuintatd de Scrip-
turd (care atribuie forme, figuri si chipuri celor
nevazute si necorporale®), cea care infitiseaza si
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schiteaza mai dinainte cele viitoare [spre exemplu:
rugul (Ies., 3, 2), ploaia de pe ldnd (Jud., 6, 40), to-
iagul (Num., 17, 23) si vasul cu mand (les., 16, 33)
preinchipuie pe Fecioara si Nascatoarea de Dum-
nezeu], cea care este destinatd aducerii-aminte®.
In termeni moderni am spune ci Ioan Damas-
chinul vorbeste de imagini naturale, conceptuale,
antropomorfe, simbolice, semantico-vizionare si
didactico/mnemonice.

Abordarea semioticd a icoanei nu este veni-
td din exterior sau impusé de cdtre cercetétori. Ea
este inerentd artei icoanei intr-o masurd cu mult
mai mare decat picturii de sevalet obisnuite. Fun-
damentele semiotice ale icoanei (numite limbaj al
icoanei) au fost clar constientizate i chiar procla-
mate de catre parintii bisericii. Caracteristice in
acest sens sunt comparatiile icoanei cu limbajul,
a imaginii din icoana cu fextul scris sau pronun-
tat oral, a picturilor bisericesti cu ,,Biblia pentru
nestiutorii de carte”. Icoanele au o importanta car-
dinala in descifrarea limbajului artei medievale, o
importantd care poate fi comparatd doar cu ros-
tul pe care il au in lingvistica bilingvele (textele cu
continut identic prezentate in doua limbi diferite).
Nu in zadar in limba slavond canonul iconografic
primar, care indica spre prototip si pe care il ur-
mau artistii, se numea podlinnik (rom.: original),
iar multimea de compozitii (picturi murale, icoa-
ne, miniaturi) cu acelasi subiect (si care urmau
canonul respectiv!) se numeau perevodi (rom.:
traduceri sau transpuneri). In practica artistica
aceste podlinnikuri existau atit in forma textuald
explicativa (asa-numitele tolkovie podlinniki) cét
si in formd de modele desenate (asa-numitele /i-
tevie podlinniki).

CANON
(slav.: Podlinnik)

TRANSPUNERE PROTOTIP

(slav.: Perevod)

Articularea spatio-temporala a imaginii in
arta ortodoxa
Articularea imaginii artistice sau a textului
scris are loc intr-un spatiu. Or, spre deosebire
de spatiul fizic newtonian care este omogen® si
izotrop?, spatiul inscriptiei, spatiul picturii mo-
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numentale sau spatiul icoanei au o topologie cu
mult mai complexa si mai putin uniforma. Tra-
ditia milenara europeand a scrisului de la stanga
spre dreapta a privilegiat aceasta directie si ne-a
facut sd uitdm de alte posibile tipuri de lectura (de
la dreapta spre stanga, pe verticald sau urméand
principiul bustrofedonului). Spatiul iluzoriu creat
de perspectiva geometricd renascentista (asa-nu-
mita perspectiva directd) a fost timp de mai mult
de trei secole considerat in cultura europeana a fi
unica formd vizuala obiectivd de redare in doud
dimensiuni a tridimensionalitatii. Secolul al XX-
lea a infirmat acest punct de vedere: s-a dovedit
cd cea mai exactd modalitate de reprezentare a
spatiului pe suprafata plana (care ia in conside-
rare si binocularitatea privitorului!) o constitu-
ie aga numita perspectivi perceptivi. In acest tip
de perspectiva, piramida vizuald a lui Alberti
— formatd de liniile ce pornesc din ochiul spec-
tatorului si ajung la obiectele reprezentate — nu
afecteazd zonele spatiale din imediata apropiere.
Obiectele rectangulare din aceste zone sunt re-
prezentate cu un anumit grad de curburd, folo-
sindu-se un aparat matematic cu mult mai sofis-
ticat si tributar geometriilor neeuclidiene (Fig. 4).

Arta medievald - in special cea bizantind -
a promovat cu totul alte conceptii ale spatiului
pictat. Pentru imaginile panoramice ale unor lo-
calitati, orase, ménastiri a fost adoptata asa-nu-
mita perspectivd cartograficd, cunoscutd inca din
Antichitate. In aceastd perspectiva este prezentat
orasul Constantinopol din frescele moldovenesti
de secol XVI ce ilustreazd proimionul la Imnul
Acatist (Fig. 1). Iconografia rusa prezinta acest tip
de perspectiva in ,Viziunea pdlamarului Tarasie”
sau in ,, Ardtarea Maicii Domnului lui avva Doro-
fei” (Fig. 5a). Pentru imaginile in care caracterul
panoramic nu era excesiv de pronuntat, bizanti-
nii au elaborat o conceptie absolut originald de
reprezentare a spatiului. In aceastd conceptie su-
biectul si obiectul actului vizual sunt inversate. Nu
privirea subiectului se indreapta spre imagine, ci
imaginea insdsi ,pogoard” asupra spectatorului.
Liniile paralele, care ar fi trebuit, tindnd seama
de regulile perspectivei, sd conveargd inspre linia
orizontului, in icoand, dimpotrivd, sunt redate in
sens contrar, divergent®®. Punctul de convergenta
(virtuald) a tuturor dreptelor perpendiculare pla-
nului reprezentdrii, care in sistemul perspectivei
renascentiste se afli in ,interiorul” tabloului, in
cazul sistemului medieval de reprezentare se afld
in spatiul privitorului, in afara planului imaginii.

O consecinta directd a acestui fapt o constituie nu
micsorarea obiectelor odatd cu indepartarea lor
de privitor, ci marirea lor. Un exemplu sugestiv
in acest sens ni-1 ofera imaginile Pantocratorului
cu cartea inchisd din calotele cupolelor biserici-
lor ortodoxe. In foarte multe cazuri putem obser-
va dimensiunile net inferioare ale copertei ,,mai
apropiate” de noi a Evangheliei fata de dimensi-
unile superioare ale copertei ,mai indepartate”;
uneori apar simultan trei sau chiar patru (!) mu-
chii ale cértii. Pentru acest tip de reprezentare me-
dievald a obiectelor in spatiu Pavel Florenski a fo-
losit eufemistic denumirea de perspectivd inversd
(Fig. 5b si 5¢). Spre deosebire de perspectiva geo-
metricd renascentista, acest tip de perspectiva®
nu prezintd insd un sistem matematic strict si
omniprezent pentru tot spatiul imaginii. El este,
de fapt, un sistem policentrist, iar prezenta lui
este fragmentard, localizatd cu precadere aco-
lo unde sunt pictate sau desenate arhitecturile
de fundal, diverse obiecte cu o geometrie clara
(carti=paralelipipede s.a.). Rupturile, hiaturile si
lacunele in reprezentarea continuumului spatio-
temporal sunt evidente. De fapt, Evul Mediu nici
nu are nevoie de acest continuum care ar implica,
in ultimd instantd, izotropia. Or, adevératul spatiu
al textului si al imaginii ortodoxe este profund ani-
zotrop. Stanga si dreapta, susul si josul, centrul si
periferia nu mai sunt aici simple coordonate neu-
tre, ca in spatiul euclidian. Ele au dimensiunea lor
simbolicd, dogmaticd, axiologicd. Semioticianul
Boris Uspenski a observat cd incdrcitura seman-
tica a stdngii si a dreptei este extrem de mare in
icoand sau in vechea picturd murald. Tot ceea ce
tine de partea dreapta (slav.: odesnaia storona) este
Dumnezeiesc, de bun augur, pe cind tot ceea ce
tine de partea stangd (slav.: osuiska storona) este
de rdu augur si se raporteazi la fortele malefice. In
textele podlinnikurilor explicative ruse indicarea
directiilor se face nu din pozitia cititorului sau a
spectatorului real, ci de pe pozitia unui observator
virtual, aflat in interiorul imaginii reprezentate.
Din acest motiv acolo unde este indicata partea
stangd noi vedem, de fapt, partea dreapta si vice-
versa. Astfel, podlinnikul ne recomanda si-1 repre-
zentam pe apostolul Petru din scena Pogordrea Sf.
Duh in dreapta axei de simetrie a compozitiei, pe
cand in imagini el apare intotdeauna in stanga ei.
in picturile murale, in icoanele si in miniaturile
cu scena Judecdtii de apoi dreptii — cei din dreapta
Mantuitorului - sunt amplasati in jumdtatea stan-
ga a compozitiilor, pe cand pécdtosii - in dreapta.

16 ARTA -

2014




Dupé cum vedem si aici orientarea se face pornind
nu de la punctul de vedere al privitorului extern, ci
pornind de la ,,punctul de vedere” al chipurilor din
interiorul imaginii pictate. Uneori, aceastd ,,inver-
sare” simetricd a punctelor de vedere afecteaza di-
rectia de lecturd - ba chiar si forma caligrafica - a
caracterelor zugravite. Un exemplu de acest fel ni-1
furnizeaza frescele din secolul al XVI-lea de la Sta-
nesti-Lunca (judetul Valcea). Acolo, in imaginea
»Viziunii sfantului Petru al Alexandriei’, raspunsul
dat de Hristos ierarhului (,,Arie cel fird de minte!”)
este scris in limba slavona de la dreapta spre stan-
ga si este ortografiat cu litere ,,oglindite” simetric
(Fig. 6). Si acesta nu este unicul caz de scriere spe-
culard® din pictura romaneascd. Astfel, prof. univ.
dr. Tereza Sinigalia a observat ca la ctitoria lui Pet-
ru Rares de la Probota (1530, pictura intre 1532
si 1534) inscriptia care-1 desemneaza pe proorocul
Aaron (pictat in unul din cAmpurile triunghiula-
re ale boltii estice a pronaosului) este scrisa de la
dreapta spre stanga (ca in limba ebraica) si cu ca-
ractere ,,oglindite™ (Fig. 7). Probabil, acest lucru
s-a facut pentru a sublinia originea si statutul de
preot iudaic al profetului veterotestamentar. Un alt
exemplu ne furnizeaza picturile murale din bolta
esticd a trapezei manastirii Hurezi (1705-1706),
— picturi - cercetate in detaliu si descrise de cétre
dr. Joana Iancovescu®. Aici, in planul indepdrtat al
imaginii ,Virtutile monahale”, cuvintele atribuite
lui Hristos rastignit (,,pentru voi si pentru pdcatele
voastre M-am rdstignit”*) si cuvintele atribuite lui
Hristos purtand crucea (,,cei sircinati”>* - 12,) sunt
scrise cu caractere chirilice in limba roméana dar,
ca si in cazurile inscriptiilor slavone de la Stanesti-
Lunca si de la Probota, sunt ,,oglindite” si au direc-
tia lecturii inversata (Fig. 8a si 8b).

Autonomia in raport cu privitorul a acestor
texte speculare din pictura monumentalda medie-
vald romaneasca este atit de mare, incat se face
abstractie de comoditatea lecturii. Statutul lor on-
tologic depédseste cu mult notiunea de mesaj. De
fapt, textele date nici nu sunt scrise pentru cititor
ci sunt o parte componentd a imaginii Mantuito-
rului sau a profetului Aaron. Din acest motiv noi
le vedem pictate din punctul lor - si nu al nostru
- de vedere, asa cum le-ar fi vizut ei, daci le-ar fi
avut scrise in fata.

In arta icoanei exemplele de scriere speculard
sunt tot atat de rare ca si in pictura monumenta-
la. Din datele de care dispunem (la etapa actuald)
existd doar doud exemple de icoane ortodoxe ro-
manesti in inscriptiile cdrora a fost aplicatd scri-
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erea speculard. Aceste icoane au fost descoperite
si cercetate in detaliu de citre colega noastra dr.
Marina Ileana Sabados careia ii multumim pentru
pretioasele informatii furnizate. Una din aceste
icoane tine de secolul al XVI-lea si o prezintd pe
Maica Domnului de tip Hodighitria cu pruncul Ii-
sus in brate. Icoana se afla la biserica Sf. Haralam-
bie din Targul Neamt (jud. Neamt) si contine in
partea superioard a fundalului inscriptia slavona
»ATJIb THD’ (rom.: ,,Ingerul Domnului”) repeta-
ta de doud ori la altitudinea nimburilor celor doi
ingeri care flancheaza imaginea Maicii Domnului.
In cazul ingerului din stanga textul ,A[J/I'b THD”
este scris in mod obisnuit, de la stinga spre dreap-
ta, si in conformitate cu normele de abreviere din
acea perioada ale limbii slavone. Cat priveste tex-
tul din vecindtatea nimbului ingerului din dreapta
icoanei - el reprezinta copia fidela, dar simetri-
ca(!), a textului precedent (in raport cu axa ver-
ticala ce trece prin centrul icoanei). Aceasta copie
este, de fapt, o inscriptie speculard care urmeaza
principiul simetriei absolute, in sensul pur mate-
matic al acestei notiuni.

Dialogul intre Hristos si Petru al Alexandri-
ei — reprezentat de obicei in spatiul proscomidi-
ilor bisericilor ortodoxe - se deosebeste radical
de alte tipuri iconografice ce contin texte. Aici nu
putem spune cd imaginea interpreteaza textul (ca
in cazul miniaturii, a ilustratiei de carte s.a.), dar
nici cd textul interpreteaza imaginea (ca in cazul
titlurilor ce insotesc imaginile in ciclurile cristo-
logice, mariologice, in ilustratiile la Imnul Acatist,
in Menologurile pictate s.a.). Din punct de vedere
semiotic structura tipului iconografic al ,\Viziunii
sfantului Petru al Alexandriei” aminteste de struc-
tura benzilor desenate contemporane. Or, banda
desenatd nu este o simpld ilustratie in care limba-
jul vizual si cel verbal raman fiecare in granitele
lui, strict delimitate. Aici ambele limbaje se imple-
tesc intr-un tot indisolubil. Mai mult decat atat,
spre deosebire de imaginile statice ale ierarhilor
sau ale profetilor cu filactere in maini, aici avem
o viziune dinamica, un dialog intre personaje. Ca
si in cazul benzilor desenate, in ,Viziunea sfantu-
lui Petru al Alexandriei” litera face parte din de-
sen, ea nu este un adaos venit din exterior. In felul
acesta, privitorul nu este silit sa intrerupa lectura
pentru a completa textul cu imaginea, nici sé cau-
te in text subiectul imaginii. Cele doua limbaje se
intrepédtrund in asa fel incét privitorul devine in
exact aceeasi masura si cititor fard a constientiza
mdcar acest lucru.
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Timpul - cea de a patra dimensiune a con-
tinuumului spatio-temporal - este sugerat atat in
ciclurile hagiografice medievale cét si in benzile
desenate contemporane printr-o succesiune de
imagini - ,,cadre”. Nu intotdeauna aceste imagini-
cadre sunt despartite, uneori secventele naratiunii
se subinteleg iar imaginea se desfasoard in frize
continui. S& ludm drept exemplu ciclul ,,Rugu-
lui lui Moise” de pe fatada sudici a Sucevitei. In
stanga il vedem pe Moise cu turma socrului sau
Ietro apropiindu-se de Muntele Horeb. Observam
mirarea profetului in fata ingerului Domnului si
a rugului care nu se mistuie. In interiorul rugului
apare chipul Maicii Domnului cu Iisus pe piept.
Urmeaza scena dezlegarii incaltdrilor (numite
cizme in inscriptia slavona) si scena inmanarii lui
Moise a celor ,,Zece Porunci” (Fig. 9). In ultima
scend profetul este reprezentat de doui ori: prima
data, in varful muntelui, primind tablele legii din
méana Domnului si, a doua oard, la poalele munte-
lui, tinand tablele si multumind. Aceasta succesi-
une de scene aminteste o derulare filmicd, operatd
cu incetinitorul. O alta derulare similara desco-
perim la Arbore, in friza din naos - despartitd in
trei scene separate — ce contine ciclul ,Minunii
inmultirii painilor si a pestilor”. Vedem la stanga
pe Hristos primind cele cinci paini si cei doi pesti
(Fig. 10a), urmeaza hranirea multimii de 5000 de
oameni (Fig. 10b) pentru ca, in final, sa-i vedem
pe apostoli aducandu-i Mantuitorului cosurile
pline de faramituri ramase (Fig. 10c).

Sunt cazuri cind deruldrile secventiale ale
naratiunii depédsesc limitele unui monument. Din
toatd pictura roméneasca a secolului al XVI-lea
exemplul cel mai sugestiv in acest sens ni-l oferd
scena ,,Asediul Constantinopolului”. Cel mai bine
ea s-a pastrat la Humor (1535) si la Moldovita
(1537). Pentru a ne convinge ca la aceste doua cti-
torii imaginile ,,Asediului” prezintd o succesiune
de evenimente (dintr-o unicd povestire) este de
ajuns sa atragem atentia la cateva detalii. Astfel,
cavalerul crestin Toma in pictura de la Humor
(1535) doar il loveste pe cilaretul turc, pe cand in
pictura de la Moldovita (1537) acest cilaret cade
deja de pe cal. In fresca de la Humor de zidurile
Constantinopolului, pe mare, se apropie trei cora-
bii ale asediatorilor, pe cAnd in fresca de la Moldo-
vita doua din ele au fost deja rasturnate si inecate
de furtuna.

Spatiul construit in perspectivd geometricd
(renascentistd — n. n.) sugereazd devenirea spatia-
lo-temporald, si implicit, incurajeazd interpretarea

in cheie narativd scria Ernst Gombrich in cartea
Art and Illusion. S& nu uitam ca spatiul adanc,
ce redd iluzia tridimensionalitatii, este receptaculul
ideal pentru a sugera cel mai bine ideea de nara-
tivitate. Spre deosebire de imaginea plana, el mai
dispune de inci o coordonati (profunzimea) pen-
tru a ,construi” si a ,innoda” textul povestit. Dar
pictura medievald (cu unele exceptii de datd tar-
zie) aproape niciodata nu apeleaza la acest spatiu.
Ea ,,construieste” naratiunea pe o suprafata pland,
bidimensionald, dupa cu totul alte principii si fara
a apela la iluzia tridimensionalitatii. Naratiunea
secventiald amintitd mai sus si atestatd intr-o buna
parte a picturii ortodoxe (in ciclurile cristologice,
mariologice, hagiografice s.a.) nu are nevoie de
scend, de prim-planul, de planul doi si de planurile
secunde pe care le oferd perspectiva geometrica di-
rectd renascentistd, — perspectivd - creatd in mare
madsurd pentru satisfacerea necesitatilor scenogra-
fice ale teatrului din quatrocento si din cinque-
cento. Desfasurarea naratiunii pe cAmpurile icoa-
nei sau in frescele medievale se produce conform
legilor textului scris si nu a celui vizual. Ciclurile
hagiografice pictate pe peretii bisericilor transgre-
seaza sincronia artelor plastice si se situeaza mai
degraba in perspectiva diacronicd a textului literar
sau a procesiunii religioase. Regula celor trei uni-
titi — de loc, de timp si de actiune - ale teatrului
antic atenian din perioada clasicd sau ale drama-
turgiei clasicismului european de secol XVII este
demonstrativ ignorata de arta Evului Mediu.

Spre deosebire de suprafata absolut platd, ne-
tedd si delimitata de rama a tabloului epocii mo-
derne, suprafetele picturii medievale nu sunt nici
pe departe atat de omogene si de neutre. Panoul
central este, de obicei, mai adincit decit zone-
le periferice ale icoanei, el are o razd de curbura
observabild cu ochiul liber, iar imaginile hagio-
grafice pictate pe cadmpurile laterale nu separa
imaginea de lumea reald - cum o face rama - ci
o dezvolta si o intregesc. In traditia iconograficd
rusd existd chiar icoane-rame, ce contin diverse
cicluri pictate (hagiografice, imnografice) si care
lasa un spatiu gol destinat diferitor tipuri inter-
sanjabile de panouri centrale (Fig. 11).

Metafora ,,oglinzii” nu poate fi aplicatd in cazul
icoanei, intrucat ultima este un obiect de cult real,
menit sa inlesneasca rugaciunea, si nu o ,,fereastrd”
intr-o lume virtuald, plismuitd de fantezia pictoru-
lui. In arta monumentald medievala situatia pare si
fi fost similara. Suprafetele concave sau convexe ale
zidurilor, firidele si nisele oarbe, contraforturile,
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ferestrele, diverse profiluri arhitecturale, nu numai
cd nu erau un obstacol pentru picturd, ci invers,
favorizau cristalizarea si stabilitatea programelor
iconografice®. Scenad zugravita putea sa ocupe o su-
prafata convexd sau concavd, putea decora o conca,
0 nisd sau o firida, putea fi inscrisa in glaful unei
ferestre sau continuata de pe un perete pe altul,
ignordnd muchiile sau profilurile existente. Astfel,
in scena ,,Anapesonului” de la Humor (Fig. 12)
imaginile ingerului cu uneltele patimilor, ale copi-
lului Hristos si ale Maicii Domnului sunt situate pe
peretele de est al gropnitei, pe cand imaginea lui
Tosif este situata pe peretele de sud, marginind gla-
ful ferestrei. Sunt cazuri cind una si aceeasi com-
pozitie este continuatd si pe trei pereti invecinati.

Revenind la problema constituirii diferitor
sisteme de perspectiva (directd, inversd, cartogra-
ficd, ,in coadd de peste”, aeriand, perceptiva s.a.)
meritd sa amintim de ideea lui Erwin Panofsky,
conform careia orice perspectivd prezinta o for-
md simbolicd. Ideea de formd simbolicd pare a fi
preluatd din ,Filosofia formelor simbolice” a lui
Ernst Cassirer®, dar aplicarea ei in cazul sisteme-
lor de reprezentare a spatiului este originald. Con-
cluzia de baza la care ajunge Panofsky, urmat fiind
de Ernst Gombrich®, Hubert Damisch™® si de alti

Referinte bibliografice si note

! Trad. rom.: ,nu mai existd nimic in afara textului’.

2 Vezi: Petrescu Ioana Em. Filosofia poststructu-
ralista a lui Derrida si solutiile criticii contemporane.
In: Revista de Istorie si Teorie Literard (an XXXII, nr.
4, oct.-dec. 1984, p. 30-35; an XXXIII, nr. 1, ian.-mart.
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? Vezi: capitolul Structura textului artistic si tipo-
logia formei compozitionale din cartea Semiotica artei:
Yenenckmit b. A. Cemuomuxa uckyccmea. Mocksa:
Asbikn pycckoit KynbTypel, 1995, c. 13.

* Ferdinand de Saussure argumentase ca semne-
le nu sunt doar arbitrare (raportul intre semnificant si
semnificat nu e natural, ci conventional), ci si relatio-
nale. Semnele trimit mai mult la alte semne dect la
ceva referential, exterior si palpabil, apartinind lumii
extralingvistice. Semnificatia se naste in interiorul sis-
temului (langue), la intersectia intre axa paradigmatica
(a selectiei) si cea sintagmaticd (a combinatiei) si in jo-
cul diferential al semnificantilor.

> Din aceasta perspectiva ontologica examindm si
noi categoriile de semne reprezentate de aceste obiec-
te (icoane si relicve). Trebuie, ins3, sa precizam céd din
perspectiva fenomenologicd, care pune accentul nu pe
obiect, ci pe receptarea lui de cdtre subiectul actului
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cercetdtori, este cd interpretarea imaginii se poate
realiza numai in baza unui cod cultural al privi-
torului iar, in absenta acestuia, interpretarea are
toate sansele sa esueze sau si fie gresita. In cazul
perspectivei directe renascentiste, acest cod cultu-
ral al privitorului este, dupa cum o demonstreazi
Panofsky, un cod simbolic. in aceeasi ordine de
idei, Jean-Claude Schmitt aminteste de codurile
simbolice cirora li se conformeazd imaginile me-
dievale®. Aceste imagini ,,trateazd raportul dintre
figurd si fond intr-un mod cu totul diferit fatd de
imaginile cu care ne-am familiarizat de la Renas-
tere incoace: ele ignord construirea spatiului dupd
regulile perspectivei si privilegiazd, dimpotrivd, o
»Stratificare” a figurilor care se suprapun pe o ,,su-
prafata de inscriptionare”. (...). Fondul (deseori
- in icoane si miniaturi — de aur) indeplineste o
functie simbolicd, este indiciul unei transcenderi
a imaginii dincolo de prezenta ei sensibild; dato-
ritd lui, orice imagine se apropie de epifanie. Din
acelasi motiv, dispunerea figurilor (...), ierarhia lor,
dimensiunile corespunzadtoare, gradul lor de imo-
bilitate sau, dimpotrivd, gesticulatia lor, toate aces-
tea nu urmdresc niciodatd realismul reprezentdrii,
ci se conformeazd unor coduri simbolice, nu fird
o mare libertate de interpretare™.

cognitiv, atit imaginea integrala a Asediului, cat si de-
taliile frescei, inclusiv sfintele icoane si relicve, sunt —
toate — semne iconice.

¢ Atragem atentia asupra faptului ci in calitate de
obiecte zugrdvite nu numai Mandilionul si Icoana, ci §i
Maforionul si Evanghelia sunt - toate — semne iconice.

7 Vezi: Marshal McLuhan. Galaxia Gutenberg. Bu-
curesti, 1975, p. 144.

8 Textualis sau textura reprezintd cele mai carac-
teristice particularitati ale caligrafiei gotice. Trasaturi-
le textualis-ului sunt urmitoarele: in general, literele
inalte si subtiri, redate prin linii mai groase, sunt in-
dependente una de alta, foarte regulate si bine propor-
tionate; capetele cozilor de litere sunt frante (au o for-
md ogivald) avand aspectul unor ornamente aflate in
varful unui fronton; literele sunt mai lungi decét late (c
este confundat adeseori cu t, iar b cu v); o caracteristica
aparte o reprezintd si scrierea literei r — este redata doar
jumatate din litera sub forma unui ,,2”, prin ligaturd cu
literele o, b, p, d. Litera ,,a” este un element esential
al acestei scrieri, ea fiind redatd sub forma unui ,,8”
Apud.: Aurora-Mihaela Ciociu, SCRIEREA GOTICA,
in http://www.bcucluj.ro/bibliorev/arhiva/nr20/carte4.
html (vizitat 19.03.2013).
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considerat ca facand parte din seria Mineelor cu care
biserica a fost inzestrata inaintea pictérii ei.

3 Worringer Wilhelm. Abstractie si intropatie. Bu-
curesti: Univers, 1970.

4 Termenul discret este folosit aici in sens mate-
matic. El semnificd alcatuirea din elemente distincte;
care variaza in salturi. Multime discretd = multime care
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!5 Dubla articulare este proprietatea cea mai mis-
terioasa a limbajului: este de retinut inepuizabila sa
bogitie combinatorica in raport cu celelalte sisteme se-
miotice. Limbile naturale sunt articulate, adica structu-
rate de doud ori: prima articulare este cea care decu-
peaza enuntul lingvistic in unitdti minimale dotate cu
semnificatie: ,Pamantul este rotund” se poate analiza
in: ,pdmantul’, ,este”, rotund”; forma vocald a unitéti-
lor din prima articulare este analizabila in unitati lipsi-
te de semnificatie numite foneme (,,este” contine patru
foneme) din cea de a doua articulare a limbajului. Cu
céteva zeci de unitati ale celei de-a doua articuléri si cu
cateva mii din prima se pot construi o infinitate de me-
saje. Cf.: http://despresemiotica.blogspot.ro/2009/08/
trasaturi-caracterisitce-ale-limbajului.html (vizitat
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7 Vranceanu Alexandra. Modele Literare in Na-
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In:  http://www.scribd.com/doc/9151283/Alexandra-
Vranceanu-Modele-Literare-in-Naratiunea-Vizuala-
Cum-Citim-o-Poveste-in-Imagini-(vizitat 12.04.2013)

'8 Francastel Pierre. Realitatea figurativdi. Bucu-
resti, 1972, p. 172-174.

1 In pictura bizantina si postbizanting, poarti de-
numirea de proplasmd tonul intunecat, aplicat uniform
peste preparatia panoului sau a peretelui, care slujea ca
fond general pentru figuri, vesminte etc., urmand sd i
se alature sau sd i se suprapund culorile de lumina si ac-
centele de umbra — realizind astfel modeleul. In cazul
zonelor descoperite ale figurilor umane (capete, mem-
bre, busturi), proplasma riméanea de obicei neacoperi-
td acolo unde erau plasate umbrele, constituind chiar
culoarea umbrelor; tonul ei rece - in general verzui si
intunecat - era uneori incalzit si mai luminat. (,,Pro-
plasma lui Panselinos’, dupa Dionisie din Furna, era
alcétuitd din alb de ceruzd, ocru, verde si putin negru.)
In traditia iconograficd rusa proplasmei ii corespunde

culoarea denumitd sankir’. Citat dupa: http://www.ga-
leriadearta.com/pictura/proplasma-1554.htm (vizitat
16.05.2013)

2 Wolfflin Heinrich. Principii fundamentale ale
istoriei artei. Bucuresti, 1968.

2! Bremond Claude. Logica povestirii. Bucuresti:
Univers, 1981.

2 Intre banda desenata si ciclul hagiografic existd
multiple afinitati!

» Theodorescu Rézvan. Text si imagine in vechea
civilizatie a romanilor. In: ,Text si discurs religios”, nr.
3/2011, p. 21-37.

# Acestea sunt reprezentate corporal pentru ca sd
ne facem o slabd idee despre Dumnezeu si ingeri, deoa-
rece noi nu putem sa contemplam pe cele necorporale
fara de formele care sunt corespunzitoare naturii noas-
tre, dupd cum zice Dionisie Pseudo-Areopagitul.

> A faptelor trecute sau a minunii sau a virtutii,
spre slava, cinstea si cunoasterea celor care au invins
si s-au distins in virtute sau spre aducerea-aminte a
viciului, spre dispretul si rusinea barbatilor rai si spre
folosul celor care vor privi mai tarziu, in asa fel ca sa
evitdm cele rele si sd rdvnim virtutile. Aceastd icoana
este de doua feluri: prima, prin cuvantul scris in cdrti,
cdci litera infdtiseazd cuvantul; spre exemplu: Dumne-
zeu a sapat Legea pe plici (Ies., 31, 18) si a poruncit sd
se scrie vietile oamenilor iubitori de Dumnezeu (Ies.,
17, 14); a doua, prin contemplarea cu ajutorul simtu-
rilor; spre exemplu: Dumnezeu a poruncit sa se ase-
ze in chivot, spre vesnica aducere-aminte (les., 25, 16,
21), vasul cu mana si toiagul si a poruncit si fie gravate
numele semintiilor pe pietrele umérarului (Ies., 28, 11
- 12). Nu numai atét, dar a poruncit si se ia 12 pie-
tre din Iordan spre preinchipuirea preotilor - ce taina
mare, cit de mare celor cu adevirat credinciosi! - care
au purtat chivotul si spre preinchipuirea secérii apei
(Iosua, 3, 13; 4. 9 - 10). Tot astfel si acum zugravim cu
dor icoanele barbatilor virtuosi din trecut, spre zelul,
amintirea si ravna noastra (rolul didactic si comemo-
rativ al icoanei!).

¢ Adica nu prezinta puncte privilegiate = toate
punctele din spatiu se bucurad de aceleasi proprietati,
fard deosebire.

%7 Toate directiile din spatiu au aceleasi proprie-
tati, fard deosebire.

8 Florenski Pavel. Iconostasul. Bucuresti, 2009,
p. 96.

¥ Asemenea perspectivei aeriene din arta Extre-
mului Orient.

% Scrierea speculard (engl.: mirror writing; fr.:
écriture spéculaire; sinonim: scriere ,,in oglindd”; ter-
menul specular vine de la lat. speculum = oglindd) nu a
constituit pana in prezent obiectul de studiu al istorici-
lor de artd roméni. Cunoscuta in viata cotidiand dato-
ritd inscriptiilor ,,inversate” de pe capotele ambulante-
lor (pentru a fi citite cu mai multd usurinta in oglinzile
retrovizore ale participantilor la trafic) iar in mass-me-
dia - gratie manuscriselor lui Leonardo da Vinci (si a
pretului exorbitant de 30,8 milioane de dolari platit de
catre intemeietorul Microsoft-ului Bill Gates pentru
achizitia celebrului Codex Leicester!), aceastd scriere
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continua sd ramana in apanajul unor discipline istorice
auxiliare de tipul paleografiei, epigrafiei (inclusiv isto-
riei comparate a scrisului) si sfragisticii, a psihologiei
infantile sau a unor stiinte medicale de tipul neurofizi-
ologiei si pediatriei.

Acum 10 ani la Universitatea de Stat ,Mihail
V. Lomonosov” din or. Moscova a fost sustinutd o teza
de doctorat in care au fost cercetate circa 300 de exem-
ple de scrieri speculare din textele medievale slavone
ortografiate cu grafie chirilicd si - intr-o mésurd cu
mult mai mica - cu grafie glagolitica. Evident cd in
marea majoritate a acestor exemple era vorba de gra-
feme individuale (,oglindite” din varii motive!) si nu
de inscriptii speculare mai lungi. Concluziile la care a
ajuns autoarea tezei — cercetdtoarea Anna Mihailovna
Jiteniova — au fost urmatoarele:

inscriptiile ,,inversate” de pe stampile, sigilii, ma-
trite §i alte tipuri de sabloane nu pot fi considerate
drept inscriptii speculare intrucét finalitatea lor consta
in obtinerea unui text imprimat cu caractere obisnuite
si cu directia de lecturd neinversatd;

raportatd procentual la numarul de exemple ates-
tate, cantitatea de caractere oglindite este cu mult mai
mare in corespondenta privati medievald, precum si
in mostrele executate de cétre copii si adolescenti (care
erau initiati in arta scrisului chirilic) decat in docu-
mentatia administrativd, in cértile bisericesti, in opere-
le literare originale slavone, in traducerile ad-litteram
sau in adaptarile libere din alte limbi;

in grafia chirilici medievald cele mai frecvente
exemple de oglindire la nivel de grafem separat ni-I
oferd literele ,Nas” (N) si ,,Esti” (e), ortografiate, re-
spectiv, in forma simetricd de 1 si 3;

un rol important in aparitia inscriptiilor speculare
il joacd aga-numitele texte magice sau ermetice;

nu este exclusi dorinta carturarilor medievali de a
apropia pe cat posibil aspectul grafic al unor inscriptii
aparent sau aproximativ simetrice de asa-numitele am-
bigrame (texte absolut simetrice, in care directia lectu-
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rii nu mai are nici o importanta), extrem de apreciate
in Evul Mediu si in Epoca Renasterii;

aparitia caracterelor oglindite si a inscriptiilor
speculare poate fi catalogata dupd anumite principii:
principiul comoditatii caligrafierii, principiul dife-
rentierii, principiul analogiei, principiul economisirii
spatiului de inscriptionare, principiul marcérii limi-
telor spatiului ocupat de text, principiul estetic bazat
pe idealul de simetrie, principiul camuflarii mesajului,
principiul autentificarii textului s.a.

3! Vezi: The Restoration of the Probota Monastery.
Editie UNESCO, 2001, p. 121 si fig. 211 de la p. 123,
traducerea romaneasci la p. 373.

32 Vezi: Popa Corina, Iancovescu loana, Bedros
Vlad, Negrau Elisabeta. Repertoriul picturilor murale
brancovenesti, I. Judetul Vilcea. Vol. 1, Text. Bucuresti,
2008, p. 145-147; lista temelor iconografice la p. 151-
153.

3 Ibidem, p. 152.

* Ibidem, p. 152. Probabil, aici se aveau in vedere
cuvintele ,,cei insdrcinati”

3 Astfel, zugravii din Moldova secolului al XVI-
lea au reusit sa articuleze plastic si si dezvolte la scard
monumentald o ampld compozitie liturgicd pe toate
cele trei abside - estica, nordici si sudica - ale ctitorii-
lor cu fatade pictate. Aceastd compozitie este cunoscu-
td sub mai multe denumiri, dintre care noi am dat prio-
ritate denumirii slavone de Cin (cuvant cu un spectru
semantic destul de vast legat de notiunile de Ordine si
de Ierarhie s.a.).

3¢ Cassirer Ernst. Filosofia formelor simbolice. Vol.
I, Limbajul. Bucuresti: Paralela 45, 2008.

7 Gombrich Ernst H. Artd si iluzie. Bucuresti:
Meridiane, 1973.

3 Damisch Hubert. L origine de la perspective. Pa-
ris: Flammarion, 1993.

¥ Vezi articolul: Imaginile din Dictionarul tematic
al Evului Mediu Occidental. lasi, 2002, p. 320-321.
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Fig. 1. ,,Asediul Constantinopolului”. Pictura murala exterioara a bise-
ricii Bunavestire a Maicii Domnului a manastirii Moldovita. 1537

iconografica rusa de Neopalimaia
Kupina”. Biserica invierea Domnului
a manastirii Sucevita. Interiorul spa-
tiului altarului. Sf. sec. al XVI-lea

Fig. 4. Exemplu de perspectiva directa (lineard) renas-
centista si exemplu de perspectiva perceptiva

Fig. 3. ,,Maica Domnului — usa cereasca”. Icoana rusa.
Scoala din Pskov. Sf. sec. al XVI-lea. Galeria Tretiakov.
Moscova

Fig. Sa. ,,Aratarea Maicii Domnului
lui avva Dorofei”. Icoana rusa. Pskov.
Starsitul secolului al XVII-lea sau incepu-
tul secolului al XVIII-lea

Fig. 5b. Tabla de sah in perspectiva
inversa (fotografie)
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Exemplu de scriere speculara din biserica satului Sta-
nesti-Lunca (judetul Valcea). Secolul al XVI-lea

Fig. Sc. ,,Amnos in patena”. Biserica Ador-
mirea Maicii Domnului a manastirii Humor.
1535. Suportul patenei este redat in perspectiva
inversa

Fig. 7. ,,Proorocul Aaron”. Biserica Sf. Nicolae a
manastirii Probota. Cca. 1532-1534

’ 1 ‘-:‘I 1 = ™ 4 . “ay v . o
Fig. 8b. ,,Virtutile monahale”. Trapeza Fig. 8a. ,,Virtutile monahle”. Trapeza
mandastirii Hurezi. 1705-1706. Fragment ministirii Hurezi. 1705—-1706
de fresca cu scriere speculara
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Fig. 9. ,,Rugul lui Moise”. Picturd murala exterioara de
pe fatada sudica a bisericii Invierea Domnului a Manastirii
Sucevita. Sfarsitul secolului al XVI-lea

Fig. 10b. ,,Minunea inmultirii painilor si a pestilor”.

A doua scena. Peretele de vest al naosului bisericii Taie-
rea capului Sf. Toan Inaintemergatorul din satul Arbore.
Posibil 1541 (?)

Fig. 11. Rama de icoana cu scene din Viata Sfintei
Parascheva. Rusia. Secolul al XVIII-lea

- W
Fig. 10a. ,,Minunea inmultirii painilor si a pestilor”.
Prima scena. Peretele de vest al naosului bisericii Taierea
capului Sf. Ioan Inaintemergitorul din s. Arbore. Posibil
1541 (7))

Fig. 10c. ,,Minunea inmultirii painilor si a pestilor”.

A treia scend. Peretele de vest al naosului bisericii Taie-
rea capului Sf. Toan Inaintemergitorul din satul Arbore.
Posibil 1541 (?)

Fig. 12. ,,Anapeson”.
Biserica Adormirea Maicii Domnului a manastirii
Humor. 1535
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Ioana-Iulia OLARU

The evolution of ancient painting inside
the Roman Empire

Summary
The evolution of ancient painting inside the Roman Empire

The present study is focused on the evolution of secular ancient painting in the Roman Empire, from its first
manifestations to the beginning of Paleo-Christianism, regarded from the perspective of the role which is some-
times propagandistic. The four Pompeian styles were followed by the painting from the 2nd century A.D., marked
by the portraits from Al-Fayum, while from the late-ancient style, we have chosen only the the secular aspect,
without insisting on the discussion regarding Christian works. The time of the Severs opens Late Antiquity and
continues to be marked by the portraits from Al-Fayum, and also by the portraits of the imperial family; after that,
the Constantinian period follows, during which propaganda interfered less directly, through symbolic references.

Key words: trompe l'oeil, paratactic, mithraeum, encaustic, ankh, hypogeum, triclinium, stucco.

Rezumat
Evolutia picturii antice in Imperiul Roman

Studiul de fatd urméreste parcursul picturii antice laice din Imperiul Roman, de la primele manifestari si
pand la inceputul paleocrestinismului, privite din perspectiva rolului acestora, uneori propagandistic. Cele patru
stiluri pompeiene au fost urmate de pictura secolului al II-lea d.Hr., marcatd de portretele de la Al-Fayum, iar din
stilul antic-tarziu ne-am oprit doar la aspectul profan, fard a se accentua discutia despre operele crestine. Epoca
Severilor deschide Antichitatea Tarzie si este in continuare marcata de portretele de la Al-Fayum, dar si de por-
trete ale familiei imperiale; dupé care va urma perioada constantiniana, in care propaganda actioneazd mai putin
direct, prin trimiteri simbolice.

Cuvinte-cheie: trompe l'oeil, paratactic, mithraeum, encaustica, ankh, hipogeu, triclinium, stuc.

Pesrome
Passutne gpeBHeit xusonnucu B Pumckoi Vimnepun

Ilenbio JaHHOI CTATby AB/IAETCA aHA/IN3 Pa3BUTHA CBETCKON >KMBOMICHU B PyrMckoit ViMiiepun ot mepBbIx
IIPOSBJIEHNII O Havyasa MaleOXPUCTIAHCTBA, PACCMOTPEHHbIE C TOUKM 3peHMA 3HAYMMOCTI )KMBOMICH, MHOTAA
IIpONaraHAMCTcKoNn. Ha cMeHy 4eThIpeM MMOMITENICKMM CTHM/IAM IpPUIIIA KMBOIMMCh II-ro Beka Hamleil spsl, OT-
MeueHHas1 Ab-DalOMCKMMI IOPTPETaMU. A U3 MO3AHEAHTUYHOTO CTIIsI OBIIN MTOBEPTHY Tl AHAJIN3Y TOILKO
CBETCKMeE acIeKThl. O1noxa CeBepoB OTKpPbIBAeT BpeMs IO3/IHell aHTUYHOCTM ¥ OTMeYeHa B JajibHeNIeM Kak
Anp-®aloMCKUMI TOPTPETaMI, TaK U HOPTPETHBIMM pabOTaMy MMIEPCKOIt ceMbl. Jlaree pacCMOTpeH Iepuof,
KoHcranTnHa Bennkoro, B KOTOpoM IIpoIiaraHzia He CTO/Ib OYeBN/[HA U BbIpaykeHa P IIOMOIIY CMBOJIOB.

Knroueevie cnosa: TpomMiel, mapaTakcuc, MUTPeyM, SHKAyCTUKA, AHX, TUIOTel, TPUMK/IVHUI, CTYKKO.

istic would be true and in all cases invariable, if
it hadn’t have received on one hand the interfer-

Without having the intention of giving a com-
plete definition, painting is generally seen as a way

of representing the visual existence on a plane
surface, through structures and textures offered
to people’s sight. Painting is not an art of space,
as for example architecture and sculpture are, it
is limited to the painted surface. This character-

ence of human eye perception, which is spatial and
looks for the expressive illusion of depth in any
representation, space is not present, it is only im-
plied - on the other hand, even limiting oneself to
plane surfaces is surpassed, it is the case of paint-
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ing — or mosaic - both ornamental, embelishing
a building, the concept of ,,space” is present even
in the existence of the specific interior (or... exte-
rior). Moreover, the existence or not of space in a
painting is more likely to be the concern of artists
interested in an art which immitates nature, it is
not the pursuit of artists for whom art’s purpose
is, for example, making the ,,consumer of art” sen-
sitive at a certain religious belief. As Tatarkievicz
used to say’, ,paintings show not only what exists
or existed or may exist, but also what it isn’t, wasn't
and may not be”. Of course, the ways of expression
are the same, the tools and the materials, this hap-
pens because painting is still painting, the painter
is still an artist who must unite different elements
of artistic expression in a composition organized
according to the traditional rules, in which lines
and colours link sketches among them. Conse-
quently, painting is a language, ,,it can not be done
with images which are fake, inspired from real
world. Poetry does not exist without words, paint-
ing is defined by forms. By using a privileged sen-
sation, that of lines and colours, and a revealing
place, the surface, it is fulfilled only by an artistic
action which demands our presence™. But it is a
language which, during all times, spiritually re-
builds the world through the transmitted emotion,
the artistic image is not just a copy of reality. Of
course, we may speak about the painter’s interfer-
ence, he brings his tallent and his inventiveness,
he is the ambassador of a certain culture and time;
he interprets reality in a symbolic way, he builds
it again. The same thing happens with the vision
concerning space, which is closely connected to
architecture, to the building which is transformed
into a space-container (from space-object) (this
has happened ever since the Greek temple sepa-
rated itself from the space-body of the Egyptian
temples carved in stone).

Just like the bas-relief and the mosaic — Ro-
man painting is depicted as narrative and belong-
ing to realism. The purpose of Roman paintings
is defined and strengthened more than anywhere
in the world: to carry something of the specificity
of the conquered peoples, to be understood by as
many individuals as possible — having in view the
final purpose, the political and then the religious
side: we are talking about imperial propaganda and
then Christian, made via this art... It is an art which
could not and did not want to seek for originality,
it did not avoid eclecticism, being open to all influ-
ences in order to be easily accessible. Painting used

the discoveries of the Greeks® - nobody can deny
the importance of these works - that we do not
have, there is no Greek or Hellenistic painting left’,
Roman painting has the merit that it transmitted
everything to the posterity — but we can not say
that the Romans’ effort is null®>. On the contrary, we
can name some of the discoveries which are signed
by them, well-known and remembered by anyone:
the painted frame which is in itself an ornamental
thing®, the illusionism’ made by using the tech-
nique trompe loeil®, though it had a starting point
in Greek illusionism (there were only tendencies)’,
the vivacity, which offers stilistic maturity and ex-
pressiveness to the characters -, to some of them
- having their starting point in Greek art. We may
also speak about portrait' in painting, a tradition
established in Republican Rome, after Plinius, in
the frame of worshipping the ancestors'!, the land-
scape, introduced at the middle of the I* century
B.C., having a specific Roman tendency, which in-
cludes architectural elements, which are also a Ro-
man invention, closely connected to the realism of
vision, though we can still talk about a landscape of
invention, which is composite, ornamental, idea-
lized", in which scenographic conventionality has
Hellenistic origins (though, it is an independent
individualized type compared to what we have in
those times: in Egypt and Mesopotamia, the land-
scape was auxiliary near the narrated scene, hav-
ing the details which make it charming, or even
in Greek paintings, we can perceive the emotion,
even if the landscape was a background contain-
ing all characters...). Actually, all these new things
are closely connected to an art which was designed
for the public, for the citizen, whose power of un-
derstanding is taken into account and the message
is transmitted in an easy manner to be decoded,
taking into account the perspective, or worship
of the ancestors or of the personalities, by using
portraits... (Afterwards, once the Christian art ap-
peared, the symbol will slowly replace the painted
space of the known world - by giving the abstract
message of salvation, which is just another way of
facilitating understanding, but this time using a
metaphor which addresses itself more to intuition.)

1. The Middle-Republican Period. Roman
painting is remarked around 300 B.C., when it ap-
pears having a political reason in the background,
in paintings which did not resist until today, but
we know that they were carried in processions
when victories were celebrated or they were shown
in temples in order to make the mass aware of the
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victories obtained by the military chiefs"; those
paintings showed battle scenes or the maps of the
conquered territories'. (Before the II"! century
B.C., the only known works were some funerary
scenes and some wodden portraits). Generally
speaking, except for these tracks — dating from the
11" and the I* centuries B.C. - we have very little
materials which are preserved from those times
until nowadays, as far as painting is concerned".
Propaganda had already been born and it was used
for informing people and worshipping the rulers.
This documented historical tendency is based on
the fresco fragment found in a tomb from the
Roman necropolis from Esquilin, a composition
from the beginning period, having a mixture of
types, being very delicate, having a hierarchical
perspective, a ,,bird’s eye view”, the characters are
placed in a paratactic way'®.

2. The 1" century - the beginning of the
It century B.C. It is the time of the first style"”
of Pompeius, being the creation of the Hellenis-
tic decorators', most artists from Roma were
Greek”. The style started at the middle of the II™
century B.C. and lasted until the beginning of the
It century B.C.*° (200-80 B.C.)*' (150-80 B.C.)*
(200-60 B.C.)®. It is called ,,the style with incrus-
tation”, which is commonly used in decorating
houses* (inspired by the real marble decoration of
the villas), the room seems to be closed by blocks
which imitate stone, which are actually panels. The
material of the wall is put into light by using vari-
ous types of stucco, which is coloured vividly and
contrastively and also by using frescos painted on
plaster, which are square and imitate the texture of
marble plywood or that of the masonry. Together,
they form a panelling, which are put between the
lower plinth and the space with frescos and the
cornice above all. The House with Faun and The
House of Sallustius (with a scene from the legend
of Actaeon)® have a decoration which was done
preserving the characteristics of this style. To-
wards the end of the first style, at the beginning of
the I* century B.C., this simple geometry becomes
complicated, because columns are suggested as an
illusion, they are done in a realistic manner, con-
necting this style to the following (The House of
the Gryphons, Roma).

3. Before the ascending to the throne of Au-
gustus, we can notice in painting the II" Pompeian
style, the architectonic style, probably a Roman in-
vention®: 80 B.C. (some researchers think that it
appeared earlier, even in the year 100, at The House
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of the Gryphons, that we have mentioned earlier”,
which proves that it started at Rome, evolving rap-
idly and spreading itself in different areas) — and
it lasted until 25 A.D.% (or 14 A.D., which means
until the beginning of the imperial epoch)* (60
B.C.-20 A.D.)*. The second style is derived from
the first, it keeps the area with panels from the
specific of the anterior style, but it is an illusionist
style, which gives the impression of three-dimen-
sional space, by making use of trompe loeil*! and
shades play in order to deceive the eye. It ,,opens”
the room - by shiny columns, painted in such a
way that you are under the impression that they
are real (the walls have very few doors and win-
dows!). Between columns (or between ,,frames” of
windows, which are also suggested) — compared
to the previous style, where these columns which
existed were only projected in front of the wall -
now there are false holes throughout one can see
an imagined space, which is very far away, extend-
ed endlessly beyond the space of the room whose
interior it wanted to enlarge like a transparent
window towards enormous unreal romantic land-
scapes or architectural buildings which are also
misleading, unclear. The basic principle of these
painted architectural buildings will be met a few
centuries later on the works of M. C. Escher: the
light of this space offers freedom, which is limited
by the ambiguity of a labyrinth in which the rela-
tionships among elements prove lack of skills re-
garding the painter’s perception of the laws of per-
spective. Moreover, it is interesting to notice the
presence of characters, real or mythological, which
is another progress made compared to the previ-
ous style. Starting with the I style, the wall is
seen as a whole, like a theatre decorum. Vertically,
the main representations have as a frame a lower
zone which is poorly articulated, which imitates
a marble stage® and an upper zone which orna-
ments and openings in trompe loeil. Horizontally,
a ,central gate” and two lateral ,windows”, all three
panels are open towards the depths of landscapes.
False columns create a certain rhythm on the wall.
It is a style which breaks the plan of the wall, lead-
ing sight towards the far-away landscapes which
charm the spectator of such a mise-en-scene, by
absorbing him/her and trying to lead him/her
towards the infinity. The point is that, for today’s
spectator who knows a lot of things, this space will
always remain beyond him/her. ,We deal with a
misleading and wrong way of showing perspec-
tive, because the projection lines of perspective do
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not converge in a single escape point on the hori-
zon, like in the Renaissance perspective, we may
speak about a few escape points put on an axis
which is vertical towards the centre of the panel™.
The sense of observation of painters is very sharp,
the modernity of these fake buildings is surpris-
ing. The scenes, which may be rituals or connect-
ed to home, align characters in natural size, being
monumental, just as the ones from Boscoreale are,
anticipating the Augustan style or the biggest fres-
co having 185 cm in height** - foretelling the pro-
cession from Ara Pacis Augustae® — from the Villa
of Mysteries® (which is from the II"* century and
became a luxurious place in the I* century B.C.”),
whose master probably was a priestess®® of Dionys-
s0s*: the scenes of initiation, which are detailed,
all around the room - probably in a ceremony
saloon - have as background a shiny red (,,Pom-
peian red”) which was uniform, in contrast with
the black columns; we can notice a noble woman
sitted, she is probably matron. Mysteries were later
related to Christianity*’ - even the cult of Bacchus
was accepted by the Roman religion, having in
view the salvation* - but no ancient text shared
the secrets known only by insiders. The scenes de-
pict the mysterious and religious atmosphere all
over the walls, the characters, which are about 294,
in natural size, are linked through a narrative line,
but they are quite separate” and are not shown
in an emphatic manner. Moreover, they lack the
Greek classicism of the study*. The depth effect
and a certain relief are obtained by superposing
characters and by showing them in different posi-
tions: profile, rear, three-quarters. They seem to be
on a scene, on a marble podium, which ends with
a cornice. In the upper side, the wall has a little
fresco with Cupids®. In the villa of the emperess
Livia (the wife of Octavian) from Prima Porta, the
walls of the room are transformed in a charmingly
rich garden which seems to continue the room,
being represented by using trompe loeil, where
there is no architectural building. It is not depth
and perspective that count, but the freshness of
nature, in a chromatic contrast between the deep
blue of the sky and the vivid detailed harmony of
the leaves, where we can distinguish accurately a
great variety of trees*, flowers, fruit, birds. In The
House of Menander”, a similar example is met on
the walls with false windows, through which one
can see birds and plants. This type of scenes are
not to be found in Greek art, which is especially
spontaneous, they are a Roman invention which

shows the specific taste for simplicity. The specta-
tor feels he/she is invited to enter the garden, but
even here, just as in front of architectural scenery,
the spectator can not enter, because of the leaves
which limit depth. We can also speak about nat-
ural scenery in the case of The Legend of Ulysses
from a house on Esquilin, a landscape which is
quickly sketched, idyllic, poetic - also due to pale
light —, but which is a real space containing char-
acters, they do not exist isolated, as it happens in
the case of Greek painting...

4. The Early Roman Empire. The Century of
Augustus. The 111" Style (25 A.D. (or 14 A.D.) - 60
A.D.)® (or 50 A.D.)* (or starting with Augustus
until the reign of Claudius)® is one of capricious™,
decorations, having classical scenes, inspired by
Greek and Roman art from Egypt>. Step by step,
the previous style evolved towards a mild trompe
loeil, in which the wall now ,,is closing” (except
for the superior part) (the basis of the wall is now
for ornaments). This new tendency is connected
to refined execution, the elegance of the forms,
not using the misleading effects of trompe loeil
and perspective, focusing on the refined manner-
ist ornament®, a decoration which is placed on
the plan, the background is monochromatic, like
in a tapestry with a few optic effects, while the
misleading openings are placed only high above.
From the previous style, they preserved architec-
tural elements, frontons, architraves, columns,
having only an ornamental function, the suggest-
ed columns are very thin and very little projected
outside; they are very ornamented and they frame
immense monochrome panels, closed in dark
frames, in shiny and very contrastive colors (red,
green, white, black, blue, yellow)*. In the centre,
there is a small painting in delicate colours, with
peaceful idyllic scenes, temples or landscapes, in
which characters seem to float as if in a dream.
Sometimes, a big central painting has two little
paintings on each side. The following houses are
representative from this point of view: The House
of Lucretius Fronto>, The House of Centenary, The
House of Lucius Cecilio Giocondo. In The House
of Lucretius Fronto, the columns are made of su-
perposed flowers, while the podium is replaced
by a garden®. Placed between the II" and the
I1I" style, the delicate ornament of Vila Farnesina
combines the safety of the design with refinement
and trompe loeil of the architecture and vegeta-
tion. The panels with scenes are separated only by
ornamental elements’.
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5. The second half of the I century A.D.

5.1. The end of the Julius-Claudius dynasty.
The IV*™ style, composite, illusionist (cca 60 A.D.-
79 A.D.) (in fact, it was invented by the painters of
the emperor Nero and it appeared after the earth-
quakes from 62-63 A.D.*®, when many houses were
rebuilt and decorated in this new style*®) goes back
to the II" style: the same ,disappearance” of the
wall, being open towards depth and simulating,
in the upper part of the wall, of sophisticated and
unreal architecture, which does not have anything
in common with optic illusion®. The accent falls
less on liniar perspective now (though the Romans
knew they had to make the elements smaller in a
painting according to the distance to the viewer),
and more on the airy perspective, on the atmo-
sphere which succeeds in creating unity in com-
position: the colours become grey and they are
colder. In the main area — monochromatic panels
having smaller paintings inside of them, like in a
baroque scenery (though showing perspective, it
was very ornamented, with arabesques on a white
background, golden things)®, seem to be some
floating characters, represented in motion, having
different dimensions. Seaside landscapes or those
having large gardens seem to be impressionist, be-
ing influenced by Egyptian art®, having shades of
light and no clear-obscure, having an energetic
technique, in which sure touch are rapidly given.
Most scenes have a popular motif, related to the
society’s bad habits, scenes from inns or from the
temples of protective gods®. The ornament from
Domus aurea of the emperor Nero is representa-
tive for the IV" style, there is also The House Vetti,
The House of Pinarius Cerialis, The Aldobrandine
Weddings. Peaches and a pot, fragment of a paint-
ing from Herculaneum Pyramus and Thisbe, The
House of lui Loreius Tiburtinus (also named The
House of Octavius Quartio (Quartonius) — are
other representative examples. Domus aurea has
an ornament in which crowdness is avoided, the
frames are thin, symmetry is subtly varied and the
chromatic side is a real symphony of light colours.
The ornaments are also reduced to a few central
motives. The scene from The House of Vetti* (seen
lower), Hercules-as a child killing the snakes sent by
Hera, is considered by Plinius to have been made
by Zeuxis, but there is no real proof that it is a copy
of this work. The House of Pinarius Cerialis pres-
ents scenes as taken from theatre performances.
The Aldobrandine Weddings®® present the ceremo-
nies before the mysteries of the himen®, show-
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ing Alexander the Great’s wedding with princess
Roxane®; the importance and the seriousness of
the moment are translated here through the mel-
ancholy and the chromatic delicacy of coloured
shades of grey. Just as in the fresco from the Villa
of Mysteries, the characters are not paratactic,
they are shown having different attitudes, though
in a single plan (in gros-plan) like on a theatre
scene, each face is individualised. Dead nature like
the one shown below presents the modernism of
representing texture and the chromatic differen-
cies regarding some objects, which are small this
time (compared to architectural and landscape
elements), according to the light. They are prac-
tically objects on shelves, the painter must have
used models arranged by himself, but, just like in
the case of dead nature, there is a certain incon-
gruity for us: the incoherence as far as the source
of light is concerned, which seems to come out of
the glass vase, for example, or simpy appears on
objects, without having their shades in a natural
perspective. The optic illusion is obtained by pay-
ing attention to details, having an almost sensuous
predilection for noticing details, but the unhandi-
ness of the drawing will find its echo in the work
of... Cezanne many centuries afterwards.

5.2. The Dinasty of the Flaviens. They contin-
ue the IV™ style, until towards the end of this dy-
nasty - Villa Carmiano, Stabiae. Moreover, these
paintings, irrespective of their style, still amaze us
today by the science of the composition, by the
rhythm of the group of characters, by the contrasts
between the plane areas and the vibrated ones, be-
tween cold and hot colours, between transparency
and opacity. The painting of the whole I** century
A.D. is based on Greek archetypes, most of the
themes are Hellenistic — this phenomenon also
takes place today, in Asia Minor or in Hellenistic
Egypt, in the Mediterranean area we have a com-
mon artistic language. The Romans will also make
use of the ancient Etrusque models, but, after times
of imitation and tries, they will have used foreign
models, choosing them and leaving them gradu-
ally, making progresses from a technical point of
view as far as representing perspective, claire-ob-
scure, chromatics is concerned, in order to create
pieces of work which reflect the mixture of all past
experiences of learning (for example, in the work
below, the originality consists in the realism of at-
titudes and of mimics, in the correct representa-
tion of perspective®). The works have an idyllic,
popular charm or, on the contrary, they create a
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noble sight for realistic daily scenes: a baker paint-
ed together with his wife, being expressive and
realistically depicted, showing dignity; a delicate
Flora (whose charm is emphasized by sketching
briefly her veils), but apparently pretty common...
if it hadn’t been for her mysteriously turned back,
a metaphoric way of representing things (at this
allegory, a certain role is played by neutral space);
dead natures which amaze us even today by the
ability of showing the material side of objects, but
also the parade of bringing us a daily frame, but
altogether luxurios from the life of a young mag-
istrate who died. We can notice a feature which is
probably characteristic to Roman art: the absence
of emotion being in front of the beauties of life,
replaced by the rational side towards the clarity
of representation — which is typical for Romans,
they valued narrativity and the historic character
of scenes. In this field of painting, the emperors
also had an important role regarding evolution, by
their orders and demands for new directions®.
5.3. The II"" century A.D. The Antonins. Af-
ter the earthquake from 79 A.D., when Pompei
dispappeared, covered in a layer of 6-7 m of rocks
and ashes’, the evolution of painting can be traced
a little more difficult, the frescos preserved until
nowadays are rare, there are a few examples from
the ornaments of the tombs. From a qualitative
point of view, we can see a decrease of the level
of painting, which sometimes leaves the impres-
sion of unfinished, sometimes, the colours are
very violent, but very few qualitative paintings
from the Antonins time are known - an excep-
tion is represented by Mithraeum from Capua’', in
front of which one can feel the emotion intensely,
in the composition representing the fight between
Mithra and the taurus, seen from the point of view
of the Sun, the Moon, the Earth and the Ocean.
The use of spacial illusion is gradually abandoned
(Villa Hadriana, Villa Negroni, Via dei Dipinti,
Via dei Cerchi’”®. Of course, some of the works are
remarkable” because the Romans used to place a
high importance on ornaments even when they
decorated funerary spaces — the house after death
— it received the same importance as the houses
and the villas. Sometimes, they used to combine
stucco with small paintings, just as we can see in
The Tomb of Pancratis, Roma, where ornaments
continue to embelish even the vault, the effect be-
ing amazing; sometimes, they just used stucco -
The Tomb of the Valers — which shows deitis and
members of the family of the owner. At that time,

the 1" century A.C., in the field of painting, a
great role is played by the portraits, most of them
were found in the oasis from Al Fayum (but not
only!, though very few of them were found in dif-
ferent places, it was probably a regional habit™),
60 milles South from Cairo”, they belong to the
Alexandrine art. The art of Eypt is known as one
of the most conservative, unchanged and con-
ventional arts. These characteristics will be found
in the purpose of the production of such funeral
portraits: we are talking about wood panels which
were very thin, of about 1-2cm, painted all over,
fixed on the sarcophagus or even on the mummy”®
where the head was. The Egyptians continued to
embalm their dead, preserving their religion and
their funeral habits because Rome did not want
any local rebellions...)”, they doubled the natural
size of the deceased’s face”, believing in the after-
life (this practice will exist until Christianity ap-
peared, then embalming becomes rare in Egypt™).
According to the tradition, (in the pharaos’ times),
the faces of the deceased were represented on the
sarcophagus, but they were just sketches, no por-
traits. Placing the effigy of the deceased on the
mummy in Egypt was a thing inspired by the mask
on the sarcophagus, just as we can see the golden
mask of Tuthankhamon®. Moreover, the Romans
who lived in Egypt believed in the afterlife of the
deceased by writing his/her name on cartouches
or funeral stela®!, the Greeks and the Romans who
lived in Egypt adopted many of the Egyptian be-
liefs, especially the belief in the afterlife (a proof
of the assimilation of local religious beliefs by the
conquerors are the mymmy portraits of the Roman
officers)®. Sometimes, painted veils were found in
tombs, jewells, papyrus, pots. We won't find the
Egyptian spirit in the style of those works made by
foreign painters which were not well-known, but
rather cheap (which explains the great number® of
the found portraits), but they knew the techniques
and the Greek rules for art - this happened be-
cause, once Alexandria had become one of the Ro-
man provinces, the outside influences could not be
ignored and passed unobserved. Their freshness
and modernity continue to amaze us even today.
Moreover, even if we distinguish a group of por-
traits which belong probably to a single craftman,
these images are very individualized. Faces lack
any idealization, they represent entirely and very
accurately the features of the model, but they also
leave room for intense interior life — by supersizing
the eyes (even exaggerating this feature), which are
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shown very realistically, even having a light which
makes them shine, ,,live”, we can also notice their
emphasized feverishness, a straight look (they
rarely do not look at the spectator!) which fore-
tells the new art, of Christianity which was about
to flourish. These works also have a documentary
value, because we can get acquainted with fash-
ion during those times, we have an idea regarding
clothes and hairstyle during the Antonins, they
also reflect the degree of development of the Ro-
man art in those times (in the II"* A.D., painting
had a certain degree of abstractization-this is the
case of some portraits — far away from the time of
innocence at the beginning (the I* century A.D.,,
Aline, 24 A.D.). (Anyway, they represent the realist
Roman tendency, having Egyptian and Greek in-
fluences - the realism is necessary for the deceased
to find his/her identity, just like in the case of Egyp-
tian statues.) Moreover, their value consists in the
fact that they represent the remaining, preserved
part of the mobile painting of Antiquity. They
survived due to a phenomenon which may seem
extraordinary, but it is not very rare: they were
deeply buried in the dry sand of Egypt. From the
point of view of execution of a high-quality paint-
ing, in which one can see areas of contrast between
the consistent and the transparent sides, beyween
large touch and shiny areas, between complemen-
tary colours, we must bear in mind that all these
were possible due to the technique used for mak-
ing such works possible, encaustic (a few portraits
and carpets were painted in tempera), we add the
scratching of the paint in order to let the below
surface be seen, the fusion of relief touches, by us-
ing golden thin paper (with silver, too) put over
hair, lips, jewells or around the face. The surface
which was painted was the panel with a vertical
wire, panel made of oak, beech, pine, sometimes
fig, but especially lime-tree. It is important to
notice that they had been family portraits at the
beginning, painted during the life of the model -
who knew that he/she were sitting there to have a
ritual portrait done, which will be later used in the
cult of the ancestors - later modified in order to be
put on the mummies. The cutting up on the edge
of it proves it. Only the children dead before they
were painted were portrayed after death.

6. The Late Empire.

6.1., 6.2. From the Severs to the Tetrarchy.
Some of the portraits from Al Fayum were done
later. In the veil (from the III"-IV" A.D.) painted
on linen, shown above, the portrayed woman was
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wearing the Egyptian cross, probably from the
time of the III" century A.D., when Christianity
had already spread in Egypt. The traditional paint-
ing of the veil was used during the Roman period
for making veils. The purple colour of the cloth and
the accessories made of perls fix the status of the
respective woman in the society. The background
is not very well preserved, consequently we do
not know what it represented. This group of veils
from the site of Antinoopolis, made by the Roman
emperor in 130 A.D. for his favourite, Antinous.
The site was involved especially under the Severs,
in the IIT" century A.D. The veils all have wom-
en represented, having a bent arm and the open
palm raised, the other hand holds the Egyptian
cross, the ankh. This gestures is an apotropaic one
for the woman who shoul enjoy afterlife (sym-
bolized by ankh) - the representations described
above should be understood as an expression of
the funerar Egyptian practices. If we take into ac-
count the big number of Christians from Anti-
noopolis — then the gesture of the open palm can
be a blessing, the sign of ankh reminds us of the
Greek letters Chi-Ro, Christ’s monograme. So, the
veil could be also Christian and pagan, or it may
have been of a person who manifested a syncretism
which is commonly met in this transition period.
The body is represented as flat, attention is payed
to hands and eyes, foretelling the iconography of
the first Christians. Anyway, once Christianity was
spread in Egypt, the practice of embalming dis-
appears and so do the portraits on the mymmies.
In the period of the Late Empire, step by step, the
embrace of all Roman elements, the imposing of
essential stereotype typologies lead to a decreased
interest regarding ,beauty” in art, regarding the
esthetic qualities of the individual art object. Art
becomes more like a sketch, the forms have their
own geometry, architecture and all elements be-
come very simple, they no longer give the impres-
sion of volume, they seem to be cut up plans, space
no longer creates the unique atmosphere, there are
distinct plans. Formality replaces emotion specific
to the previous period. From Palmyra, it spreads
towards all Asia Minor, then towards Egypt (where
it is going to characterize the Coptic art) - a ten-
dency of polular traditions to impose themselves
in art, even in the official one. The ornamental
painting disappears, this is no longer done after
architectural schemes, being replaced by the grace
of the elements and of the fine lines on a light
background, in light and quich touch, in the same
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time very colourful ones (a typology which is to be
found later in the art of the catacombs®®) — such as
a rose garden in the Tomb of the Octavians, where
the dead woman is represented arriving in the
Elyse Fields, or frescos from a house discovered in
Ostia®. In the scene with hunting from the therm
from Leptis Magna, people and dogs fight against
animals, in dynamic positions. The portrait is also
an echo of the transformation specific to this pe-
riod: the spirituality and the delicacy can be read
on the faces of the characters, no matter if they are
simple anonyms®* or members of the imperial fam-
ily (of the Severs)®” — where Constantine’s court art
is foretold though special clothes, by the presence
of the crown and the sceptre, but also by frontal
approach and by a new type of physionomy, pure®,
a long face, big dark eyes under the eyebrows, a
small and full mouth.

6.3. The Epoch of Constantine. We see the
same classicism of forms and the colours as in the
previous epoch - the frescos from the Imperial
Palace of Cripus, a wing of this palace was found
under the Cathedral from Trier, Germany*, Dea
Barberini (Venus on the throne) from the National
Museum in Rome, and also Diana from Via Liv-
enza. The aureola of the characters” from the ceil-

Ednotes

! Tatarkiewicz Wladyslaw. Istoria esteticii. vol. II,
Bucuresti: Meridiane, 1978, p. 153.

2 Berger Rene. Descoperirea picturii. Bucuresti:
Meridiane, 1975, p. 125.

* In Greek painting, special depth was suggested
by placing characters in different plans, Polignot, by
using light, Zeuxis, by superposition or even raccourci,
by shades of colour. Cf. Urmi Maria. Peceptia spatiului.
Tasi: Artes, 2003, p. 11.

* Janson Anthony F. History of Art. New York,
Harry Abrams, 1986, p. 190.

> The development was continuous, though the
preserved material is represented almost entirely from
wall paintings, which do not have high quality because
the best painters did not paint houses. The literary
sources do not have so many important names such the
Greek ones (only Arellius, Titidius, Q. Pedius, Famulus
- from the Early Empire -, Ludius or Fabullus, the last
name is the one of the famous painter of the House of
Nero, though his name is known because he was from
one of the most noble families). Cf. Bloch Raymond,
Cousin Jean. Roma si destinul ei. Vol. 11, Bucuresti:
Meridiane, 1985, p.180; Istoria ilustratd a picturii; de
la arta rupestrd la arta abstractd. Bucuresti: Meridiane,
1973, p. 77.

ing of the guest roomof the Palace from Trier rep-
resents the sunrays of the pagan god of the Sun,
and these gradually have the significance of the
light which comes out of the spiritual human be-
ing”. Dea Barberini® is an example of art court and
probably shows the cult statue of the temple from
Rome, showing Venus, the ancestor of the Romans,
sit on a fastidious throne, a great ensemble which
does not present something from reality, but, on
the contrary, it creats a spiritual space which is
superior to the earthly one. On the other hand,
the Roman popular tradition continues, the one
found in the republican period on the fresco from
Esquilin. Another example of this style is a scene
from the building of Hypogeum of Trebius Iustus
(Asellus) on Via Latina - it has the vivid and fresh
style of folk art, its clarity is remarkable, the char-
acters are plane, no expressivity, represented fron-
tally, from one angle, the clear face of the deceased
has the eyes wide open, the sight is intense®.

This language of the art of the last centuries
of Late Antiquity which reject nature al illusionism
met until then, can be explained not by the farther-
ness of the reality of Early Christianism, which has
oriental roots, but by the self-negation of Antique
sensibility®.

¢ Brilliant Richard. Arta romand de la republicd la
Constantin. Bucuresti: Meridiane, 1979, p. 116-17.

7 Early Christianity will not use it, not because it
did not value the Greek model of representing reality
by using imitation, but because of the oriental origin of
this new religion. Cf. Hofmann Werner. Fundamentele
artei moderne; O introducere in formele ei simbolice.
vol. I, Bucuresti: Meridiane, 1977, p. 104-05.

8 A late roman invention. Cf. Piper David. The
Illustrated History of Art. London: Crescent Books,
1991, p. 47.

A certain illusionism probably existed in Helle-
nistic painting, the proof is the influence which exists
in Roman works, such as some mythological paintings
which offer the sensation of ,,having been taken” from
various sources. Cf. Janson Anthony E Op. cit., p. 192.

10 Like illusionism, portrait will slowly fade and
disappear once the Christian art appears. Cf. Hofmann
Werner. Op. cit., p. 104-05.

! Janson Anthony E. Op. cit., p. 194.

12 This thing can be explained by the fact that these
works reflect the perception of landscape of the aris-
tocracy living in the city, far away from the imagined
area...which is seen in an idealized manner (,,the Arca-
dian spirit” — which is to be found later, having its roots

32 ARTA -

2014




in the same need of escaping from the agitation of the
city: during the Renaissance, in the XIXth and the XXth
centuries) Cf. Les grands maitres de la peinture. Paris:
Hachette, 1989, p. 44; Horst de la Croix, R. G. Tansey.
Art Through the Ages. Harcourt Brace Jovanovich, Pub-
lishers, Orlando, Florida, 1996, p. 210.

3 Florea Vasile, Szekely Gheorghe. Mica enciclo-
pedie de artd universald. De la origini pand in anul
1950. Bucuresti-Chiginau: Litera, 2001, p. 283.

! This ,triumphant” painting has a Roman theme.
Cf. Les grands maitres de la peinture. Ed. cit., p. 45.

' Janson Anthony E. Op. cit., p. 190.

16 Chatelet Albert Bernard, Philippe Groslier (co-
ord.). Istoria artei. Bucuresti: Univers Enciclopedic,
2006, p. 352-353.

17 Being in lack of classifications, we choose this
popular one - though it may be disputed and even not
up to date (anyway, the classification was made arbi-
trarily — because it englobes not only the paintings
which ornament buildings - though, many of the Pom-
peian houses had panels made of lead, so we may sup-
pose they could be changed with other panels, which
proves the travelling of great artists’ replicas...). This
classification is not a division, from a chronological
point of view (there is a mixture of styles or...two of
them usually coexist), of the two centuries of Pompeian
painting, in four styles, made by the historian August
Mau in 1882, according to the transformation of the or-
namental wall painting. Cf. Brilliant Richard. Op. cit.,
p. 130, 136; Frontisi Claude (coord.). Istoria vizuald a
artei. Bucuresti: RAO, 2003, p. 54; Chatelet Albert Ber-
nard, Groslier Philippe (coord.). Op. cit., etc.

'8 Brilliant Richard. Op. cit., p. 131.

19 The problem of the stylistic devision of Roman
and Greek painting will never be solved, because we
do not have any examples of Greek or Hellenistic wall
paintings... It is almost sure that we are talking about
copies or imitations, if we compare them to the style
of Greek bas-reliefs or ceramic decorations, but this
cannot be demonstrated from a stylistic point of view
if we do not have the originals. We do not know any-
thing about Roman contribution (if any...). Anyway,
the themes were Greek, but filtered through the Roman
taste for epic, clarity, less interested in visual impression.

2 Brilliant Richard. Op. cit., p. 130.

2! Bernardini Enzo. Atlas de arheologie; Marile
descoperiri ale civilizatilor antichitdtii. Oradea: Aquila,
2006, p. 123.

> Which means starting with the second Samnit
epoch and lasting until the beginning of Roman colo-
nization. Cf. Maiuri Amedeo. In: Les Annales de lart de
Franco Maria Ricci, Italy, Franco Maria Ricci editore
s.p.A., 1991, p. 61; Marseille Jacques, Laneyrie-Dagen
Nadeije (sous la direction de). Les grands evenements
de Ihistoire du monde. Larousse, 1992, p. 50; Florea V.,
Szekely Gh. Op. cit., p. 283.

> Horst de la Croix, Tansey R. G. Op. cit., p. 203.

2 The presence of such works in triclinium (the
living-room) informs the guests on the owner’s cul-
tural degree , whether he/she knows the great Greek
tradition. Frontisi Claude. Op. cit., p. 54.

Arta medievald

»Itis not excluded the presence of characters or of
the small scenes, but, in general, there were imitations
of polichrome marble plates. Cf. Marseille Jacques,
Laneyrie-Dagen Nadeije. Op. cit., p. 50.

% Brilliant Richard. Op. cit., p. 131.

7 Tbidem, p.131

% Bernardini Enzo. Op. cit., p. 123.

*» Maiuri Amedeo. In: Les Annales de lart de Fran-
co Maria Ricci. Ed. cit., p. 61.

% Horst de la Croix, Tansey R. G. Op. cit., p. 203.

' But the perspective shows uncertainties. Cf.
Chatelet Albert Bernard, Groslier Philippe. Op. cit., p.
262.

> Marseille Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op.
cit., p. 50.

3 Horst de la Croix, Tansey R. G. Op. cit., p. 203.

 Marseille Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op.
cit.,, p. 51.

3 Brilliant Richard. Op. cit., p. 102.

3 In the close neighbourhood of Pompei. Cf. Jan-
son Anthony E . Op. cit., p. 192.

7 Bernardini Enzo. Op. cit., p. 123.

3 Chatelet Albert Bernard, Groslier Philippe. Op.
cit., p. 263.

** The cult brough to Rome from Greece, which
worshipped this god (capable of healing soul illnesses)
ever since the pre-Homeric period, with dances and
even with frightening rituals in which they practiced
homophagy - eating the flesh of still alive victims -
during some rituals which took place for the union of
the believers with the deity. The powerful red in the
background creates a unity inside the composition,
and also enhances the expressivenes of the subject. Cf.
Marseille Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op. cit., p.
50; Maiuri Amedeo. In: Les Annales de l'art de Franco
Maria Ricci. Ed. cit., p. 46.

* Horst de la Croix, Tansey R. G. Op. cit., p. 205.

*1 Gowing Lawrence (ed.). A History of Art. Ox-
fordshire. Grange Books, 1995, p. 180.

2 Marseille Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op.
cit., p. 51.

# Probably the isolated groups of characters are
motivated by the division of the ceremony in different
stages ,,read” starting with the Northern side. Marseille
Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op. cit., p. 65.

* Janson Anthony E . Op. cit., p. 194.

> Marseille Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op.
cit.,, p. 51.

6 Laurels, oleandres, cypresses, quinces. Cf. Gow-
ing Lawrence. Op. cit., p. 182.

¥ Named after a painting of the great Greek writ-
er of comedy, found in a reception room. Cf. Gowing
Lawrence. Op. cit., p. 189.

* Bernardini Enzo. Op. cit., p. 123.

* Florea V., Szekely Gh. Op. cit., p. 283.

% Brilliant Richard. Op. cit., p. 131.

*! Horst de la Croix, Tansey R. G. Op. cit., p. 206;
Brilliant Richard. Op. cit., p. 131.

2 Maiuri Amedeo. In: Les Annales de lart de Fran-
co Maria Ricci. Ed. cit., p. 61.

33 Brilliant Richard. Op. cit., p. 133; sometimes, he

ARTA - 2014 33




Arta medievald

is called like this, his style is ,,mannierist” or ,,chande-
lier” due to the repetition of this motif. Cf. Marseille
Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op. cit., p. 50.

> Chételet Albert Bernard, Groslier Philippe. Op.
cit., p. 269; Brilliant Richard. Op. cit., p. 133.

% Florea V., Szekely Gh. Op. cit., p. 283.

3¢ Marseille Jacques, Laneyrie-Dagen Nadeije. Op.
cit,, p. 51.

7 Gowing Lawrence. Op. cit, p. 182.

% Brilliant Richard. Op. cit., p. 132-33; Les grands
maitres de la peinture. Ed. cit., p. 47.

*9 Ibidem.

% Maiuri Amedeo. In: Les Annales de lart de Fran-
co Maria Ricci. Ed. cit., p. 64.

¢ This combination of previous styles, actually of
the IT" and ITT"styles, is a characteristic of the IV*" style.

62 Bloch Raymond, Cousin Jean. Op. cit., vol. II,
p. 180-81.

 Maiuri Amedeo. In: Les Annales de lart de Fran-
co Maria Ricci. Ed. cit., p. 64.

# Generally speaking, wall ornament and pave-
ment mosaics from Pompei are left ,,in situ” and pro-
tected against deterioration, some of the best examples
of ornamental paintings are from Pompei and Hercu-
laneum, but, after the discovery of The House Vetti,
the paintings will be left in the place where they had
been found. Maiuri Amedeo. In: Les Annales de lart de
Franco Maria Ricci. Ed. cit., p. 55, 61.

% The name comes from the first owner, the cardi-
nal Aldobrandini. Cf. Les grands maitres de la peinture.
Ed. cit., p. 43.

% Chételet Albert Bernard, Groslier Philippe. Op.
cit., p. 269.

87 Les grands maitres de la peinture. Ed. cit., p. 43.

% Gowing Lawrence. Op. cit., p. 187.

% We can say that Hellenism brought a new visién
as far as the artist is concerned, he is now linked to
the ruler, his art embelished the ruler’s palaces. Cf. Les
grands maitres de la peinture. Ed. cit., p. 43.

70...and we are nowadays grateful for preserving
the city almost entirely... Cf. Maiuri Amedeo. In: Les
Annales de lart de Franco Maria Ricci. Ed. cit., p. 48.

! Gowing Lawrence. Op. cit., p. 198.

72, Bloch Raymond, Cousin Jean. Op. cit., vol. II,
p. 181-82.

73 Chételet Albert Bernard, Groslier Philippe. Op.
cit., p. 292.

7 Horst de la Croix, Tansey R. G. Op. cit., p. 213.

7> Ibidem.

76 Stripes from the exterior were decorated with
architectural motivs or, sometimes, the exterior layer
of bandages was smooth and strengthened with chalk,
forming a hard surface on which they put golden stuc-
co or religious paintings. Cf. Parlasca Klaus. In: Les An-
nales de lart de Franco Maria Ricci. Ed. cit., p. 173.

7 Gombrich E. H. O istorie a artei. Bucuresti: Me-
ridiane, 1975, p. 43; Jeuge-Maynart Isabelle. The Lou-
vre. Paris: Hachette Livre, 2000, p. 124.

8 Which, contrary to the belief from the begin-
ning of the discovery, they belonged to some Ptolemaic
sovereigns or to some characters from the Hellenistic
times, they just belonged to a very wealthy ellite (which
was later confirmed by the cost of a mummy which re-
quired 500 m of bandages of linen, very expensive, plus
the cost of the chemical substances and of the workers.
Cf. Parlasca Klaus. In: Les Annales de lart de Franco
Maria Ricci. Ed. cit., p. 172, 177.

7. But the factor of magical resurection from the
Egyptian belief will play an essential role in Christian-
ity which was at its beginning in these first centuries of
our epoch, the portraits from Al Fayum are also from
this time. Cf. Parlasca Klaus. In: Les Annales de lart de
Franco Maria Ricci. Ed. cit., p. 179.

8 Tbidem, p. 173.

81 Jeuge-Maynart Isabelle. Op. cit., p. 124.

82 Parlasca Klaus. In: Les Annales de lart de Franco
Maria Ricci. Ed. cit., p. 179.

8 600 portraits have been found, in different de-
grees of preservation, some of them are very well pre-
served. Cf. Horst dela Croix, Tansey R. G. Op.cit., p. 213.

8 Chatelet Albert Bernard, Groslier Philippe. Op.
cit., p. 300.

% Andree Bernard. Lart romain. Paris: Citadelle &
Mayenod, 1998, p. 270.

8 On this work, painting and engraving coexist in
a technique which uses two glass plates — small papers
of god or silver, easilyarked uin order to suggest shad-
ows. Cf. Chatelet Albert Bernard, Groslier Philippe.
Op. cit,, p. 301.

8 The work above, made during the trip to Egypt
of Septimius Sever and his family, is the only portrait
painted on a mobile support - wood - found outside
the funeral area, preserved due to the dryness of the
zone. Cf. Frontisi Claude. Op. cit., p. 55.

8 Expression linked to the fashion of the child-
emperor, especially after the death of Septimius Sever-
us. Cf. Andree Bernard. Op. cit., p. 270-71.

% Built in 316 and demoslished in 324. Cf. Andree
Bernard. Op. cit., p. 330.

% The characters (genius and feminine busts and
two masculine) have aristocratic clothes, the shiny
pearls, for example, showing the high quality of these
paintings, representing, at least some of them, the
members of the Constantine imperial family, while
men’s busts probably show philosophers or rhetori-
cians from the court. Cf. Chéatelet Albert Bernard,
Groslier Philippe. Op. cit., p. 312.

! Andree Bernard. Op. cit., p. 330.

> Work painted immediately after Constantine
enterring Rome, in 312 A.D., but built in 314 because
the emperor donated the Palace Lateran to the episco-
pate. Andree. Bernard Op. cit., p. 330.

% Andree Bernard. Op. cit., p. 330.

* Hofmann W. Op. cit., p. 104.
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I1. 1. Fragments of fresco, Villa of Mysteries,
http.wikipedia.orgwikiFileRoman_fresco Villa dei Misteri Pompeii

I1. 2. Frescos of three vigniettes of fruit, House of Cervi, Herculaneum,
http.commons.wikimedia

I1. 3. ,,Funerary portrait”, 1. 4. ,,Severan dynasty tondo”,
http.wikipedia.orgwikiFile- httpupload.wikimedia.orgwikipediacommons55f-
Fayum Severan_dynasty - tondo.png
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Tamara NESTEROV

Universalitatea procedeelor de trasare a planurilor in
arhitectura istorica:
sdescompunerea patratului” si ,,cvadratura cercului™

Rezumat
Universalitatea procedeelor de trasare a planurilor in arhitectura istorica:
»descompunerea patratului” si ,,cvadratura cercului”

Arhitectura ca activitate creativa contine doud momente esentiale, aflate intr-o legitura dialectica: alegerea
formei si instalarea dimensiunilor. Studiile grafo-analitice ale monumentelor preistorice, antice si medievale au
evidentiat o multime de scheme compozitionale, in care se inscriu planurile, in functie de ipoteza de abordare a
fiecdrui cercetitor, insa toate converg spre doud procedee universale de armonizare dimensionald: ,,descompune-
rea patratului” si ,cvadratura cercului” (expresia geometrici). In studiu prezent sunt relatate rezultatele aplicarii
acestor doud procedee la cercetarea planurilor celor mai renumite mostre de arhitecturd, incepind cu perioada
neolitica in arhitectura orientald. S-a relevat cd primul procedeu, la baza ciruia este ,,mandala’, de origine orien-
tald, rdspandindu-se treptat in Europa, iar a doua metoda a fost depistaté in arhitectura preistorica europeand,
tiind mostenita de arhitectura medievali. Era utilizatd concomitent cu primul, mai ales in arhitecturile bizantina
si arabo-musulmani, unde s-a pliat perfect structurilor spatiale dominate de cupole. In arhitectura Moldovei isto-
rice, au fost folosite ambele procedee, prima - in arhitectura vernaculara din lemn, iar a doua - in arhitectura de
piatrd, atit separat, cit si impreuna la trasarea planurilor cladirilor de cult si ale celor civile.

Cuvinte-cheie: arhitecturd, edificare, numar, procedee, proportii, raporturi, trasare.

Summary
Universality of plans’ tracing methods in historical architecture
»square decomposition” and ,,squaring of the circle”

The architecture as a creative activity, contains two essential points, in a dialectical relation: the choice of
form and installation of dimensions. Graphic-analytical studies of prehistoric, ancient and medieval monuments,
highlighted a lot of compositional schemes, which plans fall into, depending on the approach hypothesis of each
researcher, but all converge on two dimensional harmonization universal methods: the diagram ,,square decom-
position” and ,,squaring of the circle” (geometric expression). In the hereby study are reported the results of the
application of these two methods when researching the plans of the most famous architectural samples, start-
ing with the Neolithic period to eastern architecture. It was revealed that the first method, the base of which is
»mandala” is of oriental origin, gradually spreading in Europe and the second method was found in European
prehistoric architecture, being inherited by medieval architecture. It was used together with the first, especially in
Byzantine and Arab-Muslim architectures, where perfectly fitted to spatial structures dominated by domes. In the
architecture of historical Moldova both processes were used, first — the wooden vernacular architecture, and the
second - in stone architecture, both separately and together in order to draw the plans of cult and civil buildings.

Key words: architecture, building, number, methods, proportions, relations, tracing.

Pestome
YHUBepCaTbHOCTD MPHEMOB Pa30MBKM IIAHOB ICTOPUYECKOI aPXUTEKTYPBI:
»Pa3moKeHNe KBagpara” u ,KBafparypa Kkpyra”

ApXuTeKTypa, KaK TBOPYECKas fIesTebHOCTD, BKII0OYAET /{BA OCHOBHBIX MOMEHTA, IMAJIEKTNIEeCKI B3aMOC-
BSI3aHHBIX: BBIOOP OPMBI 11 ycTaHOB/IeHME padMepoB. [padoaHannTideckoe ncciefoBaHne IIaHOB JOUCTOPH-
YeCKUX, aHTUYHBIX, CPEHEBEKOBBIX IAMSITHIKOB BBISIBIJIO MHOXKECTBO KOMIIO3UIIIOHHBIX CXeM, B KOTOPBIX BIII-
CBIBAIOTCS IUIAHBI 3[AHMIL, B 3aBICHMOCTY OT KOHIIETI[VIT MCC/IejOBATENell, OMHAKO BCE CXeMBI TATOTEIOT K IBYM
VHUBEPCATbHBIM IIpUeMaM TapMOHM3ALNN: ,,PasloXKeHNe KBajpara’ ¥ ,KBafpaTypa Kpyra® (reomeTpudeckoe
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BBIp@KeHIe). B cTaTbe M3/10)KeHBI pe3y/IbTaThl MCCIEOBAHN [NIAHOB CAMBIX M3BECTHBIX MAMATHIKOB apXUTEK-
TYPBI, HAYMHAA C STI0XM BOCTOYHOTO HeonTa. [lepBblit mpueM, B 0OCHOBE KOTOPOTO HOJIOXKEHA CXeMa ,,MaH/Iasbl ,
VICIIO/Ib30BAJICS 304MMM ipeBHero BocToka, MpoHMKHYB 3aTeM U B EBpoIy; a BTOpoii IipueM 0OHapy>keH B €B-
POIENICKOI JOUCTOPUYECKOIL apXUTEKType, OTKyZa ObI yHAC/IE[OBAaH CPeHEBEKOBBIM 30/{4ecTBOM. Vcnonmb3o-
BAJICSI HAPABHE C TIEPBBIM IIPUEMOM, PACIPOCTPAHNUBINNCH OCOOEHHO B BU3AHTUIICKOIL M MCIAMCKOI APXITEKTY-
pax, B 3aHIX [EPEKPBITHIX KyIIO/IaMit. B apxurtekType ncropmdeckoit Mo/IOBbI NCIOIb30BAINCh 00a IpueMa:
HIepBbIIl — B HAPOTHOM JIepEBAHHOM 30[[9€CTBE, a BTOPOIl — B KAMEHHOM, KaK pa3/iellbHO, TaK I COBMECTHO, IIpK
COCTaBJIEHNUM I/IAHOB 3HAUMMBbIX KYJIbTOBBIX U IPaKIAHCKUX 3TaHMUIAL.
Knroueevie cnosa: 30m4ecTBO, CTPOUTENIBCTBO, YNCIIO, IIPYEM, IPOIIOPIIVI, OTHOLIEHNE, TPACCHPOBAHNE.

De cand omul a ajuns la o sensibilitate a per-
ceperii vizuale, a aparut si tendinta spre ordona-
rea mediului inconjurdtor intr-un mod rational
si armonios pentru confort ambiental si delectare
estetica, aceste doua exigente devenind cu timpul
o necesitate vitald. Legitatea universald a trecerii
cantitatii in calitate a fost observatd din cele mai
vechi timpuri, fiind insusita, nu in ultimul rand,
in arhitecturd. Cercetarile constructiilor preistori-
ce, antice, medievale, cunoscute atat din vestigii,
cat si ale celor care au rezistat timpului, se impun
prin organizarea rationala a spatiului, in care func-
tionalul si soliditatea edificiilor erau conjugate cu
preocuparile artistice, ceea ce a generat evolutia
artei arhitecturii. Organizarea ordonata a spatiului
si a cladirilor se bazeaza pe doud concepte ideatice,
unite intr-o relatie indisolubild - forma si dimen-
siunile ei, fiecare cu autonomie in decizia configu-
ratiei si a dimensiunilor.

Exista opere de artd — provocdri la ciutarea
secretului aparitiei lor: colosi ai arhitecturii uni-
versale sau monumente arhitectonice celebre,
asupra carora pluteste incertitudinea istoricd, cum
sunt piramidele egiptene, cromlehul Stonehenge,
mostrele arhitecturii americane precolumbiene,
sanctuarul Baalbek etc. Este greu de admis ca edi-
ficarea unor mari ansambluri sau temple grandi-
oase si fi fost realizatd fard a avea schite tehnice
cu indicarea marimilor, iar aceste marimi — fird a
fi calculate. Sunt provociri la cautarea secretului
genezei formelor arhitecturale cu istoria cunoscu-
ta, dar la fel de magnifice: Panteonul din Roma,
catedrala Sf. Sofia din Constantinopol, dar si a
celei care este cea mai importantd pentru noi — ar-

Din haos am venit ...

M. Eminescu. Luceafarul.

Toate erau laolaltd, dupd aceea

a venit mintea si le-a pus in ordine.
Anaxagor

Universul este armonie, iar armonia — numar.
Pitagora

hitectura istoricd din Moldova. Trecand in revista
mostrele arhitecturii universale, involuntar apa-
re intrebarea: ar fi fost posibila aparitia operelor
relevante ale arhitecturii nationale din Moldova,
daca autorii lor anonimi n-ar fi luat in conside-
rare experienta milenara de a atribui clddirii acea
calitate, datorita cireia ea devine ,,mai mult decat
o constructie’??

Raspunsul la aceastd intrebare cere o exegeza a
procedeelor de creare a arhitecturii universale ante-
rioare aparitiei cladirilor in Moldova, pe de o parte,
si asimilarea lor sau nu, in formele arhitecturii na-
tionale, pe de altd parte. Doar in asa fel poate fi elu-
cidat aportul mesterilor constructori ai arhitecturii
nationale la tezaurul arhitectural universal.

Incercarea de a pitrunde in secretul profesi-
onal al edificérii clddirilor poate fi comparatd cu
actul de gandire al spiritului genial, care a creat
opere ce au traversat timpul, aceasta fiind marea
satisfactie a subiectului cercetator. Dar mai este
calea ciutdrii, adundrii si sistematizirii acelor
fragmente de cunostinte profesionale, dispersate
in infinit de multe opere celebre si mai putin ce-
lebre, in care, in formd ascunsd, se contin legitati
imuabile, ce formeaza bazele elementare ale teori-
ei arhitecturii. In istoria civilizatiilor sunt cunos-
cute spirite iscoditoare ale trecutului arhitectural,
primii fiind Herodot si Pausanias, care au descris
cele mai remarcabile opere arhitectonice ale lumii
cunoscute de atunci si au emis ipoteze ale edifica-
rii lor. Insd in viziunea lor erau importante obti-
nerea raspunsurilor la intrebarile ,,cand?” si ,.de
cine?” si mai putin la intrebarile ,cum?” si ,de
ce?”, iar pentru un istoric al arhitecturii interesul
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se concentreaza in zona intelegerii fenomenului
arhitectural, in pofida vechimii creatiei.

Unii dintre primii care au studiat formele ar-
hitecturii istorice au fost restauratorii si istoricii
francezi. Afirmatia, expusé cu 200 de ani in urma
de Eugene Viollet Le Duc cé ,,arhitectura poate fi
atribuitd sferei stiintei in aceiasi masurd ca si ar-
telor (...), datoritd faptului cd gandirea si calculul
joaca un rol foarte mare in compozitia arhitectu-
rald, care prezintd nu numai rezultatul imaginatiei,
dar se supune regulilor de mdsurare™, a incurajat
cautarea acestor legitati. Fr. A. Choisy a explicat
varietatea formelor arhitectonice din diferite re-
giuni ale lumii prin influenta conditiilor mediului
natural, care furniza materialele de constructie si
din care au derivat tehnicile constructive®. Istori-
cul austriac J. Strzygowski a ajuns la concluzia ca
in Europa influenta lemnului a fost primordiala
asupra arhitecturii din piatra®. Cercetétorii englezi
B. Fletcher si B. E Fletcher au realizat o privire de
ansamblu asupra circulatiei formelor arhitecturale
in Europa, afirméind prin coroborari comparati-
viste au afirmat cd in secolul al XV-lea, odata ,,cu
inceputul Renasterii italiene, materialul de con-
structie natural si tehnica constructiva specificd
lui, pierd din importanta de alta datd in crearea
formei arhitecturale profesionale, unde incepe si
domine stilistica™. O coincidenta, deloc intdm-
plétoare, are loc tot in secolul al XV-lea, cand in-
cep céutdrile ,elixirului” armoniei si perfectiunii
formei arhitecturale, intreprinse de cdtre maestrii
renasterii italiene: Leon Batista Alberti, Jacopo
(Giacomo) Vignola, Andrea Palladio, prin lucra-
rile cérora trecea ideea, preluatd de la arhitectul
roman Vitruviu ca ,La baza frumusetii cladirilor
stau anumite legi ale proportiilor™, drept sursd ar-
hitectului roman servindu-i cugetarea lui Aristotel
ca ,,Formele cele mai inalte ale Frumosului sunt
ordinea, proportiile si claritatea™. De aici a rezul-
tat concluzia scolasticd cé ,,proportionalitatea este
sursa frumusetii - splendorii si maretiei”.

Afirmatia era veridica in contextul arhitectu-
rii bazate pe sistemul ordinului clasic, atunci cand
erau cunoscute ca expresie arhitectonica princi-
palele componente ale sale, devenea importanta
coordonarea armonioasd a raporturilor dintre ele.
Aprecierea respectivd a proportiilor a inspirat mai
tarziu mdsurdrile mostrelor romane si renascen-
tiste, executarea releveelor, editarea uvrajelor si
studiile grafo-analitice ulterioare, prin care au fost
descoperite sisteme proportionale in toate opere-
le de arhitecturd profesionista. Odata cu largirea

spectrului de abordare a proportiilor, s-a observat
cd intre toate elementele structurale ale clddirilor
erau depistate raporturi matematice, acestea gru-
pandu-se in forme noi geometrice cu interpatrun-
derea proportiilor sau cu descompunere in forme
mai mici, aseménatoare celor initiale, intr-un mod
misterios preludndu-se si raporturile, fapt care a
derutat pe ,cautdtorii de proportii”. Proprieta-
tea combinatoricd a proportiilor arhitecturale a
fost studiata si explicata de ]. Hambidge®, Matila
Ghyka', L. S. Seveliov'’.

In teoria proportiilor arhitecturii clasice totul
pérea clar: pornind de la modulla parte, de la parte
la muluri, si de la modul la coloand, de la coloand la
ordin, de la ordin la volumetrie, se realiza aspectul
integral al templului, dar aplicarea acestor legitati
la mostrele arhitecturii fara ordin a provocat pier-
derea conceptului de ordonare si proportie in vizi-
unea greco-romand, ficindu-si aparitia noi teorii
ale proportionalitatii arhitecturale'?. Studierea ar-
hitecturii medievale, in primul rand a celei ruse din
perioada anterioara dominatiei tataro-mongole, a
staruit asupra tehnicii si a procesului de edifica-
re, numitd ,metoda de creatie a mesterului”®. Au
urmat opinii dintre cele mai hazardate, bazate pe
scheme mnemotehnice cu origini incerte, cum ar
fi ,floare din patru petale, inscrisa in pétrat’, gasitd
pe peretele unei biserici georgiene'. In unele stu-
dii a fost exagerat rolul instrumentelor de masurat
lungimile, ele insasi fiind confectionate cu anumi-
te relatii de comensurabilitate intre ele, in scopul
de a facilita instalarea proportiilor clidirilor®.
Urmandu-se calea deschisa de ,instrumentisti’,
s-a ajuns la conceptia ,metrologicd’, concluzia for-
mulandu-se simplu: proportiile aveau scop prac-
tic, fard conotatii estetice si artistice, reiesind doar
din unitatile de mésurat lungimile, originea antro-
pometricd a cdrora era baza comensurabilitatii'.

Acestea sunt cele mai relevante studii ale sis-
temelor proportionale, in fiecare din ele gasindu-
se un ,,graunte rational’, care a facut ca pentru un
timp dupa aparitie ele sa lase impresia gésirii secre-
tului proportiondrii, dar nici pAnd acum nu a fost
formulata o opinie comuna privitor la procesul de
creare a arhitecturii clddirii: de la elemente struc-
turale la structurd cu aspect integral sau invers -
forma conceputa integral va dicta marimile si for-
mele componentelor? Nici problema determinarii
dimensiunilor nu este solutionata fard echivoc: de
la care element al structurii spatiale — interior'” sau
exterior' -, sunt calculate componentele arhitec-
turale? Metoda de depistare a raporturilor prezin-
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ta ,marul discordiei” pentru autorii reconstruirii
sistemelor istorice de proportii, monumentele de
arhitectura permitand diferite interpretéri ale rela-
tiilor dimensionale intre componentele sale.

Rezultatele experimentérilor de depistare a
proportiilor, mai ales ale planurilor cladirilor is-
torice, conduc univoc spre concluzia ca trebuiau
sd fie principii de creare a formelor arhitecturale,
existand o ,circulatie” a ideilor, formelor, proce-
deelor constructive, prezente la distante inde-
partate unele de altele. Cele mai elocvente exem-
ple prezinta monumentele istorice din Orientul
apropiat si America precolumbiana, unde au fost
construite temple in trepte — zigurate, asemana-
toare dupa compozitia lor spatiald sau perpetua-
rea pe acelasi loc fira intrerupere a civilizatiilor,
cum este arhitectura din aceeasi zond cu traditii
stravechi ale Orientului apropiat si continuitatea
ei, intr-un fel, in arhitectura arabo-musulmani.

Cumuland rezultatele studiilor formei arhi-
tecturale si analizand cercetérile grafo-analitice,
au fost identificate de noi cateva metode de di-
mensionare a clddirilor si componentelor structu-
rii lor. Cea mai veche metoda constd in compara-
rea raporturilor dintre lungimile elementelor, de-
taliilor, a gabaritelor cladirilor, in scopul depistarii
acelor proportii, care au fost instalate constient de
cétre arhitect sau mesterii constructori anonimi.
Cercetarea se bazeaza pe faptul incontestabil, sus-
tinut de sursele literare si de practica indelungata
a studierii arhitecturii, ca marimile planului, ale
elevatiei sau ale plasticii arhitecturale au fost or-
donate in anumite relatii ritmice, obtinute prin
calcul aritmetic sau geometric. Cele mai raspan-
dite sunt proportiile alcatuite din numerele natu-
rale: 1:1, 1:2, 2:3, 3:4, 3:5, 4:5 si irationale, obtinute
din constructii geometrice, arhitectura, in fond,
prezentand o combinatie de corpuri geometrice.
Cea mai renumitd proportie si mai des cautatd
in mod expres este ,sectiunea de aur”, numitd si
»proportia divind”.

Metoda de depistare a proportiilor prin cduta-
rea raporturilor cunoscute din istoria arhitecturii
a fost cea mai raspanditd, si, probabil, prima care
a aparut din necesitatea de a repeta succesul arhi-
tecturii romane, initiatid de maestrii Renasterii ita-
liene, ghidati de tratatul lui Vitruviu. Desi nimeni
nu contesta dreptul de a o utiliza in cercetare, me-
toda este cea mai controversata pentru arhitectura
medievald din cauza incertitudinii tuturor com-
ponentelor edificarii: inceputul, elementul primar,
expresia matematica a calculelor, necunoasterea
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sau ignorarea intr-un caz a unor surse istorice si
in alt caz, a unitétilor istorice de masurat lungi-
mile, ce conduce spre rezultate hazardate, nerele-
vante. Aceasta metoda este acuzatd de atribuirea
constructorilor anonimi a cunostintelor, care de-
paseau nivelul atins al stiintei de atunci’®. Anume
lipsa de informatii istorice pune sub semnul intre-
bérii utilizarea ,,sectiunii de aur”, care a fost for-
mulatd stiintific in secolul al XV-lea, desi ultimul
repros, cum s-a relevat deja, nu este corect, aceasta
tiind cunoscutd practic cu mult timp inainte®.

Metoda tehnicd de instalare a dimensiunilor
nu se cunoaste, dar exista surse grafice, schite,
care sugereaza utilizarea unor procedee artizanale:
diagrama ,descompunerea pétratului” si scheme
mnemotehnice ,cuadratura’, ,cuadratura cercu-
lui’, sau ,.floarea cu patru petale” sau ,floarea cu
sase petale”, si simboluri: mandala, pentagrama,
vavilonul, schite tehnice, cu fixarea textuald sau
graficd, precum si unele indicatii ale preocupari-
lor de ordin artistic. Spirite antice elene au fixat
in scris experienta proprie de creatie si edificare,
lucrdri utilizate de primul teoretician in istoria ar-
hitecturii Vitruviu. Au fost si mesteri constructori
medievali, care au fixat grafic §i cu un minim de
explicatie experienta proprie empiricd, fara a tinde
spre generalizare, cum ar fi Villard de Honneco-
urt?, dar limitati in expunerea lor de restrictiile
ideologice obscure ale timpului. Aceste informatii
de ordin teoretic din istoria europeana, precum si
altele, pastrate in scrierile arabe, hinduse etc., sunt
un castig al istoriei teoriei arhitecturii, un pilon pe
care ar trebui sd se sprijine studiul monumentelor
istorice in scopul depistarii legitatilor fundamen-
tale ale credrii formelor.

Dintre toate informatiile grafice cel mai mare
numdr de proportii contine diagrama ,,descom-
punerea patratului”®. Aceasta metoda este atesta-
ta sub forma grafici in evul mediu in manualul
lui Hans Kaiser, fiind reprodusd pentru explica-
rea divizarii patratului in 3 §i 9 pérti egale. Desi
sunt informatii cd era utilizatd in diferite epoci,
existand argumente grafice de utilizare in perioa-
da Renasterii italiene, in clasicismul francez”, ea
n-a fost studiatd ca o metoda universal utilizata in
arhitectura diferitor civilizatii. Diagrama ofera o
gamd larga de rapoarte intre fractiile planului, di-
vizat in forme geometrice rectangulare, cu dimen-
siunile la alegerea subiectului, prin simpla opera-
tie de trasare a diagonalelor. Trasarea diagonalelor
mari ale patratului si semipatratelor si diagonale-
lor mici ale pétratelor duce la divizarea laturilor
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patratului initial intr-o multitudine de fractii, care
pot fi combinate la dorinta mesterului construc-
tor: 1/2, 1/3, 1/4, 1/5, 1/6, 1/8, 1/9, 1/10, 1/20
etc., folosite pentru trasarea elementelor struc-
turale ale compartimentarilor. De regula, aceste
linii de divizare a patratului planului coincid cu
paramentul interior sau exterior al peretilor, tra-
sate prin punctele de intersectie ale diagonalelor.
Cel mai mult s-a apropiat de aceasta metodd P. S.
Zahidov?, care in urma studierii surselor istori-
ce a ajuns la concluzia cd armonia arhitecturald
este asiguratd de integritatea ei, cand forma este
creatd prin avansarea de la un tot intreg spre com-
ponentele particulare. Analiza grafica a cladirilor
monumentale, elaboratd de autor, este propusi
printr-o diagrama, numitd ,,patrate dinamice” sau
»canonul armoniei”, ce prezintd partial diagrama
»descompunerea patratului’, cu utilizarea diago-
nalelor mari, dar addugator, in patratul initial este
inscris cercul cu diametrul egal laturii patratului.
In diagrama propusi intersectia diagonalelor cu
axele si cercul indicd fractii cu numere irationale
(derivate din lungimea diagonalei mari, a ipote-
nuzei triunghiului echilateral, a laturilor hexago-
nului si octogonului inscris in cerc). Desi in marea
majoritate prin aceasta metodd au fost reconstru-
ite cdile de obtinere a formelor arhitecturale din
diferite arii culturale, gabaritele planului servind
drept laturi ale patratului, metoda de reconstru-
ire a ,,canonului” este utilizati cu succes in cazul
monumentelor cu compozitie centrald. In unele
cazuri sunt abateri de la conceptul ,,din exteriorul
integral spre particular”, cum este in cazul biseri-
cilor rusesti, unde edificarea incepe de la pétratul
proiectiei cupolei.

O altd variantd a acestei diagrame este ,,cua-
dratura’, ce reprezintd o formd redusa a diagramei
»descompunerea patratului’, o inscriere consecuti-
vi a pitratelor, dintre care unul este rotit la 45°. In
sursele istorice medievale, metoda este reprezen-
tatd grafic cu mentiunea utilizérii ei la determina-
rea descresterii latimii etajelor turnurilor constru-
ite din piatrad®.

Aceastd metodd constd in inscrierea cercului
in patrat cu trasarea diagonalelor mari ale patra-
tului, o reprezentare graficd asemanatoare cu sim-
bolul mandala, sau, posibil, o solutie derivata din
ea. Unul din primii care a depistat folosirea aces-
tei metode a fost B. Mihailov, care atras de lectura
unui fragment din tratatul lui Vitruviu, ajunge la
concluzia ca proportiile ordinului doric deriva din
divizarea patratului in membri*. Analiza sculptu-

rilor grecesti prin diagrama inscrierii consecutive
a ,cercurilor in patrate” dupd principiul coloanei
dorice 1-a convins pe autor in folosirea aceluiasi
sistem de proportii pentru arhitectura templelor
din Grecia anticd, la analiza fatadelor si planurilor,
inclusiv a Partenonului, desi rezultatele analizelor
nu sunt convingatoare in toate cazurile din moti-
vul alegerii arbitrare a primului element.

Fard vreo legatura cu arhitectura anticd,
aceastd metodd a fost dedusa si din analiza grafi-
ca a planurilor bisericilor bizantine”, unde cercul
este proiectia cupolei inscrisa in patratul format de
pilonii de sprijin ale arcurilor de sustinere, permi-
tand determinarea dimensiunii sectiunii pilonilor,
ce se prezinta ca diferenta dintre diagonala patra-
tului si diametrul cercului inscris. A fost facuta
concluzia cd ar fi o metodd generalizatd de calcu-
lare a grosimii pilonilor™®.

Desi sunt argumente sigure ale folosirii aces-
tor procedee la dimensionarea formei arhitectu-
rale, nu a fost elucidat locul aparitiei lor, arealul
de utilizare, cdile de raspandire si interferenta re-
ciproca in arhitectura unor cladiri. Un alt neajuns
al tuturor metodelor descrise mai sus este rezolva-
rea unor chestiuni particulare ce privesc marimea
elementelor constructive, cum ar fi litimea nive-
lurilor turnurilor, méirimea pilonilor de sustinere
a turlelor bisericilor, dar nu ofera solutii pentru
asigurarea aspectului integral al clddirii, cea mai
importanta calitate artistica a unei opere de arta.

In scopul demonstririi eficientei unei meto-
de, cercetatorii, de regula, o incearca pe un numar
cat mai mare de monumente de naturd diversd,
dar aceasta abordare a fost consideratd un ne-
ajuns metodologic al respectivelor studii, com-
promitand rezultatele. Cercetitorii erau invinuiti
de a nu lua in considerare tipul cultural diferit al
regiunilor §i formelor arhitecturale, salutindu-se
studierea particularitatilor regionale sub un aspect
anume, cum ar fi determinarea raportului dintre
diametrul boltii si suprafata punctelor de sprijin®
sau particularitatile metrologice ale bazilicilor cu
transept din fosta Iugoslavie®, sau arhitectura rusa
si bizantind®, sau arhitectura Asiei Centrale* s.a.
In opinia noastra, aceasta este o cale de stationa-
re cu inrdddcinarea unor erori — cazul arhitecturii
ruse, unde elementul central a fost considerat di-
ametrul cupolei sau latura patratului circumscris
cupolei, preluat ulterior si ajustat la diferite situatii
nepotrivite®.

Dupa cum s-a relevat prin studii minutioase
ale planurilor templelor, palatelor si resedintelor
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urbane din arealul euro-asiatic, ele au fost reali-
zate cu o rigurozitate geometrica exceptionald,
madrturie indubitabild a nivelului inalt al cunostin-
telor utilizate in practica constructiilor. La edifica-
rea clidirilor si a ansamblurilor resedintelor erau
utilizate patrulatere rectangulare: dreptunghiul si
patratul, ultimul fiind considerat figura perfects,
simbol fundamental al limbajului geometric*. Im-
plementarea patratului, cu marimea laturii masu-
ratd in unitdti antropometrice (deget, palmd, talpd,
cot, pas etc.), exprimata printr-un numar perfect
(10, 100, 200, 500, 1000, s.a.), continea un subtext
mesianic — crearea de citre om a cladirilor dupa
formule, pe care le considera specifice divinitatii
la crearea universului si omului. Artistii plastici si
arhitectii antichitatii acordau o mare importanta
legitatilor numerice si constructiilor geometrice®.
Astfel, planurile cladirilor din diferite perioade is-
torice au fost realizate dupa trasee regulatorii, fiind
evidentd ordonarea lor in compartimente, intr-un
raport anume dintre intreg si parte, cu economia
mijloacelor de expresie artisticd, in functie de con-
ditiile mediului natural.

Principiile de ordonare rationald a planului
se regasesc in realizarile arhitecturale ale unor
civilizatii aflate la mari distante intre ele, cum ar
fi cea megaliticd din Europa Occidentald si con-
temporane ei, cea din Orientul apropiat, ce este o
midrturie a circulatiei cunostintelor datoritd coezi-
unii comunitatilor umane incepand din preistorie.
Cele mai renumite monumente de arhitecturd au
fost realizate prin procedee identice de divizare a
planului in compartimente, legitura functionala
dintre care desi este variatd, constant raimanand
principiul organizatoric de bazd. Modelul mate-
matic de cautare a legitatilor comune, care au fost
puse la baza credrii formelor arhitecturale, consta
in abstractizarea de trasaturile concrete si cdutarea
continutului comun pentru fiecare din edificiile
supuse analizei, aranjate pe zone cultural-istorice
si in ordine cronologica.

Orientul apropiat. Diagrama ,descompune-
rea patratului” este atestata cel mai timpuriu in Me-
sopotamia, unde relieful prezintd o intindere ori-
zontald din aluviuni milenare, cu o vizibilitate larga
in jur, comod pentru trasarea planurilor rectangu-
lare ale constructiilor. Edificiile si complexurile se
impun printr-o precizie inalta a patrulaterelor rec-
tangulare. In aceastd zoni arhitectura a obtinut un
aspect comun, in care domind incintele cu curti in-
terioare, inconjurate perimetral cu incdperi inguste
din cauza deficientei lemnului pentru tavane.

Arta medievald

Una din primele cladiri, in care se manifesta
organizarea rationald a formei si dimensiunilor,
este templu din Eridu (3500-3000 i.e.n.). Clidirea
are un plan alungit, format de un dreptunghi de
bazi, cu rezalite la colturi, totul inscriindu-se intr-
un patrulater 4:5. (17,12 x 13,54 m). Partea fard re-
zalite are raportul dintre lungime si litime de 2:3.
Curtea este amplasatd simetric in raport cu lungi-
mea si latimea, impreund cu peretii laterali ocupa
3/5 din lungimea cladirii, iar in latime - 1/3 din la-
timea exterioard, grosimea peretelui fiind de 1/12.
Aceste proportii ale planului se vor generaliza
strabatdnd milenii pand in arhitectura paleocres-
tina si perioada medievald. Aceleasi rapoarte ale
parametrilor incintei (4:5), curtii interioare (1/3)
si grosimii peretilor (1/12) are si templul inalt din
Uruk (Templul Alb, 2800-2600 i.e.n.).

O solutie aparte contine palatul lui Naram-sin
din Tell-Brak (2350-2150 i.e.n.). Incinta este cva-
si-pétrata, raportul dintre laturi apropiindu-se de
9/10. Diagrama de ,,descompunere a patratului” a
fost folosita pentru patrulaterul exterior al pereti-
lor, obtindndu-se raporturi pentru fiecare latura in
parte. Curtea mare, amplasatd in axa intrarii in pa-
lat, este patrata, cu lungimea laturii 2/5 din latimea
exterioard. Golul usii de intrare se afla pe latura
lunga, impértind fatada 2/5 : 3/5%. Paramentele
peretilor interiori ai incéperilor si culoarelor sunt
amplasate perimetral curtii mari a palatului, trasa-
te prin intersectiile diagonalelor ce oferd raportu-
rile 1/2, 1/3,1/4, 1/5 si 1/6.

Templul din orasul Eshnunna (2150-2050
i.e.n.) are planul pétrat, cu lungimea laturii ex-
terioare de 26,2 m (50 x 50 coti de 0,524 m), cu
curtea interioara patrata, cu latura de 1/3 din lati-
mea exterioard. Inciperile, amplasate intre peretii
exteriori §i curtea interioard, au litimea de 1/9 din
ldtimea exterioarad.

Citadela cu ziguratul din or. Ur prezinta o in-
cintd dreptunghiulara, asupra céreia a fost aplicatd
diagrama ,,descompunerea patratului’, cu diviza-
rea in fractii a fiecdrei laturi. Ziguratul, impreund
cu treptele scarii, ocupa 7/12 din latura scurta ex-
terioard a incintei si 5/12 din latura lunga exteri-
oard. Grosimea zidului de incintd al curtii sacre
mdsoara 1/12 din lungimea ei exterioara.

Palatul-resedinta de la Mary (Babilonul
vechi) dateaza din anul 1800 i.e.n., fiind un exem-
plu timpuriu de complex resedintial al suveranu-
lui, care, desi, creeazd impresia cé a fost construit
pe parti, contine nuclee cu organizare functionala
concepute unitar. Templul se detaseazd de restul
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constructiilor printr-un patrulater cu laturile 1 x 2,
obiectivului de cult revenindu-i un carou cu latura
1: 1, din care ante cella ocupd 1/3, iar incaperea
laterala de tipul aditonului ocupa 1/4. Ansamblul
religios este inconjurat din doua pérti de incaperi,
lungimea carora prezinta 1/5.

Planul resedintei regelui Sargon al II-lea din
Dur-Sharrukin (Asiria, 721-705 i.e.n.) este de for-
ma cvasi-patrata, cu lungimile laturilor intre 1,755
si 1,865 km (se intentiona, probabil, 4000 x 4000
coti de cca 0,438-0,466 m). Diagrama ,,descom-
punerea patratului” a fost aplicata la forma patru-
laterului, oferind amplasarea palatului regelui in
coltul de nord-est al resedintei (la 1/6 de la latura
de nord, axa palatului fiind la 1/3 de la latura de
est), si la palatul fiului sdu Assurbanipal, amplasat
in coltul de sud-vest (axa trasatd la 1/4 spre sud).
Strazile orasului au fost trasate pe liniile de diviza-
re 1/2 — axa centrald nord-sud), 1/3 - axa nord-sud
spre vest; 1/4, 2/4, 3/5 de la zidul de sud - strazile
orientate est-vest. Elementul care organizeaza toa-
ta compozitia palatului lui Sargon II-lea este cur-
tea mare centrald cu rol de vestibul de repartizare
a fluxurilor de vizitatori, avind impreuna cu in-
caperile perimetrale forma pétrata. Zona temple-
lor (la stanga) are latimea de 2/3 din latura curtii
centrale, zona de cazare a oaspetilor (la dreapta)
este de 1/2 din aceeasi latura. Axa curtii continud
in zona apartamentelor—regelui, lungimea caro-
ra este egald cu lungimea curtii de onoare. Toatd
zona apartamentelor regelui formeaza un patrat cu
latura egald cu 5/4 din latura curtii, o laturd a ca-
ruia coincide cu fatada curtii centrale, inclusiv cu
incéperile care formeaza zona de tampon intre ele.
Axa apartamentelor regale imparte zona locuita de
rege in doud parti egale, dintre care una prezintd
curtea tronului, inconjurata din trei pérti de inca-
peri. Curtea cu tronul regelui are raportul laturilor
de 1 x 2, tronul se afld la mijlocul laturii lungi. in
partea dreaptd se gasesc templele si ziguratul, care
ocupd un sector de 2/3:4/3 din latura pétratului
initial sau 1 x 2.

Orasul-resedintd Persepolis (518-460 i.e.n.) a
fost construit pe un teren denivelat, cu raportul la-
turilor de 2 x 3 (280 x 420 m). Grila generald a plat-
formei, exprimata prin carouri 2 x 3, a determinat
dimensiunile si amplasamentul tuturor compo-
nentelor resedintei. Pe axa lunga, la intersectie cu
primul carou de sud (1/2 x 1/3), se afld intrarea
in zona palatelor. Apadanaua lui Darius, fara in-
caperile de la colturi, este patratd, cu latura de 1/2
din marimea caroului, amplasata in axa scurtd a

platformei, pe caroul central vestic. Apadanaua
lui Xerxes, amplasatd pe caroul central, spre est,
a fost inceputa dupd terminarea constructiei apa-
danalei lui Darius, ocupand spatiul dintre margi-
nea platformei si inceputul scérilor care conduc
pe platforma apadanalei lui Darius. Latura salii
apadanalei lui Xerxes (,,sala celor o sutd de coloa-
ne”), impreund cu ayvanul din fata, este de 3/5 din
latura caroului initial. Planul palatului lui Darius
din componenta resedintei propune un patrulater
alungit, cu raportul laturilor 1 x 7/5. Ayvanul in-
trarii cu profunzimea de 1/6, sala este pétrata in
plan, cu latura de 2/3 din caroul initial. Stalpii sélii
sunt amplasati pe traseele regulatorii ale diviziuni-
lor 1/6 si 1/4 ale salii centrale, sectiunea stalpilor
este de 1/12 a laturii pétratului.

In Egipt conditiile mediului natural sunt ase-
mandtoare celor din Mesopotamia, dar benefi-
ciaza de un relief variat si bogat in materiale de
constructie: lemn si piatra de calitate durd. Necro-
pola lui Djoser in Saqqara (2780-2720 i.e.n.) se
impune printr-o organizare riguroasa, cu raportul
laturilor exprimate prin numere naturale, fiind
clar evidentd folosirea diagramei ,descompu-
nerea patratului”. Complexul funerar este inchis
intr-o incinta patrulaterd rectangulara, cu laturile
de 1 x 2 (500 x 1000 de coti egipteni de cca 0,50
m). Piramida in trepte este amplasati pe axa lun-
gd, dar fird a fi centrata pe axa scurtd. Inciperile
rituale heb-sed sunt amplasate la 1/4 de la zidul
incintei. Pe acelasi traseu a fost aliniata o latura a
piramidei.

Templul funerar al piramidei faraonului Ka-
fra din necropola Ghizeh insumeazd proportiile
de 5 : 2, intre piramidd si templul funerar fiind
un spatiu liber de 1/2. Intre caroul de la intrare si
caroul de langéd piramida se afla curtea hipertrald
cu proportiile 1 : 2 cu sculpturile lui Osiris. Toate
compartimentele se afld pe traseele 1/3, 1/5; culoa-
rul trinavat incepe la 1/2 de la intrare (la mijlocul
primului carou).

In orasul cu irigare artificiala Kahun din oaza
Al Fayytim (1897-1778 i.e.n.) locuinta aristocrati-
ca are raportul laturilor de 2 : 3; din care 1/2 este
ocupatd de curtea deschisa cu incdperile ei. Doi
pereti longitudinali sunt construiti pe traseele 1/3.

Sala hipostild a templului Amon de la Karnak
(1320-1224 i.e.n.) are planul cu raportul laturilor,
madsurate in interior 1 : 2 (54 x 108 m sau 100 x 200
de coti egipteni regali de 0,54 m). Culoarul central
are latimea 1/5, partea joasd — 3 : 4, vestibulul in-
trarii pe traseele - 1/2 x 1/6.
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Arhitectura europeana. Arhitectura me-
galitica din Europa Occidentald este contempo-
rand civilizatiilor din Orientul apropiat, cel mai
renumit monument fiind cromlehul Stonehenge.
A fost realizat in decursul a trei etape istorice, la
mare interval de timp, datate prin analiza car-
bonului C14. In prima etapi (3020-2910 i.e.n.),
rar evaluata in scrierile despre acest monument,
a fost excavat un sant circular, piméntul fiind
depus in doui valuri de pe malurile santului. Di-
ametrul santului egal cu 108,50574 m (in mari-
me antropometricd — 360 picioare de 0,3014 m),
confirma supozitia destinatiei astronomice a uti-
lizarii cromlehului de la etapa fondarii. Axa spre
rasdritul soarelui in ziua solstitiului de varad (55°
sud-est) a fost fixata prin inscrierea pétratului in
cercul exterior al santului. Intersectiile patratului
cu cercul initial al santului au fost fixate pe laturile
nord-est si sud-vest prin patru movile (din care
s-au pastrat doud). Prin aceste movile a fost trasat
un cerc, scos in evidentd prin cele 56 de ,,Gropi/
Gauri ale lui Aubrey”. Intersectia diagonalelor
cercului, trasate prin varfurile movilelor, a indicat
centrul observatorului.

In a doua etapd a avut loc umplerea cu cretd
a ,Gropilor Aubrey”, conturdnd marginea valului
spre interior.

In cea de-a treia etapd (2440-2100 i.e.n.) pe
axa est-vest, orientatd spre rdsdritul soarelui, a
fost trasata o alee (,,avenu”), pe care, la o distantd
egald cu jumatatea pétratului circumscris santului
(\/2/2, 76,73 m sau 250 picioare), a fost instalata
piatra de célcai (Heel Stone), marginitd lateral de
cate un sant cu val. In jurul centrului cromlehu-
lui-observator au fost trasate doud cercuri din céate
30 de pietre de forma neregulata, instalate verti-
cal. Cercul exterior are diametrul egal cu distanta
dintre movile, sau 1/2 din latura patratului cir-
cumscris santului, iar cel de-al doilea cerc este in
raport de diagonala si latura patratului (2V2/2) cu
primul cerc.

Nucleul central al observatorului este alcituit
de trilitoni, aranjati intr-o compozitie concentrica
dintr-un ,inel” compus din 30 de trilitoni — semn
apotropaic®* - si o ,potcoava’ din 5 trilitoni. Di-
ametrul interior al ,inelului” este de 29,6 m (100
de picioare de 0,296 m), egal cu 1/2 din diametrul
cercului ,,Gropile Aubrey”. Potcoava din 5 trilitoni
reprezintd o portiune a cercului, cu diametrul egal
cu jumadtate din diametrul inelului din 30 de tri-
litoni, sau 1/4 din diametrul cercului cu ,,Gropile
lui Aubrey”.

Arta medievald

In pofida raporturilor finale exprimate prin
numere naturale, constructia concentrica a ob-
servatorului presupune inscrierea consecutiva a
cercurilor in patrate, raporturile irationale nefiind
constientizate ca atare de citre constructori, fiind
obtinute pe cale geometricd prin metoda ,,cvadra-
turaa cercului’, ea lipsind in arhitectura Orientu-
lui apropiat.

Arhitectura cromlehului Stonehenge a gésit o
replicd pe mdsura celebritatii acestor formatiuni
megalitice in sanctuarul circular de la Sarmizege-
tusa Regia, realizat in piatra la inceputul secolului
I d.Hr., reproducand schemd compozitionala si
dimensiunile nucleului central al prototipului, al-
cituit din cercul din 30 de trilitoni (de la care au
rdmas gropile) de 29,8 m in diametru, si o capeld
centrald absidata, formata dintr-o ingradire de ele-
mente verticale. Orientarea capelei, planul careia
aminteste ,,potcoava” cromlehului Stonehenge, cu
axa in directia sud-est, prezinti o diferenta esenti-
ala. Principiul geometric de ordonare a compozi-
tiei este folosirea cercului, care in ambele cazuri,
distantate intre ele in timp de 20 de secole, are la
bazd metoda ,,cuadratura cercului”. Prezenta aces-
tei metode la Stonehenge si Sarmizegetusa Regia
poate fi explicatd prin pastrarea traditiilor stra-
vechi ale locuintelor ovale sau mai evoluate, circu-
lare in plan, pentru trasarea carora era suficient de
folosit o sfoard si un tirus. Treptat, aceste forme de
plan treptat cedeaza pozitia formelor rectangulare,
care necesitau o abilitate mai mare si cunostinte
speciale pentru formarea unghiului drept. Prin
etapa de cercuri au trecut toate civilizatiile stra-
vechi, corespunzand divizarii complete a spatiului.

Palatul din Cnossos de pe insula Creta, pre-
cum si altele similare - Mallia si Phaistos de pe de
aceeasi insula (2000-1400 i.e.n.), sunt printre pri-
mele constructii arhitecturale cunoscute pe teri-
toriul Europei, in care raporturile au fost instalate
constient. Conditiile de climd sunt aceleasi ca si in
Orientul apropiat, cu care se aseamana divizarea
riguroasd a planului complexului resedintei cu pa-
lat, acesta fiind un indiciu al importarii structurii
planimetrice dintr-un mediu de ses si aplicat in
conditiile de relief accidentat al insulei. Elementul
central este curtea interioard cu lungimea laturi-
lorde 1:2 (26 x 52 m, sau 50 x 100 coti de 0,52),
care joacd un rol organizatoric®®. Planul asezarii
cu caracter ,,afanat” pe la periferie, in jurul curtii
centrale, devine sistematizat riguros, alcatuit din
nuclee de aceiasi marime (26 x 26 m sau 50 coti),
care la randul lor sunt divizate in compartimente
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prin diagrama ,,descompunerea pétratului”. In axa
curtii a fost amplasat accesul dinspre nord prin
propilee, care scoate in evidentd axa principala a
asezarii. Impreund cu volumul propileelor, intreg
complexul resedintei se inscrie intr-o grila de 5: 5
carouri (26 x 26 m). Este vizibild organizarea func-
tionald a planului: sectorul oficial, sectorul locativ,
sectoarele cu depozite, sectorul mestesugiresc, fie-
care ocupand cate unu-doud carouri. Axa centrald
est-vest a impdrtit masivul construit in raport de
3 : 5, amintind de amplasarea curtii in palatul de
la Tell-Brak.

In arhitectura ciclado-minoica, greaca'' si
romand au fost preluate principiile metodei ,,des-
compunerii patratului’, dominand formele organi-
zatorice cu proportiile planului 1 : 2 - in arhitectu-
ra megaronului din Micene din Grecia si in monu-
mentele din Roma: Forumul lui Caesar si Forumul
lui Traian, templul Romei si Venerei.

Existd multe monumente ale arhitecturii ro-
mane, care merita o atentie mai mare. Calcularea
dimensiunilor ,,Marei rotonde” - Panteonul ro-
man - a fost interpretata ca derivand din metoda
»cuadratura cercului”?, executata cu o marja de
eroare admisi de autor, dar dimensiunile cladi-
rii pot fi calculate mult mai exact prin folosirea
metodei ,,descompunerea patratului”. Intersectia
diagonalelor pitratelor mici cu diagonalele semi-
pétratelor a fixat punctele de instalare a coloanelor
altarelor mici, adosate inelului interior al pereti-
lor, care sunt folosite drept varfurile octogonului,
circumscrierea cdruia oferd diametrul interior al
Panteonului. Porticul are proportiile de 3/5 : 1/3,
in raport cu diametrul exterior al rotondei. Divi-
zarea in trei nave s-a realizat pe traseele 1/3 pentru
nava centrald, iar pentru navele laterale - la 1/6.

Termele lui Caracalla ocupd un teritoriu pa-
trat, cu latura de cca 340 m, diagonalele caruia
trec prin caldarium. ,,Absidele laterale” sunt am-
plasate pe traseul 3/5 (sau 2/5), ce le oferd o pozi-
tie oportund pentru perceperea vizuald a planului
si fatadelor respective, raportul fiind apropiat de
proportia ,,sectiunii de aur”.

In Europa medievala, odati cu rispandirea
crestinismului si evanghelizarea popoarelor Euro-
pei, se raspandesc forme istorice si solutii tehnice
specifice unor altor medii geografice. Atat propor-
tiile arhitecturii paleocrestine si bizantine, dupa
cum s-a mentionat, cit si dimensiunile erau insta-
late in corespundere cu traditiilor milenare de di-
mensionare a intregului monument i a comparti-
mentelor sale, incepand de la parametrii exteriori,

cum a fost in Orientul apropiat si in arhitectura
greco-romana. Astfel, in bisericile cu plan bazili-
cal, sirul coloanelor dintre nave urmeazi traseele
1/3 si 1/4, diferenta dintre care oferea mérimea
laturii bazelor péatrate ale coloanelor - 1/12 din
latimea exterioard, marime transpusa la peretii ex-
teriori. Catedrala Sf. Sofia din Constantinopol este
o bazilica scurtd boltitd cu o cupold, sprijinitd pe
patru piloni, diametrul cireia reprezintd 3/5 din
litimea exterioara a cladirii, raport miraculos, care
persistd intr-un numdr impresionant de cladiri
monumentale istorice. In cazul de fati arhitectul o
considera optima din punct de vedere vizual, dar
si pentru estetica releveului. Spre sfarsitul perioa-
dei timpurii a arhitecturii bizantine, cind are loc
geneza tipului de cruce greaca inscrisd, apare, ve-
nita din regiunea siriand, metoda ,,cuadrarea cer-
cului’, preluatd din ,descompunerea pétratului’,
grosimea peretilor exteriori fiind apropiata dupa
valoarea numerici: 0,1 in cazul folosirii metodei
noi si 0,08 - in cazul folosirii metodei vechi, ra-
portat la latimea exterioara. Generalizarea me-
todei noi s-a bazat pe particularitatea cd putea fi
utilizata in cazul cand bisericile erau cu o singura
nava, dar marimea elementelor de rezistenta a cu-
polei trebuia sa corespunda acesteia ca si in cazul
bazilicilor cu trei nave, in dependenta de litimea
cdrora era calculat diametrul cupolei.
Arhitectura arabo-musulmana se cristali-
zeazd incepand cu sfarsitul secolului al VII-lea.
Una din primele realizédri devine marea moschee
a Omeiazilor din Damasc (707-714). In planime-
tria moscheii a fost utilizata incinta paleocrestind a
bisericii Sf. Ioan Botezitorul (demolatd), inconju-
ratd de o curte cu galerii perimetrale de tipul peris-
tilului. Raportul parametrilor exteriori ai incintei
este de 1,619, aproape de ,,sectiunea de aur”. Bise-
rica era asezata pe axa de simetrie astfel cd latimea
ei era egald cu 1/2 din ldtimea incintei, iar partea
vesticd, incd fara nartex, era asezata pe traseul
3/3. Raportul parametrilor navei cu nartex, dar
fara absida, este de 2 : 3, repetandu-se proportiile
incintei. Incaperile de la est si vest au litimea de
1/12, raport repetat si la latimea peristilului curtii.
Palatul Mshatta din Amman (a. 750) ocu-
pd un patrulater rectangular, cu dimensiunile de
145 x 144 m in exterior, fortificat cu 25 de turnuri,
amplasate pe traseele 1/6, 2/6, 6/6, cu unul in axa
complexului si cu doud care flancheaza intrarea.
Este divizat in doua complexe edilitare, unul alipit
la curtina de nord si altul - la cea de sud, intre ele
aflindu-se o curte patratd. Raportul dintre latimea
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exterioard si litimea constructiilor interioare este
de 3:4: 3, sau toate constructiile au fost construite
in baza de 1/10.

Palatul Ukhaidir din Mesopotamia (778) are
planul in forma cvasi-pétrata, conceptul evident al
incintei fiind in proportia unisonului 1 : 1, dar re-
alizata cu o eroare de determinare a parametrilor
- 169 x 175, care nu a fost sesizatd, in continuare
operandu-se cu forma imperfectd a incintei. Lini-
ile care divizeaza incinta si palatul in raportul de
3 : 4 servesc si pentru divizarea in nuclee, care la
randul lor, sunt divizate in compartimente prin
metoda ,descompunerii patratului’, asemana-
tor procedeelor din perioada antica din Orientul
apropiat, intr-o armonie de patrulatere rectangu-
lare, mari si mici.

Planul moscheii din Samara (840-852) este
un patrulater rectangular cu raportul parametrilor
exteriori 2 : 3, cu latimea de 154 m (posibil, 300
coti a cate 0,513 m). Latimea partii din fata mihra-
bului, alcatuita din 9 porticuri cu axe, ocupa 2/5,
lateral se afld portiuni alcétuite din cite 4 axe de
porticuri, care reprezinta 1/6; la intrarea principa-
13 sunt 3 randuri de porticuri, care ocupa 1/8, toate
calculate in raport cu litimea exterioara.

Planul complexului moscheii Ibn Tulun din
Cairo (879) este un cvasi-patrat cu lungimea la-
turii de 129 m (250 x 250 coti de 0,52 m), din care
a fost separat spatiul ritual prin trasarea zidurilor
la 1/8 la nord, est si vest, acesta obtinand raportul
parametrilor de 3/4 : 7/8, formand un patrulater
readus la forma patratd prin trasarea a trei randuri
de porticuri, instalate in fata mihrabului. Curtea
de forma patratd a fost inconjuratd perimetral cu
doua randuri de porticuri, trasate la 1/6 din lati-
mea noud, lungimea careia este de 3/5 din lungi-
mea initiala.

Moscheea al-Azhar din Egipt (996-1021), cu
un aspect de conglomerat de constructii, initial a
fost o moschee de tip arab, alungita transversal, cu
raportul laturilor de cca 6 : 5, calcularea dimensi-
unilor prin metoda ,,descompunerea pétratului”’
operandu-se pe forma alungita a incintei. Curtea
are 5 randuri de porticuri, instalate in fata mihra-
bului, care ocupand 1/3 din latimea exterioard, si
cate 3 porticuri lateral, amplasate simetric in raport
cu axa mihrabului; curtea avand in lungime 2/3 din
lungimea exterioard si in latime - 2/3 din latimea
exterioard, iar porticurile ocupand lateral céte 1/6.

Moscheea Salih Talai din Cairo (1160) este
rectangulard in plan, cu lungimea laturilor de
48,75 x 112,5 m. Consta din doud parti, construite
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concomitent: moscheea propriu zisa, 2 : 3 (100 x
150 coti), la care a fost addugata o portiune de 1/3.
In fata mihrabului trei ronduri de porticuri inega-
le formeazd 1/2 din latimea exterioard, curtea des-
chisa fiind marginita perimetral cu cate un portic
de 1/5 din latimea exterioara. Curtea are latimea
de 3/5, lungimea - 3/2 : 5/6.

Madprasa Firdaws din Alep (1223), cu incinta
de 45 x 57 m, are raportul laturilor de cca4: 5 (100
x 110 coti de 0,45, eroarea fiind de 0,95%), formata
din doua patrulatere, unul egiptean 3 : 4 si altul de
1:2, linia dintre ele devenind axa pe care este situa-
ta curtea centrald. Putem considera ca modulul este
1/4 din latime sau 20 de coti. Corpul madrasei pre-
zinta un patrulater cu raportul laturilor de unison
1:1,1n care intrd si spatiul ayvanului, orientat spre
moschee. Curtea interioara este patrata cu latura de
1:2 (40 coti), marginita de porticuri, care formeaza
o curte deschisa de 1/3 : 1/4 (sau 3 : 4), incédperile
laterale si moscheea au fost trasate la 1/4, litimea
culoarelor fiind de 1/12, grosimea peretilor de 1/20
- toate in raport cu ldtimea exterioara.

Incepand cu perioada Renasterii, este incilcat
principiul dependentei formei si solutiei tehnice
de materialul de constructie folosit, astfel instala-
rea dimensiunilor intregului monument si mai ales
a compartimentelor interioare si elementelor de
rezistentd are loc pentru fiecare caz aparte. Drept
exemplu poate servi cladirea bazilicii Sf. Petru din
Roma, refacutd in procesul edificarii fiecare datd a
schimbarii arhitectului.

In Moldova, din analiza graficd a arhitecturii
vernaculare a locuintelor si a bisericilor din lemn,
instalarea dimensiunilor a fost realizata prin me-
toda ,,descompunerea patratului” Arhitectura de
piatra, aparutd in secolul al XIV-lea, in curand ob-
tine caracteristici individuale, in baza arhitecturii
bizantino-balcanice cu gruparea absidelor in jurul
cupolei.

Concluzii.

Patratul devine figura principald a trasarii
planurilor cladirilor, resedintelor din Orientul
apropiat, a edificiilor monumentale din Egipt, a
siturilor ciclado-minoice, templelor eline, a arhi-
tecturii romane, bizantine si medievale, in varieta-
tea arhitectural-stilisticd in pofida materialului si
tehnicii de constructie diferita.

In Orientul apropiat in antichitate a fost fo-
lositd, in exclusivitate, diagrama ,,descompunerea
pétratului’, iar in arhitectura megalitica si bizanti-
nd timpurie s-a utilizat metoda ,,cuadratura patra-
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tului”, de unde prin arhitectura ecleziastica meto-
da se generalizeaza in Europa medievala.

Marimea cladirilor i compartimentarea in
incaperi depinde de litimea exterioard, care, de
reguli, este exprimata prin numere naturale, mul-
tiplul unitdtilor de mdsurat fiind lungimile de
provenientd antropometrica. Multe din dimensiu-
nile edificiilor - 1/5, 2/5, 3/5 si fractiile zecimale
- 1/10, 2/10 -, nu pot fi obtinute pe alté cale decat
cea geometricd, care deriva din utilizarea diagra-
mei ,,descompunerea patratului”

Réspandirea largd a acestor doud metode si
utilizarea lor universald se explica prin caracterul
lor mnemotehnic, usor de inteles si de aplicat, pre-
cum si de particularitatea lor de a fi concomitent si
edificare, si verificare a perfectiunii lor geometri-
ce. Principiul de divizare a laturilor in fractii prin
trasarea diagonalelor este efectiv in cazul oricdrui
patrulater, raportul pastrdndu-se pentru fiecare la-
turd aparte.
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1) Diagrama ,,Descompunerea patratului” (calcularea ra-
porturilor de Nesterov T.).
2) Divizarea la 3 51 9. Desen din manualul lui Hans Krai-
ser, Germania, secolul al XV-lea.
3) Explicatie la calcularea turnului, Germania, secolul al

XVlI-lea.

4) Proportiile portalului, desen Serlio, Renasterea itali-

ana.

5) Proportiile fetei, desen din albumul lui Villard de Hon-
necourt, secolul al XIII-lea.
6) ,,Vavilon” (calcularea raporturilor de Nesterov T.).

7) Diagrama ,,Cuadratura cercului” (calcularea raporturi-
lor de Nesterov T).

8) Analiza proportiilor figurii umane, dupa Mihailov B.
9) Schema compozitionala ,,Floare cu patru petale” dupa
Afanasiev K. si Jelohovteva E. (calcularea raporturilor de
Nesterov T.).

10) ,,Mandala” (analiza raporturilor de Nesterov T.).

11) Planul pagodei manastirii buddhiste Horudzi, secolul
al VII-lea, Japonia,

12) Scheme de analiza a proportiilor, dupa Zahidov P.
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1) Palatul Naram-sin, Tell-Brak, Akkad, 2350-2150 1.Hr.
2) Palatul lui Minas, Cnosos, Creta, 1700-1400 1.Hr.

3) Partenon, Atena, 447—438 1.Hr.

4) Bazilica lui Maxentiu, Roma, anul 310.

5) Bazilica Sf. Petru, Vatican, 1540.

6) Catedrala Nasterea Domnului, Chiginau, 1836.

7) Sanctuar-observator, Stonehenge, Anglia, prima faza,
3020-2910 1.Hr.

8) Sanctuar-observator, Stonehenge, faza a treia, cercul
din trilitoni, 2440-2100 1.Hr.

9) Sanctuarul-calendar, Sarmizegetusa Regia, sec. I. d.Hr.
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Glower de Glaydeny, constructor de cetati

Rezumat
Glower de Glaydeny, constructor de cetati

Un inginer militar remarcabil si arhitect talentat care a activat la sfarsitul secolului al XVII-lea - inceputul
secolului al XVIII-lea, inclusiv si in interfluviul Prut-Nistru, a fost mercenarul englez Archibald Andrzej Glower
de Glaydeny (Glower de Gleyden) inrolat in armata poloneza. La inceputul carierei sale militare el a contribuit
la amplificarea potentialului de aparare a localitdtilor Nemirow si Biala Cerkiew, construind aici fortificatii de
pdmant si lemn.

In august 1691 el a fost delegat in orasul Soroca, unde a intreprins o serie de lucrari constructive in interiorul
fortaretei existente si a ridicat o amenajare de pamant si lemn. Noua intéritura, asa-numitul Val Nou, suplimentat
cu santuri de apérare, a putut rezista atacului armatei aliate dintre otomani, moldoveni si tatari din toamna anului
1692. Considerdm ci Valul Nou al lui Glower de Glaydeny nu este altceva decat prima fortificatie bastionata a
Sorocii reprezentatd in doua planuri rusesti din 1769. Amplasata pe malul Nistrului in apropierea paraului Raco-
vat, ea era alcdtuita din trei redane §i doud semibastioane. Configuratia generald a acestei fortarete amintea o stea
neregulata cu cinci raze. Fortificatia presupunea utilizarea sistemului bastionat si a celui ,,cu clesti’, fiind asigurat
modul eficient de functionare a artileriei si a diferitor tipuri de foc. Nu este exclusd nici participarea la lucrarile
constructive de la Soroca a inginerului francez Philippe Le Masson Dupont, care a luat parte la mai multe campa-
nii militare ale regelui Poloniei Ioan Sobieski.

In 1692 Glower de Glaydeny a reconstruit cetatea bastionata de la Okopy Swietej Trojcy, care intr-un scurt
timp a devenit un obiectiv militar important. In 1693 el a inceput constructia fortului de la Wasylow, denumit si
Szaniec Najswietszej Maryi Panny, iar din 1706 raspundea de lucrarile de fortificare a complexului defensiv de la
Kamieniec Podolski (Camenita). Mercenarul englez a reparat si a reconstruit piete de arme, baterii de artilerie,
terasamente s.a., toate lucrarile fiind de o calitate inaltd. Pentru merite deosebite si serviciul militar impecabil timp
de 44 de ani i s-a acordat indigenatul Poloniei si postul de stolnic de Inflanty.

Cuvinte-cheie: Andrzej Glower de Glaydeny, Glower de Gleyden, fortificatie, arhitectura de apdrare, cetiti,
cetati bastionate, cetatea bastionata de la Soroca.

Summary
The fortifier Glower de Glaydeny

Archibald Andrzej Glower de Glaydeny (Glower de Gleyden), an English mercenary in polish army, was a
prominent military engineer and a talented architect who worked in the end of XVIIth - the beginnig of XVIIIth
centuries including in Dniester-Pruth region. In the beginning of his military carreer he contributed to enforce such
localities as Nemirow and Biala Cerkiew, where under his supervision were erected wooden-earth fortifications.

In august 1691 he was appointed to the town of Soroca to do several constructive works in the interior of the
existent fortress and to build a wooden-earth fortification. The new fortress, so called New Wall, supplemented
with additional ditches, was able to resist in autumn 1692 an aliated Ottoman, moldovan and tatar army. We be-
lieve that the New Wall by Glower de Glaydeny is nothing less than the first Soroca bastioned fortress represented
in two russian plans in 1769. Situated on Dniester river bank close to Racovit creek it consisted of three redans
and two demibastions. The general configuration of the fortification resembled non-regular five peak star. Bastion
and ,tenail” defense systems were used in the fortress, assuring efficient use of artillery and various types of fire. It
is possible that a french engineer Philippe Le Masson Dupont participated in construction works in Soroca, who
took part in numerous military compaigns Polish king Ioan Sobieski.

In 1692 Glower de Glaydeny rebuilt a bastion fortress in Okopy Swietej Trojcy which was for a short time
an important military objective. In 1693 the engineer started construction of a defensive fort in Wasylow, called
Szaniec Najswietszej Maryi Panny, and in 1706 he was in charge of defensive complex in Kamieniec Podolski. The
english mercenary repared and reconstructed places of arms, artillery batteries, earth walls etc. All works were of
superior quality. For his merits and perfect military service during 44 years he was granted Polish indigenat and
position of Inflanty stolnik.

Key words: Andrzej Glower de Glaydeny, Glower de Gleyden, fortification, defensive architecture, fortresses,
bastioned fortresses, Soroca bastioned fortress.
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Pe3stome
I'moBep pe I'meiipenn, crponTenb Kpenocren

BeIfaronMmcst BOEHHBIM MH)XEHEPOM 1 Ta/IAHT/IVBBIM apPXUTEKTOPOM, paboranmmm Ha (GopTudukamnmo-
HHOM nomnpuite B koHie XVII B. — nagane XVIII B., B ToM uncrie 1 B [JHecTpoBCcKO-IIpyTCKOM MeXAYpeublt, 611
AHITIMITCKIIT HaeMHUK Apunbansy Amxkert [nosep ne [neinenu (Imosep ae nerineH), coctosimmit Ha cnysx6e y
HOJISIKOB. B Havaze cBoelt BOGHHOI Kapbephbl OH CIIOCOOCTBOBAN YKpervieHno nocenernii Hemupos un Benmas
LlepkoBb, I7ie IOf €T0 PYKOBOACTBOM ObIIM BO3BEMIEHBI IepeBAHHO-3eM/ISTHbIE TBEP/IbIHL.

B aBrycte 1691 r. nmxeHepa Hanpasua B COpOKI /1A BBIIIOJTHEHNA psAfa paboT B CYIIECTBYIOLIEN Kpemo-
CTI M1 CTPOUTENBCTBA AEePEBAHHO-3eM/IAHOTO YKpeIUieHuA. HoBblil 060pOHUTEIbHBI 00 bEKT, TaK-Ha3bIBaeMbIIT
Hosbiit Bas, fononHeHHbIT 060pOHUTENBHBIMI PBAMIY, CMOT IPOTUBOCTOSITh OCEHbIO 1692 I. COB-MECTHOII ap-
MMM OCMaH, MOJfiaBaH 1 Tarap. Mbl cuntaeMm, yro Hosbuit Ban Ilmosepa ne Ineriienn — 3T0 He YTO MHOE, KaK
nepsas 6acTnoHHas kpernocTb Copok, 1300pakeHHas: Ha JBYX PYCCKUX IIaHax 1769 roga. PacronoxeHHas Ha
6epery [lHecTpa B6MM3M pyubs PakoBaill, oHa BKTIOYaTa TPK pefaHa 1 iBa momybactuona. Obmasn KoHdurypa-
IV YKpeIUIeHNUs HallOMMHaJIa Hepery/IApHYyI0 IATUKOHEYHYIO 3Be3[y. B KpermocTy mpuMeHAMmch 6acTMOHHAsA
U TeHA/IbHAS CUCTEMBI 000POHBI, 0beciieunBaoie 3 PeKTUBHOE UCIOIb30BAHNE APTIIIEPUN U PA3TINIHBIX
BuyoB orus. He nckiodeHo yyactue B poprudukannonusix paborax B Copoke ¢ppaHiysckoro nmxerepa Ou-
nmmna Jle Maccon [I1010Ha, y4acTBYIOIEro BO MHOTHX IIOXOfAX II0IbcKoro Kopors Sla Cobeckoro.

B 1692 r. IlmoBep pe [neiifennu nepectponn 6actiuoHHy 0 Kpernoctb B Okomax CesiToit Tpouipl, cTaBuIyio 3a
KOPOTKO€ BpeMs Ba)KHBIM BOCHHBIM 00BeKTOM. B 1693 I. MH)XeHep Hauasl CTPOUTENTbCTBO 060POHUTENBLHOTO CO-
opy>xeHus B Bacunose, HagBaHHOTO yKperuieHueM [leBpl Mapuuy, a ¢ 1706 I. oH oTBedas 3a popTuduKanioHHbIe
pabotrer B Kamenrje-ITogonbckoM. AHIIMIICKIUIT HAEMHUK PEMOHTHPOBAI U BOCCTAHABIMBAII IUIALAAPMBI, ITy-
IIeyHble 6aTapen, 3eM/IsTHbIe HACBIIN U Ap. Bce mponsBenenHble MM pabOTHI OTIMYA/IICH BBICOKIM Ka4eCTBOM.
3a ocobble 3acnyru u 6e3ynpedHyio CIyX0y B TedeHne 44 jieT eMy Aanu MOIbCKOE TPAKAAHCTBO U MOCT UH-

(bTIHHTCKOI‘O CTOJIbHMKA.

Kntoueswie cnosa: Anpxeii Inosep me Ineiinenn, Imosep pe Ierinen, poprudnxarysa, o060poHHOE 30A4eC-
TBO, KPEIoCTH, 6acTuoHHbIe KpernocTty, COpoKcKas 6acTIOHHAsI KPEHOoCTb.

Un ofiter de gandire modernd, inginer si ar-
hitect talentat, care a activat la sfarsitul secolului al
XVII-lea - inceputul secolului al XVIII-lea, inclu-
siv si in interfluviul Prut-Nistru, a fost mercena-
rul englez Archibald Andrzej Glower de Glaydeny
(Glower de Gleyden)'. El s-a nascut in 1665 in
Anglia in familia aristocratilor scotieni Thomas
de Glaydeny si Elisabeta Dara, care au locuit mult
timp in Irlanda i Scotia. Dupa batilia de la Wor-
cester din 1651, cand regele Angliei, Scotiei si Ir-
landei Carol al II-lea a incercat si-1 infrangi fara
succes pe Oliwer Cromwell, sotii Glaydeny, roia-
listi nimeriti in dizgratie, au emigrat in Franta.

In septembrie 1683, impreuna cu cativa vo-
luntari francezi, Glower de Glaydeny a ajuns sub
Viena, unde s-a inrolat in corpul de artilerie al
armatei poloneze. In calitate de artilerist si ingi-
ner militar el a participat la asediul Vienei, care a
marcat inceputul declinului Imperiului Otoman si
restabilirea prestigiului coalitiei crestine. Ulterior,
Glower de Glaydeny a contribuit la amplificarea
potentialului de aparare a localitatilor Nemirow si
Biala Cerkiew, construind aici fortificatii de pa-
mant si lemn. Sub conducerea generalului de ar-
tilerie Marcin Kazmierz Katski el a participat in
campania bucovineana din anul 1685, precum si

in alte expeditii militare ale Regatului Polonez in
Podolia si Tara Moldovei.

In august 1691, in grad de cipitan-inginer,
Glower de Glaydeny a fost trimis in orasul Soro-
ca aflat la acea vreme in posesia Poloniei’. Regele
Ioan al ITI-lea Sobieski (Ioan Sobieski) a instalat in
interiorul fortificatiei nistrene o garnizoana bine
instruitd, care a rdmas la Soroca si dupd retrage-
rea armatei poloneze de pe teritoriul Moldovei.
Potrivit relatarii inginerului francez Philippe Le
Masson Dupont aflat in serviciul lui Ioan Sobieski
»aceastd instalare a fost mai usoard decét celelalte
doua (la Suceava si la Pererata - n. n.), pentru cd
acolo se gédsea o cetate a carei ziduri si metereze
erau intregi, astfel cd putin a mai fost de facut™.

Sub conducerea nemijlocita a lui Glaydeny
au fost realizate mai multe lucrari constructive in
interiorul vechii fortérete. Incintei circulare i s-au
alaturat 13 constructii noi de piatrd consolidate cu
contraforturi, care au inlocuit cele de lemn. Nive-
lul subteran si parterul gdzduiau depozitele pentru
provizie $i munitii, precum si hambarele pentru
paine, iar etajul era rezervat locuintelor soldatilor.
Pentru aprovizionarea garnizoanei cu apa a fost sa-
pata cea de-a doua fantand. Anumite transformari
constructive s-au ficut in elementele exterioare
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ale cetatii moldovenesti. Astfel, coronamentul ei a
fost completat cu un crenelaj capabil sa protejeze
pe aparitori de gloantele inamicului. Istoricii Ali-
na Felea si Nicolae Bulat propun o serie de detalii
reprezentative referitoare la unele elemente defen-
sive ale fortificatiei: ,Santul existent din jurul ce-
tatii a fost adancit si se umplea cu apé din rauletul
Racovit. Avand o adancime de 4 m, el a fost intarit
din partea exterioara cu doua randuri de tepoaie,
iar din cea interioard - cu un rand. $antul incon-
jura cetatea la o anumitd distanta de pereti, facand
posibila dislocarea in acest spatiu a garnizoanei
poloneze..” (...) ,Pdmantul din sant a fost adus
in cetate ridicandu-se astfel nivelul ograzii, care
ajunge in prezent la 3 m de la baza™. Arheologul
Gheorghe Cebotarenco mentioneaza cd subsolul si
parterul turnurilor cilindrice au fost umplute cu
pamant, astfel fiind consolidate curtinele la nivelul
soclului®. Cercetatorul este convins cd polonezii,
prin lucrérile de reconstructie, au amplificat sub-
stantial potentialul de apérare a cetatii’.

Toate cele mentionate confirma cé prima for-
tificatie bastionatd a Sorocii putea fi construitd la
comanda monarhului Poloniei. Inginerul englez
Glower de Glaydeny pare a fi autorul acestei piese
defensive, care a asigurat o aparare circulard im-
potriva artileriei grele. Nu este exclusa nici par-
ticiparea la lucririle constructive a francezului
Dupont, care a luat parte ca inginer la mai multe
campanii militare ale lui Ioan Sobieski®. Ion Ste-
fanita si Nicolae Bulat ii atribuie un rol deosebit
in largirea santului de aparare si instalarea liniilor
de tepuse’.

Se stie cd in toamna anului 1692 noua fortifi-
catie a putut rezista atacului armatei aliate dintre
otomani, moldoveni si titari condusa de Daltaban
pasa, serascherul de Oblucita, Constantin Can-
temir, domnul Tarii Moldovei si Stefan Lozinski
(Stetik), hatmanul Ucrainei hanului. Cronicarul
Ton Neculce relateazi: ,,In al saptele anu a domniei
lui gatitu-s-a Cantemir-Voda cu oastea lui de-au
mérsu si ie cetatea Sorocii, impreuna cu Dalta-
ban-pase, serascherul Oblusitii, si cu hatmanul
Stetu a Ocrainii hanului si cu citeva mii de tatari.
S-au stitut pen pregiurul cetdtii cateva saptimani,
de-u tot batut-o cetatea, de-au ficut meterezuri si
lagumuri. S-au dat néavali pe tare, si n-au putut-o
lua, si au perit multd oaste in cetate, ca doar trei
sute de dragani si cazaci, numai ei din cetate nime-
rie tot in om, iar cei de-afara nu putea si le strace
nimic. $i s-au intorsu inapoi la Iesi, fara nice o iz-
banda si cu multa paguba de oaste™.

Colonelul polonez Krzysztof Rappe, coman-
dantul de Soroca, mentioneaza in jurnalul asediu-
lui cetatii din 27 septembrie — 9 octombrie 1692
urmatoarele evenimente: ,1 octombrie - tdtarii
au ajuns la locurile noastre, polonezii s-au retras
pana la Valul Nou, iar in timpul cand tatarii si
vlahii (moldovenii - n. n.) au atacat orasul i-au
salutat cu impuscaturile din tunuri, au ars orasul...
4 octombrie - au fost la distanta de 30 de pasi de
la Valul Nou intre santuri... 8 octombrie - tétarii
au pus mine in diferite locuri ale Valului Nou, care
in ciuda minelor poloneze instalate sub pamant au
rezistat... 9 octombrie - titarii au facut cateva sapa-
turi in Valul Nou pe care polonezii au incercat si le
repare, in zori dusmanul a distrus cu ajutorul minei
o parte din Val si a intreprins atacul general™".

Valul Nou a fost partial ruinat in timpul asal-
tului din 9 octombrie 1692". Totusi garnizoana
poloneza a reusit sa respinga atacul. Faptul cd Va-
lul Nou a rezistat acestei actiuni armate vorbeste
despre trdinicia constructiei defensive si nivelul
inalt de instruire a militarilor polonezi. In timpul
luptelor de la Soroca a fost incendiat Orasul Nou,
probabil noile cartiere de pe malul Nistrului, iar
150 de polonezi si 2000 de aliati si-au pierdut via-
ta®. Raportul comandantului cetatii despre actiu-
nile armate din 1692 a fost trimis lui Ioan Sobieski.
Militarii polonezi au parésit fortificatia doar in
1699 - cand Soroca a fost retrocedatd Tarii Mol-
dovei in conformitate cu prevederile tratatului de
pace de la Karlowitz.

Reiesind din infétisarea Valului Nou de la So-
roca, putem presupune cd acesta ar trebui sd im-
prejmuiasca vechea fortificatie de piatra — un alt
traseu in raport cu cetatea moldoveneasca si linia
nistreand ar fi foarte putin probabil. Documentele
de epoca confirma cd Valul Nou era suplimentat
cu santuri, care aparau pe soldatii garnizoanei po-
loneze si creau un prim obstacol in fata atacatori-
lor. Ele nu puteau fi orientate decat spre inamic,
adicd spre spatiul din afara vechii fortificatii. Con-
turul exterior al Valului Nou trebuia sa asigure atat
foc direct, cat si cel de flancare, precum si elimina-
rea ,unghiurilor moarte”, in deplina corespundere
cu cerintele artei militare de la sfarsitul secolului
al XVII-lea. Ar reiesi cd noua constructie nu putea
reprezenta doar un val rudimentar de pamant cu
sant, ci o amenajare defensiva solida raportata la
progresele tehnicii de razboi. Cu atat mai mult, ca
la Soroca s-au aflat la acea vreme inginerii militari
reputati — englezul Glower de Glaydeny si france-
zul Philippe Le Masson Dupont. Examinind atent
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lucrarile lui Glower de Glaydeny realizate ulteri-
or la Okopy Swietej Trojcy, Kamieniec Podolski
si alte localitati din zond, putem afirma ca acestea
corespund intocmai cerintelor vremii si propun
solutii ingineresti destul de reusite. In acelasi timp,
o alta cetate ridicatd de polonezi la 1691 in Moldo-
va (fortareata Zamca de la Suceava) era apératd de
bastioane si nicidecum de elemente defensive de
forma invechita'. Deci, ar reiesi cd intaritura noud
a Sorocii putea fi dotatd de asemenea cu un sistem
de aparare eficient in fata ghiulelelor metalice.

Toate cele mentionate sunt in favoarea exis-
tentei la Soroca a unei cetiti bastionate, construite
in 1692 la comanda Regatului Poloniei. De aceeasi
pérere este si arhitectul Eugen Bazgu, participant
la ultimele lucrari de restaurare a cetitii de la So-
roca®. O dovadd in sprijinul acestei ipoteze este
faptul rezistentei noii piese defensive in fata unei
armate numeric superioare in octombrie 1692,
cand au fost ucisi 2000 de atacatori, iar din partea
apdratorilor si-au pierdut viata doar 150 de oa-
meni, cand, vorba cronicarului: ,,...cei din cetate
nimerie tot in om, iar cei de-afard nu putea si le
strace nimic”'. In cazul unui val obisnuit supli-
mentat cu sant, chiar inzestrat cu cateva linii de
tepoaie, un asemenea rezultat ar fi pur si simplu
nereal. Dislocarea unui efectiv numeros in cetatea
moldoveneascd imprejmuita cu val si sant, recon-
struite dupa vechiul traseu circular, ar fi fost abso-
lut imposibila.

Ulterior, fortificatia Sorocii a gazduit garni-
zoane moldovenesti, rusesti si otomane. In Arhiva
Militara-Istorica a Rusiei din Moscova s-au pastrat
doua planuri ale fortificatiei din 1769 intocmite de
inginerii rusi”. Ambele au fost utilizate ca material
ilustrativ in lucrarea ,,Elaborarea planului de baza
istorico-arhitectural si a proiectului zonelor de
protectie a monumentelor de istorie si cultura ale
orasului Soroca’, realizatd in 1989 de colaboratorii
Institutului Stiintific de Cercetare a Urbanismului
din Kiev'.

In primul plan rus din anul 1769 realizat la 18
noiembrie 1769 (,Planul castelului targusorului
Soroca in Moldova si a Vorstadt-ului (arie locu-
itd in preajma unei cetati - n. n.), situat in jurul
lui la o distantd de 50 de stanjeni...”), descoperit
de arhitectul Evgheni Vodzinski, fortificatia bas-
tionatd inglobeazd cea de piatra. Amplasatd pe
malul Nist-rului in apropierea paraului Racovit,
ea include trei redane si doud semibastioane. Con-
figuratia generala a fortdretei bastionate aminteste
o stea neregulata cu cinci raze cu o suprafatd de
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circa 18 ha. Santul de aparare in care era abatutd
apa din parau repeta conturul valului de pdmént.
Intrarea in cetatea bastionatd se realizeazd dinspre
sud, de pe semibastionu care include turnul de ac-
ces al fortéretei de piatra. Pe document sunt arata-
te cartierele orasenesti constituite in timp, precum
si o biserica de plan cruciform alungit ziditd pe
malul Nistrului. Tot aici sunt plasate doud secti-
uni: prima, longitudinald, care intretaie poarta de
intrare in cetatea de piatra si cealaltd, transversald,
care trece prin fortificatia bastionatd. Sectiunea
nodului de acces infitiseazd fundatiile masive ale
turnului, doud gropi-capcana si o rampé de lemn
sprijinitd pe un sistem de barne infipte in sol. Cu
ajutorul rampei inclinate, in cetate puteau péatrun-
de nu numai pietonii, dar si carele cu provizie, ar-
mament, materiale de constructie s.a. Sectiunea
cetdtii bastionate indicd profilul acesteia in partea
de nord-vest: valul de pamant cu parapet, santul
lat cu escarpa si contraescarpd, avand sectiunea in
forma de palnie, calea acoperitd, bancheta si gla-
cisul. Tot aici este reprezentata si situatia proiec-
tatd. In legenda figureazd cazarma din interiorul
cetatii de piatrd, pompa, groapa din turnul de ac-
ces, biserica asezarii, edificiile care au fost arse in
intregime in timpul actiunilor militare si biserica
deasupra portii ,,castelului” care a fost devastata.
Cel de-al doilea plan rus, datat cu anul 1769
(»Planul castelului targusorului Soroca situat in
Moldova..”), descoperit de asemenea de arhitectul
Vodzinski, este mai schematic decat cel precedent.
Se observa ca in ambele documente grafice a fost
utilizat acelasi model, dar exista si unele deosebiri.
Astfel, razele cetitii bastionate stelate sunt orien-
tate in alt mod fatd de punctele cardinale. Difera
putin configuratia elementelor defensive exteri-
oare, fetele carora sunt amplasate sub un unghi ce
variazd intre 60° si 80°. Legenda contine mai multe
pozitii: cazarma din interiorul castelului, pompa,
groapa din culoarul intrérii, biserica din Vorstadt,
clopotnita, cartierele urbane arse, precum si biseri-
ca devastatd deasupra accesului in ,castel’, partea
superioard a cireia a fost ruinata. In document sunt
prezente cele doua sectiuni din planul precedent,
dar reprezentarea lor este mai schematica. Profilul
al doilea arata doar situatia existentd la moment.
In acelasi timp, ambele planuri rusesti din
1769 contin o serie de inexactitdti. Linia riverana
este redatd in mod fantezist, cartierele urbane nu
ofera un contur precis, locul edificiului de cult nu
este corect, iar in primul plan sunt indicate gresit
punctele cardinale. Nu este reprezentatd exact nici
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albia paraului Racovit. Si totusi, ambele documen-
te rusesti redau, in linii mari, caracterul primei
fortificatii bastionate a Sorocii, care ficea parte din
categoria cetatilor stelate si utiliza sistemul defen-
siv bastionat si cel ,,cu clesti”. Anume aceasta piesa
defensiva putea fi construitd de inginerul Glower
de Glaydeny la comanda Regatului Poloniei, fiind
modernizatd ulterior de inginerii francezi la co-
manda Portii Otomane.

Cea de-a doua cetate bastionatd a Sorocii (de
fapt, intaritura reconstruita) este reprezentata in
planul rus din septembrie 1789 (,,Planul si secti-
unile castelului de piatra a Sorocii si intariturii de
pamant construite in jurul ei cu situatia interioa-
rd...) pastrat in Arhiva Militard-Istorica a Rusiei
din Moscova. El a fost publicat pentru prima datd
de Tamara Nesterov”. Acest plan a fost executat
de inginerul capitan Kirilo Nesterov. Din legenda
putem afla cd in ,,castel” se gdseau ,,11 beciuri de
piatrd, in care s-a intreprins reparatia boltilor si
amenajarea usilor pentru depozitarea pulberii si
a ghiulelelor pentru artilerie”. De asemenea sunt
ardtate beciurile, ,,ale caror bolti s-au prébusit to-
talmente si care nu pot fi reparate’, (...) ,,patru tur-
nuri rotunde pentru depozitarea pulberii, ale caror
ferestre cu grosimea de doud picioare sunt zidite
cu piatrd, sunt amenajate usile si suprafata turnu-
rilor este acoperita cu scinduri”. Se mentioneaza
cd ,la mijlocul castelului este planificatd saparea
unor gropi, pentru evacuarea apei <sunt planifica-
te> canale si pe stalpii de sub acoperis sunt ame-
najate suri pentru depozitarea ghiulelelor, a fanu-
lui si a fitilului’, (...) ,in intdritura supraterestra
se construiesc cinci magazii pentru depozitarea
proviziei, in care se gaseste si moscheea”. Faptul
aflarii garnizoanei otomane in cetatea bastionata
a Sorocii poate fi confirmat de prezenta in legen-
dé a acestei moschei, care, probabil, a functionat
inainte de intrarea trupelor rusesti in fortificatie.
Planul din septembrie 1789 infitiseazd , intaritura
construitd, acoperitd cu gazon’, biserica Sf. Mihail
(de fapt, biserica Sf. Arhangheli Mihail si Gavriil,
astdzi inexistentd - n. n.), ,,sinagoga jidoveasca de
piatrd’, ,baia jidoveascd de piatrd’, ,,0 parte a con-
structiilor urbane” s.a.

Pe acest desen realizat cu acuratete, cea de-a
doua fortificatie bastionatd a Sorocii ocupa locul
central. Ea se prezinta ca o stea neregulata, alcatui-
ta din trei redane si doud semibastioane neumplu-
te cu pdmant. Dinspre rau cetatea este protejata de
o platforma speciald de plan poligonal cu parapet
de pdméant, destinata pentru instalarea tunurilor.

Doua redane amplasate aldturi in partea de nord-
vest a fortificatiei alcatuiesc un element defensiv
denumit ,,redan dublu”. Unghiurile iesite ale reda-
nului dublu sunt de 60°si 70°, iar unghiul retras
este de 135°. Doud semibastioane situate chiar pe
malul raului Nistru apéara cetatea dinspre sud si
sud-est, iar un redan foarte mic cu unghiul iesit de
60° se gaseste intre semibastioane in imediata ve-
cindtate a turnului de acces in fortareata de piatra.
In fortificatia bastionati pot fi vazute cateva rampe
pentru deplasarea pieselor de artilerie. Constructi-
ile auxiliare cu caracter temporar inscriu un plan
dreptunghiular alungit, cu doud compartimente
separate longitudinal prin stalpi de lemn. In total,
in interiorul fortificatiei existd cinci dependinte
cu intrdrile orientate inspre curte. O piatd mare
de parada se gaseste in spatele cetitii de piatrd. In
plan, prin culoare, sunt evidentiate constructiile
defensive edificate in anul 1788 de inginerii rusi:
un Brustwehr (parapet — n. n.) cu sant de traseu
neregulat, care inglobeazd curtea bisericii Sf. Ar-
hangheli Mihail si Gavriil, un Brustwehr care in-
chide o suprafata de forma unui paralelogram am-
plasat langa paraul Racovit si un Brustwehr care se
afld in fata micului redan in aceeasi axa cu turnul
de intrare in cetatea de piatra. Fortificatia bastio-
nata beneficiazd de doud porti exterioare: prima
amenajata in Brustwehr-ul amplasat in fata micu-
lui redan si cea de-a doua in partea de nord-est a
Brustwehr-ului care inconjoara biserica. Trei porti
interioare asigura legitura in spatiul intramuros:
prima fiind situatd langd redanul mic, cea de-a
doua langa edificiul de cult §i cea de-a treia aflan-
du-se in amenajarea defensivd nou-construita cu
plan de forma unui paralelogram. Ansamblul for-
tificat este imprejmuit, cu exceptia partii riverane
si coltului de nord-est, de un sant de aparare, in
care era abatutd apa din paraul Racovit. Fata de
nord-est a redanului dublu este protejatd de o linie
de tepoaie infipte in contraescarpd. Cetatea presu-
pune utilizarea sistemului de apérare bastionat si
al celui ,,cu clesti”, fiind asigurat modul eficient de
functionare a artileriei si a diferitor tipuri de foc.
In acelasi document grafic sunt incluse trei
sectiuni ale fortificatiei®. Prima trece printr-un
turn al cetétii de piatra si constructia defensiva
cu plan de forma unui paralelogram. Aici este re-
prezentata dependinta ziditd din piatra bruta, cu
schelet de lemn, avand un acoperis in doud ape cu
coamd acoperit cu sindrila. Noua constructie de-
fensiva beneficiaza de parapete cu metereze pen-
tru tragere si banchete de pimant. Cea de-a doua
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sectiune trece prin fata de sud-vest a redanului
dublu si prin Brustwehr-ul acoperit cu pamant si
gazon, care inconjoard biserica. A treia sectiune
intretaie santurile de apéarare a cetitii, care au un
profil in forma de palnie.

Cea de-a doua cetate bastionati a Sorocii,
abandonata si ruinata dupd plecarea militari-
lor rusi in 1791, se deosebeste destul de mult de
prima, realizata probabil de Glower de Glaydeny.
Diferd marimile si formele de plan ale redanelor
si semibastioanelor, dimensiunile si profilurile va-
lurilor si santurilor. Este propus un alt contur al
intdriturii. Putem presupune ci aceasta fortificatie
de pdmént a putut inlocui prima intariturd bastio-
nata intre anii 1775 si 1786, fiind edificata de ingi-
nerii occidentali la comanda otomanilor. Nu este
exclusa nici varianta constructiei acesteia de mili-
tarii rusi pe locul primei cetati bastionate ruinate
in 1787 in timpul operatiunilor militare. Speram
ca viitoarele investigatii arheologice vor putea sa
elucideze acest aspect important.

Colonelul Rappe il aprecia in mod deosebit pe
Glower de Glaydeny, considerdndu-I cel mai expe-
rimentat specialist in fortificatii din armata regald.
Intr-o scrisoare adresata generalului Katski el con-
semna profesionalismul inalt al inginerului, care
se implica personal in toate lucrarile de construc-
tie a noii amenajari de aparare de la Soroca®'. Mer-
cenarul englez putea fi vizut in fiecare zi pe santi-
er. La rugdmintea lui Rappe, Glower de Glaydeny a
fost lasat in garnizoana orasului Soroca.

In septembrie 1692 il regisim escortind un
transport de munitii din orasul Sniatyn pand la
Wisniowczyk, unde erau cantonate trupele polo-
neze. La sfarsitul aceluiasi an Glower de Glaydeny
a reconstruit cetatea bastionata de la Okopy Swie-
tej Trojcy, care intr-un scurt timp a devenit un
obiectiv militar important®. Se stie ca proiectul
acesteia a fost elaborat de arhitectul olandez Till-
man van Gaveren, autor al mai multor opere de
valoare — palate, edificii de cult, parcuri s.a. Astfel,
fortificatia situatd intr-un loc ingust intre albii-
le raurilor Nistru si Zbrucz dispunea de un plan
alungit, apropiat de cel trapezoidal. Pe latura de est
a cetatii protejata de doud semibastioane de colt,
simetrice in plan, se gasea ,,poarta Camenitei”. Ce-
lalalt acces, ,poarta Liovului’, strapungea curtina
de vest a fortificatiei aparatd de un bastion central
si doud semibastioane. In fata ambelor porti se ga-
sea cate un ravelin. Din exterior, era amenajat un
glacis de traseu zigzagat. Fortificatia in cauza este
reprezentata pe un document cartografic austriac
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din 1788 realizat cu contributia inginerului militar
C. L. Thomas?, dar aici pe latura de vest mai apare
un ravelin.

In iulie 1693 Glower de Glaydeny a inceput
edificarea fortului de la Wasylow, denumit si Sza-
niec Najswietszej Maryi Panny. La aparitia acestui
punct de sprijin militar a contribuit Stanislaw Ja-
blonowski, marele hatman si castelan de Cracovia.
Lucrarile de constructie a obiectivului defensiv
au fost finisate in cateva luni. Urmatorii sase ani
Glower de Glaydeny a activat la Wasylow, avand
grija de artilerie si buna functionare a fortificatiei
bastionate.

In septembrie 1699 el a fost trimis ca ofiter
de artilerie de frontierd impreund cu generalul
Katski in orasul Kamieniec Podolski (Camenita),
capitala Podoliei, preluatéd de la Semiluna conform
tratatului de pace de la Karlowitz. Si aici Glower
de Glaydeny s-a implicat activ in lucrérile de con-
structie a cetati bastionate incepute de otomani in
perioada anterioara.

In august 1702 inginerul s-a distins in biti-
lia de la Kliszow. Unitatea de artileristi condusé de
mercenarul englez a putut opri 2000 de cavaleristi
suedezi, iar o ghiulea a curmat viata comandan-
tului acestora, principele Frederick Holstein-Got-
torp, fratele regelui Suediei Carol al XII-lea. Pen-
tru a scapa de captivitate, Glower de Glaydeny a
evadat cu un grup de oameni din anturajul hatma-
nului Hieronim Augustyn Lubomirski. Asupra ca-
rierei sale a avut o influenta beneficd aproprierea
de curtea regelui Poloniei August al II-lea.

Din 1706 Glower de Glaydeny raspundea
de lucririle de fortificare a complexului defensiv
de la Kamieniec Podolski. Cercetdtorii polonezi
T. Novak si R. Krul leaga primele doua etape con-
structive ale cetatii din secolul al XVIII-lea cu nu-
mele acestui inginer*’. Sub conducerea maiorului
P. Stubitz, impreuna cu olandezul Carol Maximi-
lian Kruzerem, el a elaborat planurile de refacere
a santurilor cetdtii si a contribuit substantial la
reconstructia acestora. Lucrdrile au fost finantate
foarte prost — in a doua jumatate a anului 1706 au
fost achitati doar 2149 zloti, in 1707 - 3260 zloti, in
1708 - 4203 zloti, iar in 1709 - 5026 zloti*. Mijloa-
cele financiare erau cheltuite, in mare parte, pen-
tru castelul nou si santul frontal sépat in stanca.

In 1706 Glower de Glaydeny a fost avansat in
gradul de maior. Tot atunci olandezul Kruzerem
a fost inlocuit cu generalul-maior Bartni, ajutat
de Glower de Glaydeny, maiorul de artilerie De
Bonne Levay si generalul Carlo Roberto Taparelli,
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contele di Lagnasco®. Ulterior mercenarul englez
arealizat o serie de lucréri de perfectionare a siste-
mului hidrotehnic din canion, incepind cu recon-
structia intariturilor riverane si edificarea unui dig
langa ,poarta polonezd” A construit un pod peste
raul Smotrycz, care avea la un capit un turn de
acces cu doud niveluri, denumit ,,poarta noua po-
lonezd”. A apérut si un nou zid langd ,,poarta polo-
nezd’, cu deschideri pentru trageri din muschete.

In 1708, la initiativa lui Glower de Glaydeny
in oras a fost construitd o turnitorie de tunuri.
Pentru garnizoana cetdtii s-au turnat tunuri cu ca-
libru de la 6 pani la 24 de funti, dar au fost execu-
tate si comenzi private pentru populatie: tunuri cu
steme si ornamente s.a. Prezintd interes seria de
tunuri ,,zodiacale” infrumusetate cu reprezentari
de semne ale zodiacului: Racul, Leul, Taurul, Ber-
becul s.a. Mai tarziu ideea mercenarului englez a
fost preluatd de mesterul A. Poleanski, care a tur-
nat 12 tunuri ,,apostolice” decorate cu chipurile
sfintilor apostoli. O altd initiativa a lui Glower de
Glaydeny era turnarea unui clopot, pentru care au
fost invitati de la Liov mesteri instruiti cu experi-
entd in domeniu. In 1709 el a devenit locotenent-
colonel de artilerie.

In 1710 Seimul Uniunii statale polono-litua-
niene a aprobat finantarea constructiei cetétii in
valoare de 50000 zloti, dar banii nu au ajuns la Ka-
mieniec Podolski. Pentru a nu stopa lucrarile de
constructie, Glower de Glaydeny a inceput colec-
tarea mijloacelor financiare in fondul fortificatiei.
El a donat 1000 zloti, 2000 zloti a gasit generalul
Katski, iar 1900 zloti - Magistratura orasului. In-
ginerul a fost nevoit sa vinda céte ceva din propria
avere, inclusiv o casé din Liov, care gizduia un co-
legiu iezuit. O parte din materiale de constructie
au fost aduse pe santier de voievodul Podoliei Ste-
fan Tumecki. Lucrarile au continuat aproape cinci
ani, in final apdrand un nou sant sdpat in stinci,
contraescarpa langd cetatea noua si un pod cu pi-
loni de piatra de 42 m lungime. Au fost reparate
parapetele ,bastionului turcesc’, galeria langa
ecluzele vechi ale ,portii rusesti” si acoperisul de
pe turnul lui Stefan Bathory”. Alte lucrari au fost
realizate in castelul vechi al fortificatiei, inclusiv
constructia unor blocuri de cazarmi pentru ofi-
teri. Au fost reparate acoperisurile catorva turnuri
si ciptusitd contraescarpa santului de aparare. In
1715 s-a realizat reconstructia ,,podului castelului”
(,podul turcesc”), in care a fost amenajat un canal
de descércare pentru evacuarea apelor pluviale.
Planurile urbei din 1712-1715 atesta toate aceste

lucrari constructive. Se stie cd Glower de Glaydeny
a rdmas la Kamieniec Podolski pand in 1715.

In urmitorii ani inginerul a reparat si a re-
construit piete de arme, baterii pentru artilerie,
terasamente s.a. In 1721 el a revenit din nou la
Kamieniec Podolski pentru continuarea lucrari-
lor de fortificare. Aici au existat mai multe baterii
pentru artilerie care purtau numele sfintilor ocro-
titori: bateria Sf. Iosif, bateria Sf. Mihail, bateria
Sf. Martin, bateria Sf. Tacob s.a. Artileria cetatii
se gasea intr-o stare exemplard, ajungind la 230
de tunuri, mortiere, obuziere s.a. Intentionind si
modernizeze cetatea, el a incercat sd obtina banii
necesari, dar i s-a raspuns ca ,,asezarea este forti-
ficata de Providenta Divind™*. Totusi inginerul a
reusit sa solutioneze problema financiard. Glower
de Glaydeny a reconstruit bateria Sf. Ursula, a ridi-
cat o baterie si a construit un turn pentru protec-
tia mahalalei Karvasari®. Au fost edificate unele
ziduri noi si reconstruite altele, apartinind peri-
oadei otomane. Neobositul constructor de cetiti a
zidit o poarta de acces, denumita ulterior in cin-
stea lui ,,poarta lui Glower™. In 1722 el a ridicat
o baterie in vecindtatea pietii, un zid langa turna-
toria de tunuri, o baterie intre ,turnul olarilor” si
»turnul lacdtusilor”, denumita ,,bateria Sf. Grigori”
s.a. Au fost finisate anumite lucréri de reconstruc-
tie la bateriile Sf. Maria si Sf. Tereza®'.

In 1726 la sedinta Seimului Uniunii statale
polono-lituaniene el a fost intrebat cu privire la
cheltuielile suportate din propriile resurse pentru
fortificarea orasului Kamieniec Podolski. Raspun-
surile inginerului i-au impresionat pe cei prezenti.
Pentru merite deosebite si serviciul militar impe-
cabil timp de 44 de ani i s-a acordat indigenatul
Poloniei si postul de stolnic de Inflanty. In volu-
mul al VI-lea al culegerii de legi ,Legum Volu-
mina” este mentionat: ,Indigenatul si acordarea
titlului de nobil la Wielm. Prescrierea hatmanu-
lui. Recomandat de Wielm. Pentru realizari des-
toinice in fata Uniunii statale polono-lituaniene
si curajul cavaleresc. Nascut: Archibald Glower
de Glaydeny..”*>. Numele lui este inclus si in lis-
ta persoanelor, intocmitd de M. M. Ladovski si
J. J. Zatuski, care au obtinut indigenatul polonez
intre 1683 si 1726*. In decursul intregii vieti ingi-
nerul a fost om al cinstei si al datoriei indragostit
de arta si arhitectura militara.

Lucrarile defensive de la Kamieniec Podolski
au fost continuate dupd plecarea lui Glower de
Glaydeny de olandezul Jan de Vitte, artileristul si
superintendentul, responsabil pentru reparatia si
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fortificarea cetatii, precum si de suedezul Christi-
an Dalke, ober-inginerul.

Din ci3satoria cu Helena Elzbieta, fiica lui An-
tony Gruszecki din Gruszki, mercenarul englez a
avut o fiica, Ursula si doi feciori, Joseph, savant
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Fig. 1. Planul orasului Soroca,

18 noiembrie 1769,

Arhiva Militara-Istorica a Rusiei din
Moscova (Desenul autorului apud:
CocraBlieHre HCTOPHKO-
APXUTEKTYPHOTO

OTIOPHOTO TIJIaHa U MPOEKTa 30H OX-
PaHbl TAMATHUKOB UCTOPUU U
KynbTypbl ropona Copoxu. HUNIT
rpagoctpoutenscTa. Kues, 1998)

Fig. 2. Planul orasului Soroca,
1769.

Arhiva Militara-Istorica a Rusiei
din Moscova

(Desenul autorului apud: Cocras-
JICHUE UCTOPUKO-aPXUTEKTYPHOTO
OIOPHOTO IJIaHA U MPOEKTa 30H
OXpaHbI TAMSATHUKOB HCTOPHU

" KyasTypbl ropoga COpoKH.
HUWMUII rpagoctpoutenscTa.
Kues, 1998)

Fig. 3. Planul cetatii de la Soroca,
septembrie 1789.

Arhiva Militara-Istorica a Rusiei
din Moscova

(Apud: Nesterov T. Cu privire la
miturile arhitecturii si datarii
cetatii Soroca. In: Artd, istorie,
culturd. Studii in onoarea lui
Marius Porumb. Cluj-Napoca,
2003)
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Fig. 4. Profilurile cetatii
de la Soroca,

septembrie 1789.
(Desenul autorului apud:
Arhiva Militara-Istorica
a Rusiei din Moscova,

F. 846, inv. 16, d. 22603,
f. 2)

Fig. 5. Planul cetatii
bastionate Okopy Swietej
Trojcy de Guillaume Le
Vasseur de Beauplan, 1664.
Arhiva Rédzboiului din
Stockholm
(http://commons.wikime-
dia.org/wiki/File :Okopy_%
C5%9Awi%C4%99tej_
Tr%C3%B3jcy.jpg.

vizitat 12.02.2014)

Fig. 6. Planul orasului
Camenita de Benedictus Re-
nard, 1713 (http://kamienec.
livejournal.com/14668.html,
vizitat 01.03.2014)
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Emmanuel MOUTAFOV

Bulgaria and Bessarabia as transit zones for the art from the
»Second Rome”, the ,,Third Rome” and Central Europe

Summary
Bulgaria and Bessarabia as transit zones for the art from the ,,Second Rome”,
the ,,Third Rome” and Central Europe

In this article the author tries to reconstruct the picture of artistic life and character in the historical area
known as Bessarabia and especially where contemporary Republic of Moldova is. For his argumentation the au-
thor uses the available data in collections in contemporary Ukraine, Romania and Bulgaria as a model for recon-
structing paths of influences between Moscow, Kiev and Constantinople for the period after the 15th century. In
his paper the author focuses on two indicative examples for mutual interaction. The first sample case is the debat-
able influence of Kastoria artistic circle on the art processes at the Trans-Danubian/ Romanian lands in the end of
the 15th century and first three decades of the 16th century. The second one is from the period of 17th — 18th cen-
turies and deals with illustrated printed books of Ukrainian masters as Nikodim Zoubritski and Makarij Sinitski.

Key words: Bessarabia, Bulgaria, Moldavia, Kastoria, icon-painting, murals, Orthodox culture, Western and
Central European influences, Christian art, Mount Athos.

Rezumat
Bulgaria si Basarabia ca de zone de interferente artistice intre a ,,Doua Roma”,
a ,Ireia Roma” si Europa Centrala

In prezentul studiu se incearci reconstituirea imaginii vietii artistice pentru zona istoricd cunoscuté sub
numele de Basarabia, iar actualmente constituind in cea mai mare parte Republica Moldova. Pentru argumen-
tare, autorul utilizeazi datele disponibile din colectiile din Ucraina, Roménia si Bulgaria, din perspectiva unui
model pentru reconstruirea cailor de interferente dintre Moscova, Kiev si Constantinopol pentru perioada
de dupa secolul al XV-lea. Ne concentram pe doud exemple orientative de interactiune reciprocd. Primul caz
releva influenta, mult discutatd in istoriografie, a cercului artistic din Kastoria asupra proceselor artistice de
la Nord de Dunare (in Tarile Romane) la sfarsitul secolului al XV-lea si primele trei decenii ale secolului al
XVI-lea. Al doilea se refera la perioada din secolele XVII-XVTII si vizeaza procesul de comercializare a cartilor
ilustrate, tiparite de mesterii ucraineni Nicodim Zubritki si Makarie Sinitki.

Cuvinte-cheie: Basarabia, Bulgaria, Moldova, Kastoria, icoana, picturi murale, culturd ortodox3, influente
occidentale si din Europa Centrald, arta crestina, Muntele Athos.

Pe3tome
Bonrapus u Beccapabus Kak permoHbI pacrioo)KeHHbIe Ha epeceYeHNN Xy 0)KeCTBeH-

>

HBIX BIUSHUI MeXAY ,BropsiM Pumom”, ,,Tperbum Pumom” u IlenrpanbHoit EBponoit

B panmHoit paboTe aBTOp cTapaeTcsi BOCCO3[ATh KAPTUHY XYLOXKECTBEHHON KUSHU U B MCTOPUYECKOIL
obmactu, U3BeCTHOI KakK beccapabum u, B 60sbIuelt YacTu, COCTaBALIEN cerofHs Pecriybmuky Monnosy.
JIns cBoeil apryMeHTaluy aBTOP MCIO/Nb3yeT JaHHbIE M3 COBPEMEHHBIX KOMNIEKIMI YKpauHbl, PyMbiHUM 1
Bonrapum B kauecTBe Mogeny /i1 peKOHCTPYKIMM ITyTell B3aMOBIMAHNA MexX Ly Mocksoii, Kuesom 1 Kon-
CTAaHTUHOIIO/EM B IIepUOJ, HacTynuBImit nocie XV-ro Beka. B cBoeit paboTe, aBTOp BBIie/IACT ABa IIOKa3a-
Te/IbHBIX IIpYMepa JAHHOTO B3anMopeicTBuA. IlepBblil CBA3aH ¢ AMCKYTUPYEMbIM B CIELNMAIbHOM INTePaTy-
pe BIMAHMEM XYI0’KeCTBEHHOI IKO/bl KacTopuy Ha Xymo)KeCTBEHHbIE IIPOLIeCChl HA TEPPUTOPUAX K CEBEPY
ot [lynas (Pymbiackne Crpanbl) B KoHIle XV-r0 BeKa 1 IepBble Tpu gecsitunetus XVI-ro Beka. Bropoit ot-
HocuTcA K nepuony XVII-XVIII-ro BekoB 1 KacaeTcs TOPTOB/IY UIMIOCTPUPOBAHHBIMYU ITeYaTHBIMM KHUTAMU
yKpanHckux mactepoB Hukopguma 3y6puikoro 1 Makapus CHHULIKOTO.

Kniouesvie cnosa: beccapabus, bonrapusa, Monnasus, Kacropus, nkoHomuch, ¢pecki, paBociaBHasd
Ky/IbTYpa, BiusAHNe 3anagHol u LlenTpanbHoi EBpomnbl, XpycTiiaHcKkoe UCKYcCTBO, AQoH
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In this paper I would like to focus on two
indicative examples for mutual interaction. The
first one is about the influence of Kastoria artistic
circle on the art processes (murals and icons) at
the Trans-Danubian/ Romanian lands in the end
of the 15" century and first three decades of the
16" century. Recently my colleague Tsveta Valeva
made an attempt of summarizing the current state
of the research and of delineating the main prob-
lems of the Balkan monuments from the above
mentioned period'. For her they form rather big
group, including 54 works of monumental paint-
ing and portable icon-painting, having common
thematic, iconographic and stylistic peculiarities.
Some of them, as for instance the old katholikon
of the monastery of the Great Meteoron and the
St Nicholas’ church of the nun Eupraxia in Kasto-
ria, are present in contemporary scholarship for a
long time. Others like the church of St Paraskeve
in Braychino village (FYROM), the church of Sts
Peter and Paul and the church of St Athanasios,
both in Aiginio, Pieria, were almost unexplored,
before they were presented by Valeva in the light
of their connection with Kastoria.

The recent research efforts in Bulgaria pose
on the first place the key unsolved terminological
problem ,,Kastoria art school” - , Kastoria atelier/
ateliers” — ,international Balkan style”. The texts
of Valeva offer a new sight towards this question
and emphasize the lack of clearness on a number
of problems, amongst which those for delimitation
between masters, apprentices and imitators; the
problems for the origination, the time and territo-
rial borderlines of this leading for the 15" century
on the Balkans ,,artistic fashion™ for its connec-
tions with the Ohrid art school, if any etc. In her
research Valeva introduces the concept , Kastoria
art production”, which is supposed to be descrip-
tive and conditional, but it corresponds to the cur-
rent state of studies on the monuments in hand.

However, there is no thorough, generalizing
research on this art circle, despite the efforts of Bul-
garian and Romanian scholars to find a connection
between monuments in contemporary Bulgaria
and Romania with Kastoria in 15" and 16™ centu-
ries. The monuments explored from this perspec-
tive are up to now incorporated in this circle by
different Balkan authors. The used by Valeva arti-
facts are presented in a few groups according to the
date of their creation and the stylistic differences
between them. These are mural paintings and icons
dating from the 80-ies and 90-ies of the 15" cen-
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tury from Veria, from Moldavia and from the first
three decades of the 16™ century. The most impres-
sive similarity that could be mentioned here is for
example the mural representations of Sts Theodore
Tyron and Theodore Stratelates in the church of the
Poganovo monastery (Fig. 1) and the same scene
from the St Nicholas church in Balinesti, Molda-
via (Fig. 2). They both date from 1499. Other simi-
larities one could find in the warrior saints in the
frescoes of St Nicholas Magaliou in Kastoria (1505)
and the same personages in St George’ church in
Hérlau. There are also a few disputable monuments
for which the researchers express irreconcilably
controversial opinions. Here we could mention the
scene the Tree of Jesse that appears in the exterior
mural decoration in Moldavian churches in the
16™ century and its random origination from the
Mauriotissa’ church in Kastoria. Such influence can
be justified if 15" century art in Kastoria was the
only one that used this composition, but certainly
it is much earlier. Even in the cases of likeness we
can’t be sure there is a direct interaction between
creators of different monuments. For the Molda-
vian Princes religious policy remained complex in
general: while conversions to faiths other than Or-
thodox were discouraged, Moldavia included siz-
able Roman Catholic communities (Germans and
Magyars), as well as non-Chalcedonic Armenians;
after 1460, the country welcomed Hussite refugees
etc.” Those facts influenced the artistic atmosphere
in the principality and certainly affected/ changed
the original Byzantine tradition, which was present
in Moldavian lands via Old Church Slavonic lan-
guage that is another complicating circumstance,
because common people spoke Romanian in their
everyday life.

The main stream in the style and iconog-
raphy of the probably related works mentioned
above is the preservation of the models from the
14™ century, not as an imitation, but interpreted
in connection with the new historical and artis-
tic context and expressed by new artistic means.
For the Ottoman Balkans this is manifested in the
grabbing of the earlier tradition and for the semi-
independent territories like Moldowallachia as
well. These qualities assign them a boundary and
mediation place in Christian Orthodox art. For
Valeva Kastoria masters and their followers are
open to the new searches and enrichment of the
iconographic and thematic repertoire, which is
highly debatable. Anyway, the part of the monu-
ments in contemporary Bulgarian and Moldovan
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lands is limited only to the transmission of ideas
and styles between Greek and Russian centers.

Undoubtedly the creators of the presented
works were members of itinerant ateliers/ crews
and were working in a vast geographical area or
in Northern Greece, FYROM, South-Eastern Al-
bania, Western Bulgaria, Eastern Serbia, Moldova
and Romania. Because of that amongst a number
of centers of regional importance in 15" century,
Kastoria was one of the few, which exercised global
influence on Balkan art after the fall of Byzantium.
This became not mandatory via common artists,
but also can be engaged by using the same model
books or painter’s manuals and by returning to the
same older tradition.

Very often researchers find cursory similari-
ties between scenes, iconographic characters and
styles, sitting in the library, but in situ the situation
changes... I mean many of the interconnections
between artifacts in Moldowallachia and southern
parts of the Balkans after 15 century are overesti-
mated, because the Trans-Danubian principalities,
on one hand, preserve a lot of medieval Christian
motifs, forgotten or destroyed on the other parts of
the peninsula, but simultaneously were massively
influenced from other traditions and created dif-
ferent artistic perception. The last happened more
intensively after the end of the 16™ century.

There are institutional relations between Bul-
garian monasteries and Moldavian aristocratic
families as well: in 1663 Necula Racovita rebuilds
the Holy Spirit monastery, also known as Do-
brovat, which beginning with 1651 was a meto-
chion of Zographou monstery on Mount Athos*.
And vice versa Moldavian princes and dignitaries
proved to be founders and benefactors of Bulgari-
an Zographou, since over four centuries they were
main donors and worshipers of the monastery.
That is why not coincidentally, they themselves
call Zographou ,,Moldavia’s lavra™.

The second indicative example of intercom-
munion is from the period of 17" - 18" centu-
ries and deals with illustrated printed books of
Ukrainian masters as Nikodim Zoubritski (Fig. 3)
and Makarij Sinitski®. Those books influenced by
the academic art of the West and adjusted for the
needs of the Orthodoxy far away from the Balkans
travelled creating new taste and reached the ate-

liers of Bulgarian icon-painters of the end of the
18" and 19" centuries. It is well known that af-
ter 1774 a lot of Russian books were more freely
imported on the Balkans’. Those influences that
passed surely through Bessarabia are most obvi-
ous in the ways of presenting scenes of the Last
Judgment in the works of the art schools of Ban-
sko and Samokov®. Proven here is the part that
the printed version of the New Testament from
Tsernigov (1717) played as a model for the Apoc-
alypse cycles of Toma Vishanov (Fig. 4), Zacha-
rij Zograph (Fig. 5) and Ditcho Zograph, in the
frescoes of Rila and Sukovo monasteries’. That is
how influences from the Ukranian baroque came
fragmentary to the Balkans.

If for the period 15-16" century Romanian
lands preserved the old Byzantine tradition and
were merely influenced by the Russian Chris-
tendom with its early Christian elements in cult
and art, after the 17" century the art of the Trans-
Danubian principalities refreshes itself with the
connection with Central Europe mostly via Kiev
and Moscow. Echoes of those interactions came
to the Central Balkans via printed books and
other objects of church and everyday use. How-
ever, those connections do not become ever di-
rect. On the other hand Bulgarian territories serve
as a transitional zone for transporting Athonite/
Greek influences north of the Danube, build-
ing a symbolic bridge between the Patriarchate
of Constantinople and Romanian monasteries.
Via Ionian Islands, Macedonia and Bulgaria in
Moldowallachia came for example the translation
into Greek of Leonardo’s ,,Irattato della Pitura” as
well'’, which means that Southern Balkans played
a part of mediation between Italy and the Eastern
parts of Europe.

Through centuries Bulgaria and Bessarabia
lived in the shadows of the great empires, but
served as transitional zones for preserving first
the original Byzantine tradition in art and reli-
gion, and after that they were transferring North-
ern Slavic and vice versa Western and Central Eu-
ropean ideas, motifs and compositions to the big
urban and monastic centers of Christianity. Cer-
tainly those lands were interpreting the intervisu-
ality they were mediating and that is where their
spiritual impact has to be searched for.
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! Valeva T. Sur la question sur la soit-dite ,,Ecole
artistique de Kastoria”. In: Bu{avtiva 28, ®@ecoalovikn,
2008, o. 181-221.

2 Ibidem, p. 210, where is called ,,trend”

* http://en.wikipedia.org/wiki/Moldavia (vizited
15.05.2014 )

* Mertzimekis N. New findings concerning the
relations of the Athonite monastery Zographou with
Moldavia (3emmu MwngaBckon). In: Romanian prin-
cipalities and the Holy places along the centuries. Bu-
charest, 2006, p. 77.

> Ibidem, p. 79.
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Fig. 1. Sts Theodore Teron and Theodore Stratelates in
the church of the Poganovo monastery, Serbia
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Fig. 2. Sts Theodore Teron and Theodore Stratelates in
the church of the St Nicholas church in Balinesti,
Moldavia
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Fig. 3.
6: 1-8 by Nikodim Zubritski, New
Testament of Tsernigov from 1717

Fig. 4. Preparatory sketch on
Apocalypse 6: 1-8 by Toma Vis-
hanov, end of the

18th century

Fig. 5. Preparatory sketch on
Apocalypse 6: 1-8 by Zacharij
Zograph, early 19th century
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Aurelia TRIFAN

Evolutia arhitecturii constructiilor vitivinicole in spatiul
carpato-danubiano-pontic in perioada antica si medievala

Rezumat
Evolutia arhitecturii constructiilor vitivinicole in spatiul carpato-danubiano-pontic
in perioada antica si medievala

Cultura vitei-de-vie, indeletnicire milenard in spatiul carpato-danubiano-pontic, a dus la realizarea unor con-
structii specifice destinate prepardarii si depozitdrii vinului. Posibilitatea reconstituirii aspectului constructiilor vi-
tivinicole din perioada antica se bazeaza in special pe cercetirile arheologice, concludente in stabilirea reperelor
de incadrare cronologici si a volumetriei edificiilor. Din analiza efectuata a fotofixarilor, planurilor si sectiunilor
din lucrérile arheologilor rezultd modelul cramei, ce reprezintd o arhitectura vernaculard, creata in raport cu
functionalitatea si cerintele tehnice si tehnologice.

La originea evolutiei cramelor bazinului pontic au stat cilcatoarele, sapate in piatrd, care, se poate de presupus,
reprezintd si o caracteristicd a arealului carpato-danubian, avind in vedere exemplul complexului de la Turda. Mo-
numentele arheologice, gasite in regiunea Marii Negre, sunt considerate o simbioz4 a tehnicii traditionale autohtone
si a celei antice grecesti, demonstrand in perioada tirzie o influentd romana, in timp ce piesele si instalatiile, depis-
tate pe teritoriul Romaniei, au mai multe similitudini cu procedeele tehnice romane.

Pentru stabilirea formelor arhitecturii cramelor medievale, edificate in cea mai mare parte din materiale peri-
sabile, se poate recurge la modelarea prin analogie, folosind ca bazé cramele péstrate pe teritoriul cercetat din seco-
lele XVIII §i XIX, ludnd in considerare stabilitatea formelor acestor constructii functionale pe parcursul timpului.

Criteriile care permit reconstituirea modelului sunt, pe de o parte, materialele accesibile fiecdrei regiuni si
tehnicile de constructie, care accentueaza individualitatea constructiei, iar, pe de alta parte, planimetria si eleva-
tia, avand tangente comune pe intregul teritoriu luat in cercetare. Formele arhitecturale sunt usor identificabile,
apartinand unei arhitecturi utilitare, subordonate procesului tehnologic, dar avand si includeri din arta populara.

Cuvinte-cheie: constructie vitivinicold, arhitectura utilitard, reconstituire, repere arheologice, modelare prin
analogie, materiale de constructie, tehnici de constructie, planimetrie, elevatie, arta populara.

Summary
The evolution of winery construction architecture in the Carpatho-Danubian-Pontic
zone in antique and medieval period

The culture of grape-vine, a millennial occupation in the Carpatho-Danubian-Pontic zone, led to the devel-
opment of specific buildings for the preparation and storage of wine. The possibility of reconstructing the aspect
of antique winery structures is mainly based on archaeological research, conclusive in establishing chronological
markers and edifice volumetry. From the analysis of photographs, plans and sections of the archaeological work
results the model of the winery, which is a vernacular architecture created in relation to functionality and techni-
cal and technological requirements.

At the evolution origin of the Pontic basin wineries stood the wine presses, dug into the rock, which pre-
sumably is also a feature of the Carpatho-Danubian area, an example being the Turda complex. Archaeological
monuments found in the Black Sea region are considered a symbiosis of traditional autochthonous and ancient
Greek technique, demonstrating in a later period a Roman influence, whilst the pieces and instalations found
in Romania have many similarities with Roman techniques. To establish the architecture forms of medieval wi-
naries, built mostly of perishable materials, we can resort to modeling by analogy, using as basis the investigated
wineries kept on the researched territory during the eighteenth and nineteenth centuries, taking into account
the stability of these functional constructions over time. On one hand, criteria used for reconstruction of the
model are the materials available to each region and construction techniques, which emphasize the individuality
of the construction. On the other hand, planimetry and elevation is used, having common traits throughout the
research zone. The architectural forms are easily identified, belonging to a utilitary architecture that subordinates
to the technological process, while also having inclusions of folk art.
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Key words: winery, utilitary architecture, restoration, archaeological landmarks, modeling by analogy,
building materials, construction techniques, planimetry, elevation, folk art.

Pestome
IBONIOINA BUHOAETHYECKIX COOPYKEHUI B KapIaTO-AyHalICKO-MIOHTUIICKOM apealie B
AHTMYHOM U CPEeJHEBEKOBOM IlepHofax

Kynbrypa BblpaluBaHusA BYHOT'PAJHOI JIO3bI, ThICAYENETHEE 3aHATIE B KapIaTo-AyHaCKO-TOHTUIICKOM
apearie, IpMBETO K BO3HMKHOBEHMIO CIIEIIaIbHbIX COOPY KEHNII 1711 U3TOTOB/IEHMA U XpaHeHN A BuHa. Bo3moxk-
HOCTb BOCCO3/JaHNA 00/IMKa BUHOJIETIEH aHTMYHOTO TIepyofia [TTaBHbIM 00pa3oM OCHOBaHa Ha apXeONOTHYeCKIUX
VICCTIEOBAHAX, TIPEACTABIAIOILNX XPOHOIOTUIO CTPONUTENbHBIX 9TANIOB 1 00bEMOB 3TaHUIL.

[TonTuiickue BMHOReNbHM OepyT CBOE HAa4a/lo OT JABWJIEH, BBIPYOIeHHBIX B CKaJaX, IPeAIIOIOKATENIbHO
SBJISTIOLIMMYICST M OCOOEHHOCTBIO BIHOJ[E/IEH KapIIaTo-[YHAICKOTO apeaa, IPIMePOM KOTOPBIX CIYXXUT BIHO-
IenbuecKmit KoMIuiekc B Typpe. Apxeonorndeckye IaMATHUKY, HalifleHHbIe B YepHOMOPCKOM peryoHe, CunTa-
10TCs CUMOM030M MECTHOI TPAUIIMOHHOI 11 IPEBHEIPEIeCKOIl TEXHIK, IeMOHCTPUPYIOIIe PUMCKOe BIVSHUE
B 60JIee TTO3HNUIT IIEPIOf, B TO BpeMs Kak 000py/iOBaHUe M YCTPOIICTBA, HalllcHHbIe B PyMBIHNY, IMEIOT MHOTO
001I1er0 ¢ PUMCKUMIM TeXHUIECKIMU METORAMI.

Il ycTaHOB/IeHNA apXUTEKTYPHBIX GOPM CpeHeBEKOBBIX BUHOE/EH, IOCTPOCHHBIX B OOJIBIIMHCTBE CIIy-
9aeB 13 TPAAUIMOHHBIX, OBICTPO Pa3PyIIAOIINXCI MATEPHANIOB, MOXXET ObITh MCIIOIb30BAHO MOJETUPOBAHNE
10 AaHAJIOTVM, B3ATOJ 32 OCHOBY BMHOJENbHM Ha paccMaTpuBaemoli tepputopun XVIII-ro u XIX-ro Bexos, npu-
HMMasl BO BHUMaHMe CTabMIbHYI0 GOopMy 9THX QYHKIMOHATBHBIX COOPYXXEHMIT Ha IPOTSXKEHNHU BEKOB.

Kpurepuem 14 mocTpoeHus MOLeNM ABAAIOTCSA, C OIHOI CTOPOHDI, MaTepuaIbl, JOCTYIHbIE I/ KaXKO0To
permoHa, 1 CTpOUTeNbHAA TeXHMKA, MOfYepKMBaAOIINe MHAUBHUAYaTbHOCTb COOPY>KEHUI, C APYTOil CTOPOHBI,
IUIAaHMPOBKA U BHELIHUI BUJ, IMeoLIVe o0lye IPU3HAKU Ha UCCIEOBAHHOM T€PPUTOPHUATBLHOM IPOCTPaH-
cTBe. PaccMarpuBaeMas apXmMTeKTypa ABAAETCA YTUAUTAPHOM, MOJYMHEHHON TEXHONMOTNYECKOMY IPOLECcCy, U

cofepiKaniasa BKIIOIEHNA I3 HAPpOJHOI'O TBOpYECTBA.

Kntouesvie cnosa: BIHOJIE€IPIECKOE COOPYXKEHME, YTUINTAapHAA apXUTEKTypa, BOCCO3JaHME, apXE€O/TI0In-
YE€CKME OCHOBAHMA, MOJEIMPOBAaHNE 110 aHAJIOTUN, CTPOUTE/IbHBIE MaTE€PpMasabl, CTPOUTE/IbHAA TEXHNMKA, IIJITAHN-

POBKa, BHEUTHUN BIUT, HAPOJHOE TBOPUIECTBO.

Cultivarea vitei-de-vie si respectiv prepararea
vinului, indeletniciri seculare la geto-daci, sunt
atestate in diferite epoci istorice. Subiectul, fiind
studiat in secolele XIX-XX de lingvisti, istorici,
geografi, etnografi si etnologi romani', a fost com-
pletat de lucrarile arheologilor. Referiri la preocu-
périle geto-dacilor pentru viticulturd intalnim in
,Getica” lui V. Parvan?, ca si alte scrieri ulterioare
la diferite teritorii ale arealului carpato-danubia-
no-pontic, facute de arheologii din Romania’, Ru-
sia* si Republica Moldova®.

Constituirea traditiei, pe baza deprinderilor si
experientei acumulate, este confirmata spre sfarsi-
tul antichitétii prin descoperirile in masa a unel-
telor pentru prelucrarea si ingrijirea vitei-de-vie si
utilajului pentru producerea vinului, iar, in unele
cazuri, a constructiilor intregi menite sa deser-
veasca procesele de receptie si prelucrare a stru-
gurilor si de depozitare a produsului finit. Pentru
perioadele evului mediu evoluat traditiile devin
mai performante si constientizate, caracterizdndu-
se prin podgorii specializate, cu o ocupatie perma-
nentd, complexa si experimentari in domeniului
selectiei speciale®.

Reconstituirea constructiilor vitivinicole din
perioada anticd si medievald in spatiul pruto-nis-
trean este dificila, putin probabild de realizat in
baza izvoarelor scrise si arheologice lacunare pen-
tru zona de referire, fara un studiu fundamentat pe
analizd comparativa a realitdtilor din alte zone is-
torice si crearea modelului originar prin analogie.
Abordarea temei este axata pe cercetdrile arheolo-
gice de pe teritoriul Roméniei la Turda (Potaissa),
Constanta (Tomis), Cotesti, si fostelor orase-colo-
nii circumpontice: Olbia, Chersonesos si Regatului
Bosporan (Tyritake, Mirmekion, Panticapaeum,
Patraeum), care au scos in evidenta partea tehno-
logica a prepardrii vinului.

Procesul fabricérii vinului consta din doud
operatii distincte: zdrobirea si presarea, care se
produceau in acelasi local. Pentru zdrobire se fo-
losea un bazin dreptunghiular sdpat in piatrd,
cu marginile joase, cu suprafata inclinatd pentru
scurgerea mustului. Dupd terminarea zdrobirii,
mustuiala era transportata la presa, compusa din
doud mari plansete, intre care se asezau strugurii
terciuiti, presati cu o parghie. Seva (mustul), astfel
obtinutd, prin canelura din jurul teascului, se scur-
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gea in unul din rezervoarele sépate in piatra, in ca-
zul cramelor rupestre, sau in numeroase ulcioare
enorme (dolia), asezate la egala distantd si ingro-
pate in pamant pentru o temperaturd constanta.

Primele constructii specifice destinate prepa-
rarii vinului in regiunea nord-pontica au fost cra-
mele monolite stationare’, compuse din célcatoa-
re-platformd si rezervor, ambele elemente sdpate
in versant, utilizand, astfel, inclinatia pantei pentru
scurgerea libera a mustului, obtinut in rezultatul
zdrobirii strugurilor cu picioarele. In cazul folosirii
parghiei pentru presarea strugurilor, apare un ele-
ment nou, tarapanul® (Fig. 1), previzut cu canelura
pentru scurgerea mustului si servind drept baza
pentru presa. Tarapanul era sdpat in platforma sau
era alcatuit dintr-o lespede de forma dreptunghiu-
lard sau circular, instalatd pe o platforma.

Dacid la inceput crama se limita la calcatoa-
rea stationara monolitd, sdpata in calcarul dur din
imediata apropiere a locului cultivarii vitei-de-vie,
fara de acoperamant, atunci, mai tarziu, apar cra-
mele compozite’, cu acoperis sustinut de pereti.
Crama descoperita la Tyritake, secolele IITI-1I 1.Hr.
(Fig. 2), avea célcatoarea cu marimea de 5,25 x 2,7
m si rezervorul de 1,75 x 2 m cu o adancime de
1,55 m'. Atat suprafata célcatoarei, cat si peretii
rezervorului erau acoperiti cu un strat gros de
mortar de var. Obtinerea mustului se efectua doar
prin célcatul strugurilor cu picioarele.

In etapa urmitoare rezervorul este despartit
in doud parti inegale: pentru acumularea lichidu-
lui de pe célcatoare, rezervorul mare, si dupa tes-
cuire, rezervorul mic. Exemplu constituie crama
descoperita la Mirmekion, sfarsitul secolului al ITI-
lea 1.Hr." (Fig. 3).

Cramele primelor secole ale erei noastre, cu
un volum de producere mai mare, contin trei bazi-
ne cu partea de jos inclinata si cu o cavitate circu-
lara pentru indepartarea sedimentului acumulat.
Ca rezultat, calcitoarea se divizeaza in trei parti,
cu instalarea presei in partea centrald. Cramele
descoperite la Chersonesos, secolele I-1V d.Hr."2, si
Tyritake, secolele ITII-1V d.Hr."” (Fig. 4), reprezin-
ta un astfel tip de crame. Dimensiunile spatiului
tehnologic, in cazul cramei in intregime, depin-
deau de mirimea presei. Cele mai vechi prese,
utilizate in cramele rupestre din nordul Pontului
Euxin, atingeau lungimea de 9 metri si constau
dintr-o barna orizontald, la un capit al careia era
amplasata o greutate din piatrd, iar al doilea capait
se introducea in cavitatea executata in peretele cil-
citoarei'’. Greutdti cu adanciturd pentru cadru din

lemn au fost depistate in mai multe crame. Mo-
dificérile ulterioare ale presei au fost teascurile cu
parghie si surub.

Procedeele tehnicii de constructie, incepand
cu secolul al V-lea 1.Hr., sunt rezultatul raspandi-
rii tehnicii antice grecesti si evoludrii pe baza lor
a unor procedee locale, materialele de baza fiind
piatra si lutul, iar lemnul folosindu-se doar pentru
sarpantd. Varul se utiliza pentru tencuiala peretilor
cladirii, rezervoarelor si pentru pardoseala calca-
torilor. Pentru secolele V-1V 1.Hr. este caracteris-
tica in general o zidérie cu structura regulata din
piatra slefuita, fard mortar, care treptat capatd o
structura neregulata, din piatra bruta instalata pe
lat, fard ajustare, legata prin mortare, scotand la
iveala influenta romand ulterioara®. Demonstra-
tiva in acest plan este tehnica constructiei platfor-
mei si rezervoarelor. Substructia platformei calca-
toarei din piatrd brutd si mortar de var cu adaos
de ceramica zdrobitd mérunt era acoperitd cu ca-
teva straturi groase de mortar cu samota. Partea
centrala a platformei se despartea de partile late-
rale prin pereti josi din lemn, instalati in santurile
sapate preventiv. Peretii rezervoarelor erau ziditi
din piatra bruta si mortar, cu argild in stratul inte-
rior si cu var in cel exterior, ciptusiti cu mortar cu
samotd si acoperiti cu oxid de fier (hematit) pen-
tru prevenirea eroziunii sub actiunea mustului'e.

Cramele din regiunea de nord (Regatul Bospo-
ran) si nord-vest (Delta Dundrii) a bazinului Ma-
rii Negre in plan tehnic, in special in constructia
preselor cu greutdti atarnate, sunt strans legate de
traditiile tehnicii de vinificare prezente in epoca
antica in regiunea esticd mediteraneana, inclusiv
Grecia si Asia Mica.

Planimetria cramelor evolueaza: spatiul, unic
initial, divizandu-se prin pereti despértitori in
doud incaperi: cu functie de producere si utilitara,
situate la diferite inaltimi si unite prin trepte sau
pantd de tranzitie'’. Odatd cu aparitia subsolului
se produc schimbiri si in structura constructiei pe
verticald'®. Structura cramelor devine mai com-
plexd prin aparitia incéperilor adaugatoare pentru
pastrarea strugurilor, recipientelor (amfore, pitho-
suri), utilajului si depozitarea vinului. Pe parcurs
crama se transformd intr-un ansamblu de unitéti
pentru producere si auxiliare grupate teritorial.
Complexul de producere din Gorghippia (secolele
II-IIT d.Hr.), format din célcdtoare cu rezervoare
si spatiu pentru tescuire, ocupa o suprafata de 80
m.p., iar impreund cu incaperile pentru fermenta-
rea mustului, depozitarea vinului, incaperile auxi-

66 ARTA -

2014




liare si curtea cu gropile menajere - aproximativ
350 m.p.”.

Un alt exemplu al unei gospodarii dezvoltate
este crama din Olbia, secolul al III-lea 1.Hr., care,
dupi toate probabilititile, nu avea functia de pro-
ducere a mustului, ci doar de prelucrare a lui®. in
regiunea sapaturilor a fost gasit si un subsol imens
cu partea de jos acoperita uniform cu un strat de
ciment, in care se afla un rezervor enorm cu gat de
piatrd si pereti consolidati cu ciment, utilizat, dupa
pérerea arheologilor, care au executat cercetarile,
pentru pastrarea vinului. Adancimea constructiei
ajungea pana la 7 metri, iar diametrul de jos - la
3,2 metri®". Asemenea rezervoare se intrebuintau
de regula pentru conservarea produselor cerealie-
re”?. In cazul de fatd rezervorul putea fi construit
special pentru pastrarea vinului sau reutilizat.

O trasaturd caracteristica pentru asezarile
oridsenesti din secolele I 1.Hr-1 d.Hr. este include-
rea complexurilor de producere, printre care cra-
mele, in cartierele de locuit®, cu toate ca traditia
amplasdrii cramelor langd podgorie se mentine®.

Piesele arheologice confirma si comple-
teaza mult datele transmise de izvoarele scrise,
oferindu-ne indicii in ceea ce priveste gradul de
dezvoltare a acestei ocupatii la traco-daci. Cert
este-faptul cd in secolele VI-I i.Hr. asupra viti-
culturii din Dacia preromana a fost exercitatd si
o influenta greceasca si apoi romana*. Din regiu-
nea Dobrogei provin mai multe linuri din piatra
pentru presarea strugurilor cu picioarele de pro-
venientd greco-romana®. Teascuri de piatrd au
fost descoperite la Cotesti”’, Potaissa®® si Tomis®.

Teascul descoperit la Turda, Potaissa (Fig.
la), este deocamdatd singurul de acest fel din pro-
vincia Dacia romani. In comparatie cu piesa de
la Tomis, cea de la Turda este mai bine pastrata
si mai perfectionata. Piesa de la Turda este repre-
zentata printr-o platforma cu santuri de scurgere,
cu una din laturi ornamentate, cea de la Tomis are
numai o singurd scobitura cu bordurd pe margini.
Teascul de la Potaissa este considerat asemana-
tor cu teascurile clasice romane, putand fi datat
la sfarsitul secolului al II-lea si prima jumatate a
secolului al III-lea®, insd, comparandu-1 cu tara-
panele pontice, se disting si aici multe trasdturi
comune. Folosit ca suprafata pentru presare, con-
stituie o platformd cu santuri pentru scurgerea
mustului, deosebindu-se prin posibilitatea evacu-
arii mustului printr-un orificiu, dar nu printr-un
gat de scurgere.

La Potaissa a fost descoperita si o instalatie
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complexa pentru prelucrarea si pastrarea vinu-
lui - cella vinaria® (Fig. 5), functionarea cireia
a fost atribuitd cronologic mijlocului secolului al
I11-lea*. Crama reprezenta o incdpere partial sub-
terana de formd dreptunghiulara cu dimensiunile
7,82 x 2,96 m*, amplasata in cadrul unei plantatii
de vita-de-vie*. In apropierea cladirii a fost sipat
in stAncd un bazin de 1,56 x 3 m*. Pardoseala ba-
zinului era realizata la bazd din tigle, acoperite cu
straturi succesive de cocciopesto™®, posibil similar
mortarului din cramele pontice. Bazinul era locul
unde se zdrobeau strugurii cu picioarele (calca-
torium) sau prin intermediul teascului (torcula-
rium), in cazul montérii instalatiei de lemn, ca
parte componentd a teascului. Cladirea avea si ro-
lul de pivnita, in care se depozita vinul.

Chiar dacé cella vinaria de la Potaissa este
singura descoperita si cercetatd pand acum in Da-
cia, am putea presupune existenta unor astfel de
complexe pentru pastrarea vinului si in alte zone
cu exploatare viticold de pe teritoriul provinciei.
Cercetirile arheologice, aflate in desfasurare, la fel
si cele viitoare, vor fi in masura s completeze anu-
mite aspecte, in prezent necunoscute sau insufici-
ente. In ceea ce priveste arhitectura cramelor din
materiale perisabile, aici reconstituirea lor ar fi fost
posibild printr-o analogie retrospectiva, folosind
ca bazi cramele péstrate pe teritoriul cercetat din
secolele XVTII si XIX, luind in considerare stabi-
litatea formelor acestor constructii functionale pe
parcursul timpului.

Una din cele mai vechi constructii vitivinicole
de pe teritoriul Térii Roménesti este crama din Va-
lea Célugareascd, judetul Prahova, care dateaza din
anul 1777%. Fiind singura care s-a pastrat din seco-
lul al XVIII-lea si care a fost restaurata si reampla-
satd, poate servi model al unei crame medievale.

Corpul initial din lemn al cladirii, fiind alci-
tuit din crama propriu-zisa si o prispa care prece-
da intrarea in crama4, a fost extins la sfarsitul seco-
lului al XIX-lea prin alipirea unui corp de zidarie
de caramidi, realizat pentru depozitarea vinului.
Peretii partii din lemn erau confectionati din bar-
ne de lemn de stejar de cca 11 metri, incheiate in
coadd de rindunica. Planseul, format din béarne, se
sprijinea pe grinzi voluminoase. Prispa constituia
un soclu nu prea inalt, iesit in exterior, si servind
de suport pentru sase stilpi uniti in partea de sus
printr-o cununa, cioplitd dintr-o grinda in arcada.
Sarpanta, sprijinitd numai pe conturul exterior,
era rigidizata prin contravanturi confectionate la
tiecare caprior. Acoperisul in patru ape avea in-
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velitoare din sindrild. Portalul de intrare si stalpii
erau fasonati artistic.

O structura similard corpului original din
lemn al cramei din Prahova se evidentiazd si in
crama din Baldnesti din judetul Gorj, ridicatd in
anul 1820 (Fig. 6, 7)*. Fiind o constructie mo-
nocelulara, prevazuta cu tarnat, ea repetd planul
traditional al cramelor din regiune. Pridvorul,
organizat de patru stalpi, era utilizat pentru pas-
trarea utilajului, iar incdperea — pentru procesele
tehnologice si pastrarea temporard a vinului. Pen-
tru realizarea constructiei au fost folosite aceleasi
procedee tehnice ca si in cazul precedent. Alegerea
invelitoarei din vrejuri de vitd, rimase dupa taie-
rea viei, ilustreaza adaptarea la criterii de econo-
micitate si utilitate, desi traditia ornamentrii ar-
tistice este mentinuta atat la stalpii prispei, cét si la
barnele, care, iesind din corpul cladirii, se sprijina
pe acestia.

O adaptare la materialele si procedeele tehnice
locale este caracteristicd si pentru crama din Corni
din judetul Vaslui de la mijlocul secolului al XIX-
lea (Fig. 8, 9)*. Constructia a fost realizatd din pa-
mént amestecat cu paie, folosind sistemul furcilor,
care au fost infipte la cele patru colturi ale cladirii
si in cuprinsul peretilor, iar pentru intérirea sche-
letului intre furci au fost intercalati, la distante
mici, pari verticali fixati in cosoroaba. Acoperisul
in patru ape, cu panta mai joasd decat la crame-
le oltenesti sau muntenesti, a capatat o invelitoare
groasd de stuf, asezat dupa o tehnicd veche prin
fixare din exterior cu préjini orizontale, prinse cu
cuie de lemn pe capriorii sarpantei, iar coama fi-
ind impletita. La interior si exterior, peretii au fost
lipiti cu lut, amestecat cu pleavi si vopsiti cu var.
Crama a fost divizata in doud incédperi: asa-numitd
hord, care servea pentru prelucrarea strugurilor,
fara tavan, necesitind ventilare in procesul de
lucru, si un spatiu mai mare, pentru depozitarea
butoaielor cu vin, cu tavanul din grinzi de lemn
si impletiturd din nuiele, lipite cu lut pe ambele
fete, care asigura microclimatul necesar pentru
depozitarea vinului in fazele preliminare®. Beciul,
sdpat sub cramd, captusit cu zidarie de ciramids,
intrunea toate conditiile pentru pastrarea de lunga
durata a vinului produs.

In crama viticold din Urechesti din judetul
Vrancea divizarea cramei in doud spatii poate fi
constatatd din exterior, zona de prelucrare a stru-
gurilor fiind lipsitd de pereti, gasindu-se sub un
sopron deschis (Fig. 10). Rama acoperisului este
sustinuta de capetele grinzilor de la peretele fron-

tal, posterior, grinda mediana a tavanului si cei doi
stalpi din fatd ale soprului.

Tipul de crama descris (cramele din Valea
Calugdreascd, Balanesti, Corni si Urechesti) este
amplasat in apropierea podgoriei, avand si o de-
numire corespunzitoare — cramd de vie. In cadrul
gospodariei din cuprinsul satului se dezvolta cra-
ma de curte sub forma de anexa sau ocupand par-
terul locuintei cu doua etaje.

Aparitia cramelor in spatiul geografic al Re-
publicii Moldova poate fi plasatd in timp doar cu
aproximatie, ca consecintd a cerintelor impuse de
cultivarea vitei-de-vie, reprezentand transpunerea
directd in formele necesare producerii vinului. Se
poate admite ca pe acest teritoriu cramele au exis-
tat incd din antichitate, dar o raspandire larga ca-
pétd in Evul Mediu, fiind proprietate a latifundia-
rilor*'. Spre sfarsitul perioadei medievale spatiul
pruto-nistrean era determinat de doud centre ale
viticulturii: Codrii, in prelungirea podgoriilor
Husilor, si Sudul, in regiunea Dundrii*”. In multe
sate din partea centrald a Moldovei (Ciuciuleni,
Bravicea, Oniscani, Onesti, Hoginesti s.a.), potri-
vit afirmatiilor lui N. Demcenco, cramele pastrate
mai puteau fi monitorizate in ultimele decenii ale
secolului al XX-lea* si ar fi putut sa serveascd drept
mostre ale unei arhitecturi anterioare. Structura
cramei de la Corjeuti este similara celor prezentate
din regiunile Romaniei. Cladirea, alcituita dintr-o
incapere si prispd, este completatd cu un beci con-
struit sub crama*. Aflandu-se in partea de nord a
Moldovei, aceasta constructie ar putea fi mai de-
graba o distilerie, reiesind din faptul ci vita-de-vie
se cultiva in zond in perspectiva prelucrarii strugu-
rilor in materiale primare pentru producerea bau-
turilor tari.

Instalatiile utilizate in procesul de producere,
in crame sau in afara lor, in podgorie, au de aseme-
nea multe tangente. Teascurile cu parghie si teas-
curile cu surub sau linurile®* pentru cilcatul stru-
gurilor pot fi considerate comune pentru spatiul
carpato-nistrean, asa cum célcétorile din piatrd din
satul Valea Perjei au la baza aceleasi principii ca si
cele din regiunile pontice, precum si recipientele
pentru stocarea vinului - cisternele i rezervoarele
cimentate subterane, gropile de vin*, au fost fixa-
te in regiunea sud-vestica a Moldovei, in satele de
langd Prut: Valeni si Slobozia-Mare, in zona cen-
trald: Bardar, Rusestii Noi si Vasieni?.

Cercetarea cramelor din regiunile examinate
evidentiazd atat specificul arhitectural planimetric
si compozitional, si mai ales aspectul original, cét
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si trasdturile lor comune. Structura cramei tradi-
tionale este de o mare simplitate, fiecare din ele-
mentele constructive fiind perfect rationalizate,
dovada a unei mari experiente istorice. Arhitec-
tura reprezentatd de aceste constructii vine din
antichitate, de la cea mai veche constructie mo-
nocelulara, pana la constructiile din secolele XVI-
II-XIX sau inceputul secolului al XX-lea. Procesul
tehnologic stravechi se inscrie intr-o schema func-
tionald care s-a pdstrat, in linii generale, pana in
prezent, fiind similar pentru spatiul carpato-danu-
biano-pontic, insd obtindnd forme mai evoluate pe
parcurs. Cramele vitivinicole apar ca o arhitectura
vernaculard, constituind constructii provenite din
stiinta si experienta pe care o furnizeaza traditia.
In arhitectura lor primeaza utilitatea, preocuparea
artisticd fiind secundara.

Cramele medievale, ficAnd parte din arhitec-
tura populara, demonstreazd o impresionanta uni-
tate cu cladirile de locuit si alte constructii econo-
mice din cadrul gospodariei sau din exteriorul ei.
In tabloul general al arhitecturii romanesti, con-
structiile traditionale ocupa un loc bine definit,
prin apartenenta la cele doua sisteme constructive:
din ingraditurd de nuiele — Fachwertz, considerat
si cel mai arhaic, si sistemul constructiv al cununi-
lor orizontale de barne — Blockbau.

In functie de posibilititile pe care le oferd
mediul inconjurdtor, materialele de constructie
pentru corpul cramei au fost lemnul, pdméntul si
paiele. Paul Petrescu reprezinta ,harta” materia-
lelor si tehnicilor de constructie sub forma unor
cercuri concentrice: ,,in centrul Podisului Tran-
silvaniei se afld zona constructiilor de nuiele; ea
e inconjuratd de inelul constructiilor de lemn de
pe versantii interiori si exteriori ai Carpatilor, cu
prelungiri in zonele deluroase intra si extracarpa-
tice. Acest inel este invaluit de cel al constructiilor
de impletituri de nuiele, terminandu-se cu zona
arhitecturii de pamént”™.

Analizdnd cramele construite la suprafata so-
lului, se poate de remarcat ridicarea lor fira soclu
cu pardoseala coboratd sub nivelul solului sau pe
un soclu jos, construit din piatrd sau din amestec
de piatra §i caramidd. Cramele puteau fi partial
adancite, pentru obtinerea unei izolari termice mai
bune sau dotate cu subsol. Tipul de casa cu etaj si cu
pivnitd este raspandit in gospodariile de viticultori
in Gorj, zona subcarpaticd a Munteniei si Oltenia.

Este de remarcat prispa, care se intindea pe
toata latura din fatd a cladirii, utilizata in proce-
sul tehnologic. Pentru a proteja intinderea mare
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a prispelor s-a impus si construirea unui acope-
ris cu indltime redusd si cu stresini largi. Vechile
acoperisuri erau in patru ape: doua lungi si doud,
mai mici. Cladirea se acoperea cu sita, sindrild sau
dranitd, mai ales in zonele impadurite, unde lem-
nul se procura cu usurintd. Acoperisurile din paie,
de grau sau de secara, erau preferate mai ales in
regiunile de campie. In asezérile situate in apropi-
erea unei ape la acoperitul caselor se folosea tres-
tia si stuful.

Planimetria prezentata evolutiv, de la cons-t-
ructia monocelulara pana la cliddirea cu doud sau
trei incaperi, subliniazd utilitatea spatiului con-
struit. Crama, fiind un spatiu functional complex,
este dotata cu utilajele si utilitatile corespunzitoa-
re, folosite la realizeazd proceselor de receptie si
prelucrare a strugurilor, limpezirea, deburbarea si
fermentarea mustului, conditionarea si maturarea
vinurilor. In cele mai multe cazuri, pentru a asigura
un circuit tehnologic mai bun, cu reducerea chel-
tuielilor de productie, pivnitele se construiesc sub
cramd sau sunt alipite de ea.

Printre cramele cercetate sunt exemplare cu
decoratie bogatd in pofida apartenentei la con-
structiile utilitare, aceasta fiind o caracteristici a
arhitecturii populare. Ornamentica stalpilor de la
prispd, a cosoroabelor, a tocurilor de usd denota
mdiestria prelucrdrii lemnului in zonele etnogra-
fice de provenienta a cramelor.

Arhitectura constructiilor vitivinicole poate fi
o arhitectura din mediul rural, dar si urban, din
margine de oras sau chiar din oras, fiind exemple
de valori arhitectonice perfect integrate spatiului
si peisajului cultural. Ele intrunesc calitati esentia-
le de armonie volumetricd, functionalitate practi-
ca si ingeniozitate tehnica, utilizind numai mate-
riale locale.

Cercetarea structurii cramelor este imposibil
de facut in mod exhaustiv pe intregul spatiu inves-
tigat, si nu din cauza unor factori subiectivi precum
ar fi intinderea teritoriald foarte mare, dar mai ales
ai celor obiectivi, printre care perisabilitatea mate-
rialelor de constructie. Numai datoritd faptului cd
arhitectura constructiilor vitivinicole se bazeaza
pe un proces tehnologic cu schimbari neesentiale
in plan evolutiv si pe traditie in realizarea aces-
tor constructii privind planimetria, folosirea de
materiale traditionale de constructie, tehnici de
constructie adecvate materialului folosit, conceptia
spatiala, este posibild reconstituirea unor variante
a cramelor din perioadele antecedente: antica si
medievald.
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Fig. 1. Tarapane: a — Potaissa (Apud: Milea, Luca, 1978);
b — Regatul Bosporan; ¢ — Chersonesos.
(Apud: Bnasarckuii, 1953)

. | %{;
Fig. 4. Planul, sectiunile si reconstituirea cramei cu
trei rezervoare din Tyritake, secolele I1I-1V d.Hr.

(Apud: Kpyraukosa, 1984)

MMM

Fig. 2. Planul si reconstituirea cramei cu un rezervor din
Tyritake, secolul al [Il-lea i.Hr. (Apud: Kpyraukxoea,
1984)

Fig. 3. Crama cu doud compartimente ale rezervorului din ~ Fig. 5. Reconstituirea cella vinaria de la Potaissa,
Mirmekion, sfarsitul secolului al I1l-lea 1.Hr. secolele I1-11I d.Hr. (Apud: Catinas, Barbulescu,
(Apud: Bnararckuii, 1953) 1979)
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Fig. 6. Crama din Balanesti, judetul Gorj. 1820. Vedere. Fig. 8. Crama de vie din Corni, judeful Vaslui.

(Apud: Patrascu, 1984) Mijlocul secolului al X1X-lea. Sectiune: 1 — hori;
2 — cramd; 3 — beci. (Apud: Patrascu, 1984)

00|
S Bl®

Fig. 9. Planul cramei din Corni.

(Muzeul Civilizatiei Populare Traditionale
Fig. 7. Planul cramei din Balanesti. ASTRA, http://www.muzeulinaerliber.ro/
(Muzeul Civilizatiei Populare Traditionale ASTRA, images/phocagallery/viticultura)
http://www.muzeulinaerliber.ro/images/phocagallery/

viticultura)

Fig. 10. Crama viticol cu sopru deschis din Urechesti, judetul Vrancea.
(Muzeul Viticulturii si Pomiculturii — Golesti, http://monumente-etnografice.cimec.ro/? TX T=viticult)
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Alla CEASTINA

Bogdan Eitner — arhitect gubernial si inginer cadastral
al Basarabiei (1798-1872)

Rezumat
Bogdan Eitner - arhitect gubernial al Basarabiei si inginer cadastral (1798-1872)

Bogdan Tacovlevici Eitner (1798-1872) a fost inginer cadastral si arhitect al Basarabiei. Din formularul
sau de serviciu aflim ci este originar dintr-o familie de nobili, iar in 1815 a intrat in serviciul girzii brigazii de
artilerie in calitate de cadet. Dupa absolvire, in 1817 a fost repartizat in brigada dislocatd pe atunci in orasul
Chisinau. In 1819 a fost desemnat pentru cercetarea militar-topograficd a Basarabiei. In brigada de artilerie si-a
dus serviciul in calitate de sublocotenent, brigadier-adjutant si locotenent. In baza dispozitiei guvernatorului
plenipotentiar al Basarabiei contele Vorontov, in 1824 Eitner este numit membru al comisiei, care se ocupa
de drenajul locurilor mlastinoase din imprejurimile Chisinaului, iar incepand cu anul 1825 a fost desemnat
inginer cadastral al Basarabiei. In 1826 concomitent a exercitat si functia de arhitect regional al Basarabiei si al
orasului Chisindu.

Dupa terminarea razboiului ruso-turc din anii 1828-1829 si semnarea tratatului de pace de la Adrianopol
(2/14 septembrie 1829), Bogdan Eitner a luat parte la lucrarile de demarcare. In anii 1829-1830 Eitner a parti-
cipat la 0 noui cercetare topograficd a Basarabiei cu descrierea detaliatd a tuturor tinuturilor. In 1837, pentru
perioada indelungata aflata in slujba, consilierului titular B. Eitner i-a fost acordat titlul de asesor de colegiu.

In Arhiva Nationali a Republicii Moldova se pastreazi numeroase documente, devize de cheltuieli, cate-
va planuri si relevee, intocmite de B. Eitner in timpul aflarii sale in Basarabia.

Cuvinte-cheie: inginer cadastral, arhitect, masuréri topografice, Basarabia, deviz de cheltuieli, proiect, nobil.

Summary
Bogdan Eitner as Bessarabian regional land surveyor and architect (1798-1872)

Bogdan son of Tacob Eitner (1798-1872) was Bessarabian regional land surveyor and architect, from the
noble family. According to his biography, in 1815 he became a cadet at the Life Guards Artillery brigade. After
graduating it, he was appointed to the battery that’s in Kishinev.

In 1819 Eitner was attached to the Ordnance Survey of Bessarabia. In the artillery brigade he was warrant
officer, brigadier-adjutant and second lieutenant. In 1824 r. he became the member of Committee that did drain-
ing of not far away from Kishinev. From the beginning of 1825 r. Eitner was assigned by Bessarabian regional land
surveyor. In 1826 except it he has executed the munichipal and regional arhitect’s duty.

After concluding of Adrianopol peace on the September of 1829, which ended Russian — Turkish war Bogdan
Eitner participated in demarcation Committee.

In 1829-1830 Eitner participated in new Ordnance Survey of Bessarabia with the detailed description of all
regions. For long service in 1837 the titular councilor Eitner was awarded by the next rank of collegiate councilor.

In the National Archive of Moldova there are enough many various documents, cost estimations, a few maps
and plans made of by Eitner for the period of his activity in Bessarabia.

Key words: land surveyor, architect, topographic mapping, Bessarabia, estimates, design, nobleman.

Pestome
Borpan JiiTHep - 6eccapabckuit 06/1acTHOI apxuTeKTOp U 3emaemep (1798-1872)

Borgau SIxosnesny JiitHep (1798-1872) — 6eccapabekuit 06/71aCTHOI 3eMIEMep U APXUTEKTOP FBOPSHCKOTO
nporcxoxpeHns1. CormacHo ero GopMyIIpHOMY CIMCKY, B 1815 I. mocTynun roHKepoMm B Jleit6-IBapaun ApTun-
nepuitckylo 6puragy. OkoHuMB o6ydeHne B 1817 I., B TOM >ke rofy 6bIT Ha3Ha4YeH B 6aTapelo, HAXOAALIYIOCA TOIA
B Knmmnese. 3pech B 1819 I. oH 6bUT IPUKOMAaHIMPOBAaH K BOEHHO-TONOrpadmdeckolt cbemke beccapabuu. B
apTUUIepuiickoil Opurazie DifTHep ObUI IPANOPLIMKOM, OpPUTaJUPOM-aIbIOTAHTOM Y IOANOpYYuKoM. B 1824 .
cran wienoM Komuccun, KoTopast 3aHMMaach ocyeHneM 60I0THCTBIX MeCT Heiazieko ot Kummuesa. HaunHas
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¢ 1825 1., 6p11 onpenenen beccapabckym o6macTHBIM 3eMieMepoM. B 1826 1., kpome aToit gomkHocTy, borman
OiiTHep UCHONHAN obsA3aHHOCTY beccapabekoro obmactHoro n Kumnnesckoro [opoioBoro apxmuTekTopa.

IToce 3axmodenys AIpUaHOIIOIbCKOIO MUpa B ceHTAOpe 1829 I., 3aBepIIMBILErO PYCCKO-TYPELKYIO BOJi-
Hy 1828-1829 rT., borman fIkoBeBnd yyacTBOBaI B AeMapKallIOHHbIX KoMuccuAx. B 1829-1830 rr. ditTHep npu-
HSUI y4acTye B HOBOII Tororpadudeckoii cbeMke Beccapabui ¢ mofpo6HbIM OIICAHMEM BCEX ye3[{0B. 3a BBICTY-
Ty 71eT B 1837 I. TUTY/IAPHBIIT COBETHMK DIiTHEp /1eT 6T HarpaxjeH unHoM Konnesxckoro aceccopa.

B HammonanpHoM apxmBe Pecry6muky MonpoBa XpaHUTCS JOCTaTOYHO MHOTO JJOKYMEHTOB, CMeT, He-
CKOJIbKO KapT 1 IJIAHOB, COCTAB/IEHHBIX DJITHEPOM 32 IIEPUOJ] eT0 NeATeNbHOCTU B beccapabum.

Kntouesvie cnosa: semnemep, apXnTeKTop, Toorpadguieckas cbeMka, beccapabys, CMeTBI, TPOEKT, IBOPA-

HNH.

Prezentul demers continua seria publicatiilor
noastre axate pe problema activitdtii arhitectilor
din Basarabia in secolul al XIX-lea si scoaterea din
anonimat a unor file inedite din viata si activita-
tea lor. Un loc aparte in aceste cercetdri revine, cu
certitudine, arhitectului si inginerului cadastral al
Basarabiei Bogdan Iacovlevici Eitner, care a adus
o contributie deosebita atat la formarea imaginii
orasului Chisindu, cat si la dezvoltarea Basarabiei
in general.

Bogdan Eitner s-a nascut in anul 1798, intr-
o familie de nobili de rit evanghelico-luteran. Din
,JFormularul siu de serviciu” intocmit la 15 octom-
brie 1840 (Fig. 1), aflam cd in 1815 a intrat in sluj-
bé in calitate de cadet al gérzii brigazii de artilerie’.
Dupa absolvire, in 1817, a fost numit in serviciu in
unitatea dislocatd la acea vreme in Chisinau. Deja
in 1819 a fost cooptat la cercetarea militaro-topo-
grafica a Basarabiei, realizata preponderent de ca-
tre ofiterii fostului corp al insotitorilor de coloane
militare si care a efectuat lucrdrile necesare intre
anii 1817 si 1828. In componenta girzii de artile-
rie, Eitner si-a dus slujba ca sublocotenent, briga-
dier si locotenent?®.

Gratie lucririlor efectuate, numele lui B. Eit-
ner devine cunoscut initial generalului I. N. Inzov,
guvernatorul Basarabiei, iar ulterior, si contelui
M. S. Vorontov, general-guvernatorul Basarabiei
si Novorosiei, care de altfel, i-a incredintat lui Eit-
ner misiunea de asanare (prin metoda canalizdrii)
a unui iaz insalubru din partea de jos a orasului
Chisindu, care devenise focarul celor mai diferite
molime otrévitoare.

Contele Mihail Semionovici Vorontov, aflaind
despre mlastinile mari si cele trei helestee cu
un miros patrunzitor ,pe raul Bac, pe intregul
curs al sdu, langd orasul gubernial Chisinau, si
concentrandu-si atentia asupra elimindrilor nocive
sanatatii locuitorilor din teritoriile aferente, a insti-
tuit la finele anului 1824 o comisie speciald pentru
nimicirea atat a iazurilor, cit si a mlastinilor™, care
raspandeau infectiile. Anume la indicatia contelui

Vorontov, B. Eitner a devenit membru al Comisiei
formate, in functiile céreia intra drenajul locurilor
mlastinoase din imprejurimile Chisinaului.

Potrivit Corespondentei purtate cu Depar-
tamentul Medical despre elaborarea unor masuri
eficiente cu privire la asanarea locurilor palustre
din orasele Bilti si Chisinau, in raportul Depar-
tamentului Medical din 10 iunie 1844 a fost con-
statat faptul cd ,,in unele orase ale Guberniei Basa-
rabia, Chisinau si Bélti, apar in permanenta febre
specifice din cauza impactului negativ al baltilor
si raurilor mldstinoase™. Departamentul Medi-
cal urma sd revina asupra problemelor legate de
calitatea apei raurilor si impactul asupra sanatatii
oamenilor, de asemenea, sa informeze despre setul
de masuri elaborate si aprobate la acest capitol.

Autorul renumitelor notite despre razboiul
ruso-francez din anii 1806-1812, general-maiorul
I. Liprandi, a prezentat in 1825 »contelui Vorontov
un proiect despre drenajul raului Bac si primind
acordul de a incepe lucririle, a descoperit in Eit-
ner un lucrétor destul de profesionist™. Tot atunci
a fost distrus barajul, care ducea la formarea unui
helesteu mare.

In calitate de membru al comisiei nominali-
zate, Eitner a adus un aport remarcabil in asanarea
apelor palustre din iazuri. Masurile adoptate nici
pe departe nu erau suficiente, intrucat degajérile
mirosurilor nocive nu au fost inldturate. Din aceste
considerente s-a hotarat amenajarea unui sant cu
o lungime de peste 6,5 verste. Eitner a prezentat
devizul de cheltuieli si la 3 septembrie 1827 a fost
terminatd excavarea santului necesar. In fonduri-
le ANRM s-a pastrat proiectul elaborat de Eitner
al podului de piatra amenajat la iesirea din orasul
Chisindu, pe drumul spre orasul Bender® (Fig. 2).
Astfel, inginerul cadastral si-a demonstrat si apti-
tudinile profesioniste in realizarea proiectelor unor
importante constructii ingineresti.

Dupéd drenajul efectuat, pe locul iazului
chisinauienii au plantat gridini si livezi. In asa fel,
gratie straduintelor si profesionalismului lui Eitner
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»primejdia aerului greu a fost curmatd; pe partea
cealaltd a raului Bac, in drept cu havuzul, locul de-
pistat de catre B. Eitner a izvorului cu sera ... fusese
nivelat si cele trei izvoare anterior existente au fost
unificate intr-un izvor, fiind construitd o fantana
de piatrd cu o mici terasd™’.

Nivelul si calitatea lucrdrilor efectuate au
contribuit la numirea lui Eitner, la 4 august 1825,
in functia de inginer cadastral al Basarabiei. In-
cepand cu 12 octombrie 1825 si pana la 27 no-
iembrie 1826, pentru o perioadd de mai bine de
un an, Bogdan Eitner concomitent cumulase si
functiile arhitectului gubernial al Basarabiei si
arhitectului orasului Chisindu. Din informatiile
cuprinse in ,, Analele Stiintifice ale Comisiei Gu-
berniale de Arhiva din Basarabia” (in redactia lui
I. N. Halippa), aflam cd ,,Eitner, capitan de artile-
rie in rezerva, a lasat toate lucririle tehnice; sotia
sa a fondat un pansion de dame la Bender. In anul
1825 Eitner a fost desemnat arhitect al guberniei
si s-a transferat la Chisinau; pansionul la fel a fost
stramutat”®.

O noua fild in activitatea lui Eitner este le-
gatd de proiectarea si constructia unor cladiri cu
destinatie speciala. Din dosarul de arhiva privind
constructia in orasele basarabene a unor inca-
peri pentru inventarul antiincendiar si grajdurile
pentru cai’, aflim ca la 10 august 1827 guverna-
torul civil al Basarabiei Timkovski scrie o notd in
adresa Consiliului Suprem al Basarabiei privind
»hecesitatea constructiei in orasele guberniale ale
Basarabiei a inciperilor pentru pompieri, péstra-
rea instrumentelor si a cazilor, dar si a grajdurilor
pentru cai”*°.

Arhitectul interimar al Basarabiei si ingine-
rul cadastral Eitner a fost numit responsabil pen-
tru amenajarea tuturor incdperilor. Se preconiza
constructia unor cladiri de asa tip in toate orasele
guberniale, inclusiv la Chisindu si Reni. Eitner
urma si elaboreze planurile si fatadele necesare
constructiilor in cauza.

In calitate de arhitect interimar Eitner a avut
posibilitatea de a se manifesta prin elaborarea pla-
nurilor unor edificii de stat. Documentirile noastre
au condus spre descoperirea unui dosar de arhiva
inedit, din filele caruia aflam despre constructia in
orasul Chisindu, intre anii 1824 si 1828, a clddirilor
pentru functionarii de diferite ranguri'.

Conform raportului Comitetului de Con-
structie din 10 junie 1828 stabilim ci ,.elaborarea
planurilor si fatadelor cu devizele de cheltuieli
necesare privind constructia la Chisinau a clidi-
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rilor de stat destinate administratiei gubernia-
le si functionarilor a fost incredintatd din partea
comitetului arhitectului interimar al guberniei
Eitner”'2. Insd Bogdan Eitner s-a adresat genera-
lului guvernator al Novorosiei si guvernatorului
plenipotentiar al Basarabiei contele Vorontov cu
rugamintea de a-l elibera din functia de arhitect
interimar, despre care fapt si anuntd in raportul
sdu citre Comitetul de Constructie din Chisinau
din 30 iulie 1826".

In continuare, functia de arhitect al Basarabi-
ei a fost preluata de arhitectul losif (Osip) Gasquet,
care la 9 septembrie 1826 este numit arhitect gu-
bernial al Basarabiei si urma sd inceapa elabora-
rea planurilor si devizelor de cheltuieli pentru
constructia cladirilor de stat pentru administratie
si functionari, misiune incredintatd anterior,
dupa cum am mentionat, arhitectului si ingineru-
lui Eitner.

Si-a continuat insd activitatea in calitate de
inginer cadastral. La indicarea Comitetului din
Chisindu, instituit la 22 august 1829 pentru preve-
nirea molimei, B. Eitner a fost numit sef al avan-
postului orasului Ismail si al carantinei temporale,
subordonatd avanpostului, expunandu-si perico-
lului sanétatea si viata de fiecare datd aflandu-se
in mediul infectat. Dupa inchiderea acestei caran-
tine, Bogdan Eitner a fost transferat in functia de
administrator al carantinei din orasul Dubdsari'.

Dupa dezlintuirea ciumei in localitatile din
preajma Chisindului, din 30 noiembrie 1829 este
din nou numit in functia de inginer cadastral si la
solicitarea Comitetului de Constructie pana la 20
mai 1830 si-a adus contributia in stavilirea raspan-
dirii molimei.

Un loc aparte in cercetarea noastrd revine
activitatii lui Eitner in domeniul demarcarii teri-
toriilor. La indicarea general-guvernatorului No-
vorosiei si al Basarabiei Krasovski, Eitner a fost
repartizat in slujba colonelului statului major Fon-
Rouge. Dupa incheierea razboiului ruso-turc din
anii 1828-1829 si semnarea acordului de pace de
la Adrianopol, Eitner a activat in componenta co-
misiilor de demarcare a teritoriilor de la gura Du-
ndrii alipite la Rusia si transmiterea spatiului Tarii
Moldove (in baza prevederilor Tratatului de pace
de la Paris)®®.

Intre 19 octombrie si 2 decembrie 1830 Eitner
a fost delegat in interes de serviciu in Valahia si
Bulgaria, pentru care fapt ,,a fost apreciat in anul
1831 printr-un spor salarial anual, echivalent cu
500 de ruble argint™’.
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Cat priveste activitatea sa la Chisinau si pen-
tru care eforturi chisinduienii ar trebui si-i cu-
noasca numele si realizarile, mentionam cd in anul
1818 aici a fost amenajat primul parc ordsenesc
sau Parcul public orasenesc, proiectat anume de
arhitectul si inginerul cadastral B. Eitner'®.

De asemenea, si-a adus aportul in edifica-
rea bisericii romano-catolice. Potrivit raportului
expeditiei economice de stat a guvernului Basa-
rabiei din 16 august 1826, Duma oraseneascd din
Chisinau a prescris inginerului cadastral Eitner ,,de
aelibera in mod obligatoriu un teren de 33 desetine
de pdmant pentru biserica romano-catolicé de aici
si a realiza planul teritoriului””. In 1831 Bogdan
Eitner a participat si la eliberarea unui teren pentru
constructia bisericii evanghelice din Chisinau®.

Revenind asupra activititii sale in calita-
te de inginer, amintim ca in 1813 cercetdrile to-
pografice ale Basarabiei au fost efectuate de in-
ginerul cadastral M. S. Ozmidov si inginerul
I. M. Harting. In anii 1829-1830 noile cercetéri mi-
litare i topografice ale regiunii au fost incredintate
inginerului cadastral B. Eitner si arhitectului colo-
nel M. Gleining®. In Arhiva de Stat a orasului si
regiu-nii Odesa am consultat dosarul privind re-
alizarea in anul 1835 a hartii detaliate a Basarabi-
ei. Studiind corespondenta guvernatorului civil al
Basarabiei cu inginerul cadastral Eitner, aflim ca
harta Basarabiei la acea vreme necesita rectificare,
intrucat ,,unele asezdri numeroase ca populatie nici
nu erau indicate pe ea’*?. Din aceste considerente
se preconiza ,expedierea tuturor planurilor masu-
rarilor militar-topografice catre inginerii cadastrali
din gubernie pentru ca ei s le compare cu situatia
pe teren si sa perfecteze inadvertentele admise, ast-
fel fiind elaboratad o hartd generald a Basarabiei™>.

in conditiile create, Eitner a depus eforturi
considerabile pentru ca inginerii cadastrali din gu-
bernie, concomitent cu corectarea lacunelor de pe
harta elaboratd, sa continue sd presteze serviciile
legate de lucrérile sezoniere si partajarea terenu-
rilor funciare.

La 17 martie 1836 Eitner a pregatit un raport
in adresa generalului-guvernatorul al Novorosi-
ei si Basarabiei contele Mihail Vorontov privind
faptul ca el ,a indicat inginerului cadastral din
Ackerman, de-Ler, s elaboreze un plan mai mare
pentru Basarabia sau Bugeac pentru a-1 prezenta
din partea sa”** Maiestatii sale. Un asemenea plan
a si fost realizat® (Fig. 3).

La 5 martie 1837, in raportul sdu guvernato-
rul Pavel Fiodorov l-a anuntat pe contele Vorontov

despre prezentarea unei hérti noi a Basarabiei, inalt
apreciind ,,straduintele inginerilor cadastrali din
gubernie, care au lucrat timp de un an de zile, mai
ales sarguinta inginerului cadastral gubernial Eit-
ner, att in lucrul obstesc comun, cét si in toate afa-
cerile referitoare la slujba lui, pe care Eitner o duce
ca un ofiter exemplar, demn de o gratitudine spe-
ciald™. La 1 februarie guvernatorul Pavel Fiodorov
a prezentat ,copia exactd a hartii recent intocmite
a Basarabiei™”.

In raportul din 18 martie 1839 pe numele gu-
vernatorului Basarabiei, generalul-maior si cavale-
rul P. Fiodorov, inginerul cadastral al Basarabiei B.
Eitner scria despre ,,prezentarea a trei harti ale Ba-
sarabiei cu indicarea statiilor postale existente si a
drumurilor postale™®. La 25 octombrie 1839, gene-
ralul-guvernator al Novorosiei si Basarabiei conte-
le Vorontov scria in adresa Biroului militaro-topo-
grafic din orasul Simferopol despre elaborarea unei
noi hirti a Basarabiei, la realizarea cireia s-a tinut
cont de noile drumuri postale si alte inexactititi,
generate de impartirea din anul 1836 a Basarabiei
in 8 tinuturi. De exemplu, drumul de la Leova pana
la Cahul, prin Gotesti si Lecca, a fost stramutat si
amenajat prin Larguta si Tigheci, scurtandu-se ast-
fel cu o jumitate de versta.

Cateva harti realizate de Eitner, inclusiv Harta
postald cu indicarea tinuturilor Basarabiei se pds-
treaza astdzi in fondurile ANRM, avand o pondere
speciald in definitivarea cercetdrilor noastre pri-
vind istoria moderna a regiunii* (Fig. 4).

Eitner si-a adus de asemenea aportul in pro-
cesul de evaluare si expertizare a unor obiective
religioase. Astfel, din dosarul de arhiva privind
constructia clopotnitei in piata Catedralei din
Chisindu, in Raportul inginerului cadastral al Ba-
sarabiei Eitner din 22 septembrie 1841, guverna-
torul militar al Basarabiei Fiodorov era anuntat
despre faptul cd ,,au fost expertizate Sfintele Porti
pentru clopotul cel mare si ceasul ordsenesc ridi-
cate in piata de langa catedrala Chisindului™.

Cat priveste cealaltd fatetd a activitatii prodi-
gioase in domeniul ingineriei cadastrale si arhi-
tecturii, constatim urmatoarele. De exemplu, in
»Buletinul Gubernial al Basarabiei” se mentiona
ca ,parcelarea terenurilor pe timpul afldrii sale in
functie nu a adus rezultate scontate si asteptate de
la straduintele sale™.

In studiul militaro-topografic al Basarabiei
efectuat de Eitner sunt prezente descrieri detalia-
te ale pamanturilor statului din judetele Bender
si Akkerman (zonele de stepd). Au rdmas practic
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nemasurate proprietatile private, amplasate pre-
ponderent in cele cinci tinuturi din zona forestie-
rd. De reguld, conflictele proprietarilor funciari,
rezultate din cauza unor asemenea masurdri inco-
recte si lacunare, erau solutionate in instantele de
judecata, care durau uneori zeci de ani. Totoda-
td, in Comitetul de Constructie al Basarabiei din
acea perioadd puteau fi gésite harti foarte detali-
ate ale tinuturilor si zonelor forestiere si silvoste-
pd, de intocmirea carora fusese ocupat nemijlocit
Bogdan Eitner. Un exemplu convingator in acest
context este ,planul orasului Bender cu indica-
rea proiectelor”, realizat de inginerul cadastral in
anul 1868* (Fig. 5).

Analiza activitatii si a contributiei sale in dez-
voltarea orasului Chisinau si a Basarabiei solicitd
din partea noastrd si prezentarea unor date bio-
grafice. Se stie cd la 19 decembrie 1840 asesorul de
colegiu Bogdan Eitner, fiul lui Iacov, s-a adresat
in adunarea nobilimii pentru a fi inscris in Cartea
Nobililor Basarabiei, pentru care fapt a si prezen-
tat documentele necesare. Conform ,,Formularu-
lui de serviciu”, aflam cé prima sotie a lui Bogdan
Eitner fusese fiica regretatului colonel al artileriei
Cicerin, Ekaterina Nikolaevna. Din aceasti cisi-
torie s-au nascut fiul Vladimir si fiica Ana. Cea
de-a doua sotie a lui Eitner fusese Ana Nikolaevna.

La 31 ianuarie 1841 a fost discutatd soli-
citarea lui Bogdan Eitner privind confirmarea
descendentei sale nobile, fiind adoptatd urmétoa-
rea rezolutie: ,,Cetateanul Eitner cu sotia sa Ana,
fiul Vladimir si fiicele Ana si Eugenia sa fie inclusi
in partea a III-a a Cartii genealogice a nobilimii
din Basarabia™. Ulterior, si ceilalti copii ai fami-
liei sale au fost inclusi in cartea genealogica — Mi-
hail, Maria, Varvara, Antonina, loan si Serghei.
Potrivit dosarul de nobil al inginerului cadastral,
toti copiii sdi, cu exceptia Eugeniei care a decedat
in anul 1840, au fost prezentati in schita genealo-
gica® (Fig. 6).

Fiul mai mare al inginerului, Vladimir Bog-
danovici, l-a urmat pe tatil sdu, optand si el pen-
tru o carierd militard. In Arhiva Militara-Istorici
de Stat din orasul Moscova se péstreazd un dosar,
deschis pe baza raportului comandantului celei
de-a 5-a unitdti militare despre demisionarea din
slujba, in decembrie 1861, a capitanului corpului
de infanterie din orasul Jitomir, Vladimir B. Eit-
ner®. Cariera sa de cadet in cadrul brigazii de ar-
tilerie incepe la véarsta de 19 ani. Ajungand locote-
nent, a participat in campaniile dundrene, in cea
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de-a doua campanie impotriva turcilor din anul
1854, pentru care fapt a fost decorat cu medalia de
bronz ,,Sfantul Andrei”, pe panglicd, in memoria
razboiului Crimeii din anii 1853-1856.

Un loc aparte in demersul nostru revine
recunoasterii activititii indelungate a lui Bogdan
Eitner spre binele locuitorilor Chisindului in cali-
tate de inginer si in functia de arhitect, fie si pen-
tru o scurtd perioada de timp. Astfel, la 22 august
1834, munca efectivi a lui B. Eitner pe parcursul
celor 15 ani a fost inalt apreciata prin acordarea
distinctiei speciale si a Diplomei de recunostinta.

Pentru merite deosebite si activitate prodigi-
oasi, la 14 iunie 1837 consilierul de titlu B. Eitner
a fost ridicat la gradul de asesor de colegiu®. Con-
form datelor ,,Calendarului statistic pentru anul
1844”, anume in asa functie el figureazd in cadrul
Administratiei Guberniale a Basarabiei.

Peste cétiva ani, in 1841, ,pentru slujba neis-
tovitd si munca permanentd” a fost transferat in
rangul de consilier de curte?. In 1845 a fost apre-
ciat prin insigna de merit pentru cei 25 de ani de
serviciu credincios in functia de arhitect si ingi-
ner cadastral. Iar la 3 februarie 1847 Eitner a fost
mentionat ,,pentru slujba acordatd in intretinerea
Statutului cu titlul de cavaler al Ordinului ,,SfAnta
Anna” de gradul T,

La 22 septembrie 1853, la cei 35 de ani de
aflare in serviciu, Eitner a fost decorat cu Ordi-
nul ,Sfantul Vladimir” de gradul IV, iar peste un
an, la 22 august 1854, i s-a acordat si o diploma
de mentiune, fapt care a si fost inscriptionat in
Formularul sdu de serviciu, intocmit la 1 august
1857%.

Se spunea cé Eitner ,,cu placere impartasea
din amintirile sale bogate si a fost pana in ultimele
clipe o adevirata calduza de informatie pentru cei
interesati de istoria tinutului™®. Ca personalitate,
Eitner si la ,,saizeci de ani a raimas in suflet acel ta-
nir locotenent al anilor *20”#!. In calitate de ingi-
ner cadastral, consilierul de curte Bogdan Eitner a
activat la Biroul Cadastral al Basarabiei, conform
Calendarului orasului, incepand cu anul 1872.

in asa fel, Eitner, concomitent cu exercitarea
de scurtd duratd a functiei de arhitect, a detinut
si functia de inginer cadastral al Basarabiei, ,in
care s-a aflat pdna-n ziua mortii sale, timp de 47
de ani fara cateva luni, slujind in timpul domniei
a celor trei tari, cinci administratori principali ai
tinutului si 13 guvernatori”™? §i desigur, fiind cu
credintd in slujba Basarabiei.
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Liliana CONDRATICOVA

Valoarea marcilor, poansoanelor si siglelor in evaluarea
obiectelor din metale nobile

Rezumat
Valoarea marcilor, poansoanelor si siglelor in evaluarea obiectelor din metale nobile

Prezentul articol este realizat din necesitatea unui studiu orientat pe problema expertizarii atat a metalelor
nobile, cat si a pieselor fabricate, parte componenta a patrimoniului cultural. Literatura consultata la acest capi-
tol denotd lipsa in istoriografia nationala a unui studiu complex privind modalitétile de aplicare a titlului finetii
metalului pretios, a mércii tarii de origine sau orasului producétor, a marcii mesterului-expert si, nu in ultimul
rand, sigla sau poansonul argintarului care a realizat obiectul. Patrimoniul tarii la capitolul argintaria in ambientul
laic si bisericesc include numeroase articole atat de provenientd locald, cat si variate importuri din tirile est- si
vest-europene, péstrate in custodia muzeelor din tard, colectii private si patrimoniul ecleziastic. Astfel, pe calea
comertului, schimbului, in calitate de dota sau comandate in renumite centre europene de argintirie, in orasele
basarabene au ajuns diverse obiecte de podoabd, veseld de argint, piese de inventar bisericesc. Pentru aprecierea
si plasarea lor in contextul evolutiei domeniului in plan national si european sunt necesare datarea cronologics,
stabilirea numelui orfevrului si a mesterului care a marcat piesa, incadrarea stilistica, determinarea functionalitatii
piesei — articol de giuvaiergerie, vesela de argint, podoaba bisericeascd, un loc aparte revenind pieselor care au
apartinut sau au fost comandate de reprezentantii elitei locale. Anume pe baza acestor insemne putem aprecia
obiectul reiesind din cronologie, tehnica de lucru si materii prime etc. Consideram ca cunoasterea aspectelor
legate de expertizarea pieselor din metale nobile prin determinarea marcilor, poansoanelor etc., va contribui la
formarea unui tablou unitar in ceea ce priveste evolutia orfevririei laice si de cult.

Cuvinte-cheie: orfevrarie, argintar, marcd, sigld, expertizare, muzeu, metal nobil, vase de cult, podoaba, arta.

Summary
Significance of samples, mark and stigma in the evaluation of precious metal

This article was prepared with the necessity of thorough scientific investigation on the problem on evaluating of pre-
cious metals and manufacturing some things which were a part of cultural heritage. As for the historiography; all studied
literature on this theme points out the absence of appropriate work of some methods of evaluating standard of noble met-
als, marking of source nature, an assayer’s mark and also such important questions as a silversmith’s mark made that item.
Concerning the subjects of secular and religious destinations, country’s cultural heritage includes both some items manu-
factured by local artisans, as well as imported ones from the Eastern and Western Europe that are stored in museum and
private collections as ecclesiastical inheritance. Various ornaments, silver and church plate became the heritage of bessara-
bian cities as a result of trade relations, commodities exchange, a dowry or were fabricated to the order of famous European
silversmith’s centers. In the context of art evolution of this region on a national and European scale for proper evaluation
and presentation it is necessary to determine a chronological framework, silversmith’s or assayer‘s name, stylistic attach-
ment, item’s functionality. Among them there is jewelry, silverware, church utensil, and a special place must be taken care of
some items made to order for certain representatives of local elite. Just thanks to these distinctive signs every object can be
evaluated according to the chronology, metal and technique processing of jeweler and assayer, etc. Thus, it should be noted
that the study of these aspects such as definition of a mark, brand connected with evaluating of some items made from
precious metals must be promoted to the creation of complete picture in the development of secular and religious jewelry.

Key words: Jewelry, silversmith, mark, brand, evaluation, museum, precious (noble) metals, church utensils (plate),
adornment, art.
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Pe3tome
3HaunMocCTh P00, MapKU U K/IeliMa B OLIEHKe MPeIMeTOB U3 0TarOpOgHbBIX META/IOB

JlaHHas cTaThsl HAIMCAHA B CBA3U C HEOOXONMMOCTDBIO ITTyGOKOTO HAayYHOTO MCC/IEHOBAHMA MpOOIeMOit
OLIeHVBaHMsI 67TaTOPOJHBIX META/IIOB U M3TOTOB/ICHNUS U3[E/Nil, KOTOPbIE SABJIAIOTCA YaCThIO KY/IbTYPHOTO Ha-
cnenyisA. VIsyueHHas muTeparypa o TaHHON TeMe CBUAETEbCTBYeT 00 OTCYTCTBUM B MCTOpMOrpadyy MonmoBbl
COOTBETCTBYIOLIEil pPabOThbI O METONAX OL[EHKM IIPOOBI 67IaTOPOZHOTO MeTaIa, MApKIPOBKM CTPAHbI-IIPOU3BO-
IUTeN VIV FOPOJa, IMYHOIO KJIeliMa Ipobupepa, a TakKe TaKIX Ba>KHBIX BOIIPOCOB, KaK KJIEIIMO VIV Mapka
cepeOpsIHBIX [/ MacTepa, KOTOPbIi MSTOTOBWI HaHHOE M3he/e. UTo KacaeTcs PeIMeTOB CBETCKOTO U KY/Ib-
TOBOTO IIpeJHa3HAYEHN, Hac/leflMe CTPAHbl BK/IIOYAeT KaK IPeIMEThI M3TOTOB/IEHHbIE MECTHBIMYU MacTepaMM,
TaK ¥ MMIIOPTUPOBaHHbIe 13 CTpaH 3anafiHoil 1 BocTounoit EBpomnbl, XxpaHsAIMecs B My3€eifHbIX M YaCTHBIX KOJI-
JIeKIIMAX, COCTABIIAOINE HAacTeye IiepKBell. PasnuuHble yKpalleHNs, cepeOpsAHas IoCy/a 1 LiepKOBHAs YTBapb
CTa/IM JOCTOsAHUEM OeccapabCKIX rOPOJOB, KaK pe3y/lIbTaT TOPTOBBIX OTHOIICHNUI, TOBApOOOMEHa, B KauecTBe
IPUJIAaHOTO YUIV GBIV M3TOTOBJICHBI Ha 3aKa3 B 3HAMEHUTBIX eBPOIIEIICKUX LIeHTPax cepeOpsHoro fena. B koH-
TEKCTe 9BOJIIOLMY JAHHOI 06/1aCTV HAI[OHA/IBHOTO U eBPOIEIICKOTr0 MAcIITaba, /IS TO/DKHOI OLIeHKH U TIPef-
CTaBJIeHMs, HEOOXOMMO OIIPefieNIUTb XPOHOTIOTMYeCKUe PaMKIL, MMs cepeOPsIHBIX Iell MacTepa u mpobupepa,
CTUIMCTNYECKYIO IIPUBA3aHHOCTD, PYHKIMOHATLHOCTD IpefiMeTa. OTO 1 I0BETMPHOE YKpallleHNe, CTOJIOBOE ce-
pebpo, IiepKoBHas yTBaph, Ip1YeM 0c060e MeCTO He0OXOAMMO OIIpeieTUTD IIPeIMeTaM, IPMHA/IeKABIIM VTN
BBIIIO/IHEHHBIM Ha 3aKa3 IS OT/e/NbHBIX IpefCTaBUTe/Iell MECTHON 9NUTHL. VIMEHHO 6narofaps 9TUM OT/INYMU-
TE/IbHBIM 3HaKaM MO>KHO OLIEHUTD IIPeJIMeT, ICXO/IA 13 XPOHOJIOT VM, MeTaslIa ¥ TEXHUKM paboThl, MM I0BeIupa
u npobupepa u T.1. Takum 06pasom, ClIefyeT 3aMeTUTD, YTO M3yUeHIe JAHHbIX ACIIEKTOB — OIpefie/ieHIIe MapKI,
KJIeliMa, CBSI3aHHBIX C OL[eHBaHIeM IIPeMETOB, BBIIIOTHEHHBIX 13 O7TATOPOJIHBIX METAJI/IOB, Oy/eT CII0COOCTBO-

BaTh CO3[JaHUIO OOJIee TTOMHOI KapTUHBI B IUIAHE PasBUTHSA CBETCKOTO U KY/IbTOBOTO IOBEIMPHOTO Je/a.
Kmiouesvie cnosa: 1oBermpHOe Ieno, cepeOPsHBIX JIeN MacTep, MapKa, K/IeiiMo, OLeHKa, My3ell, O7laropofjHbIiT Me-

TaJL, HEPKOBHAA yTBAPb, YKpallIeHNE, VICKYCCTBO

Preliminarii'.

Finetea metalului nobil si valoarea unui obiect
de orfevrarie laica sau bisericeascd este certificatd
pe baza unor insemne speciale. Valoarea marcilor
si a titlurilor aplicate obiectelor din metale nobi-
le este inestimabild, fiind sursa cea mai veridica
privind atribuirea cronologica, a atelierului si a
mesterului care a realizat piesa. Pe de altd parte,
la obiectele din metale comune constatdm lipsa in
general a unui asemenea marcaj privind calitatea
si finetea metalului, desi avem atestate numeroase
cazuri de aplicare a unor insemne care ar certifi-
ca uzina sau fabrica unde a fost turnata poarta de
fontd, clopotul, scarile din incinta licaselor de cult
sau clidirilor administrative. In acest caz, insem-
nele indicd uzina producatoare, orasul emitent si
anul realizarii, completate mai rar de monogra-
ma ctitorului sau cea a mesterului, o inscriptie de
donatie/ctitorie etc.

Aparitia si afirmarea domeniului de marca-
re a avut de parcurs o cale diferita, in functie de
mai multi factori politici, economici sau culturali.
Marcile aplicate obiectelor realizate din metale
nobile (aur, argint, platind) presupun sculptarea/
stantarea, adicd aplicarea unui poanson special, a
unui simbol care certificd calitatea si finetea me-
talului folosit. Analiza materialului informational

si plastic disponibil a condus spre gruparea aces-
tor insemne in urmatoarele categorii: marca/sigla
mesterului (argintarului, bijutierului) cunoscu-
td si ca poanson, monogramd; marca atelierului
unde a fost realizat obiectul; marca anului si mar-
ca orasului emitent; marca tdrii; marca breslelor
(uzuald de exemplu, in Romania pand in anul
1879%) cunoscutd si ca marca de fabricd sau de
comert; marca de control, care certifica realizarea
articolului dintr-un anumit metal nobil.

Daca vom propune o retrospectiva a evolutiei
domeniului de marcare si aplicare a titlului, este
necesar sa mentiondm cd piesele de bijuterie si
orfevrdrie realizate de bijutierii din spatiul euro-
pean (atestate in colectiile muzeale din Republi-
ca Moldova, fapt care indica suplimentar asupra
necesititii elabordrii unui studiu cu referinta la
expertizarea obiectelor) poseda in mod obliga-
toriu poansonul si marca, moment care permite
stabilirea numelui mesterului care a executat ar-
ticolul si a mesterului care a aplicat titlu la Biroul
de Marcare, la fel orasul emitent, perioada cro-
nologica. Documentdrile noastre au condus spre
definitivarea arealului geografic de importuri de
obiecte din metale nobile, ajunse in Basarabia pe
diferite ci, inclusiv comert, schimb, doti etc. In
mare parte, piesele atestate in patrimoniul tarii
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provine din atelierele din Moscova, Odesa, mai
rar Kiev, urmate de ateliere poloneze, in care lo-
cul dominant revine Varsoviei. Au fost atestate si
obiecte provenite din ateliere austriece, franceze,
germane etc. Un rol aparte revine pieselor care au
apartinut unor personalititi marcante sau au fost
comandate de reprezentantii elitei locale in diver-
se centre de argintirie. In acest context, de exem-
plu, se inscriu un sipetel de metal pentru bijuterii
(colectia MNIM), care a apartinut familiei renu-
mitului pictor Vladimir Ocusco si care reprezinta
o productie a firmei varsoviene ,,Norblin” de la
finele secolului al XIX-lea, evaluat anume pe baza
insemnelor aplicate’. De asemenea, in familiile
elitei locale basarabene puteau fi gasite si diferite
obiecte incadrate din categoria veselei de argint,
precum ar fi setul de furculite de alpaca*si setul de
cutite’, realizate la comanda la firma varsoviana
»Fraget”. Asemenea piese prezintd o valoare deo-
sebita, intrucat pe verso-ul lingurilor este stantatd
stema orasului Chisindu, iar pe verso - initialele
si marca firmei producétoare. Numeroase obiecte
au intrat in circuitul stiintific si au fost prezentate
in cadrul expozitiei temporare ,Biserica catoli-
cd din Republica Moldova. Istorie, spiritualitate,
arta” (MNIM, 2003), cu ocazia oficierii celor 10
ani de la instituirea primei structuri bisericesti ro-
mano-catolice in Republica Moldova. Unele pie-
se ce tin de credinta catolica, realizate din metal,
produse ale atelierelor poloneze, austriece s.a.5,
au fost expuse in cadrul expozitiei de anvergura
»Argintdria in ambientul laic si liturgic (secole-
le XVIII-XX)” vernisatd la Chisinau, la 17 iunie
20137. Un loc aparte revine catalogului jubiliar de-
dicat aniversdrii a 30 de ani ai Muzeului National
de Istorie a Moldovei®. Geografia spatiala extinsa
a obiectelor atestate, prezenta diverselor insemne
de marcaj si necesitatea atribuirii, evaludrii lor
pentru formarea unui tablou de ansamblu privind
diverse influente fie europene (de est sau de vest),
fie orientale, au si conditionat realizarea prezen-
tului studiu.

Modalitati de evaluare a pieselor de orfe-
vrarie. Reiesind din necesitatea cercetirii subiec-
tului enuntat, este binevenitd o micé excursiune in
istoricul unor madrci aplicate obiectelor realizate
din metale nobile. Un loc aparte in acest context
detine sigla/poansonul mesterului, care a executat
un anumit obiect de cult sau podoabé personals,
practica stantdrii siglei mesterului pe obiecte de
aur si argint fiind atestata in Bizant incd din seco-
lul al VII-lea’.

Arta modernd i contemporand

Pentru spatiul romanesc constatam cd dupd
1571 in breasla aurarilor si argintarilor tran-
silvaneni a devenit obligatorie aplicarea siglei
mesterului. Intrucat in orasele transilvinene o
influenta deosebitd au avut-o legislatia austriaca si
cea ungard in domeniu, activitatea breslelor aura-
rilor si argintarilor din Sibiu, Brasov, Cluj repeta
modelul breslelor similare. Un caz remarcabil in
evolutia artei metalelor din spatiul roméanesc este
lada breslei aurarilor din Sibiu, unde s-a pastrat
0 mica tabld executatd din plumb, pe care sunt
imprimate siglele argintarilor sibieni activi intre
anii 1549 si 1810, realizate dupa modelul tablelor
mesterilor de la Niirnberg'. Potrivit specialistilor
in domeniu, valoarea istorica si artisticd a acestei
table este inestimabila, oferind posibilitatea iden-
tificdrii argintarilor si aurarilor care au activat in
Sibiu in anii 1549-1810. Odatd cu desfiintarea
breslei aurarilor din Sibiu (1872), aceasta tabla
cu siglele mesterilor a ajuns in custodia Muzeului
Brukenthal'.

Din experienta europeana in acest domeniu,
aflam ca ,,Sunt considerate ca marci de fabrica si
de comert diferitele semne intrebuintate pentru a
face sa se deosebeascd productele unui industrias:
numele sub o forma deosebita, denumirile, intipa-
ririle (empreintes), timbrurile, sigilurile, reliefuri-
le, vignetele, cifrele...”"2,

In Franta aplicarea mircii a evoluat incepand
cu a doua jumatate a secolului al XVI-lea. Semnele
obligatorii ale marcilor din evul mediu, care ser-
veau ca mijloc de control al reglementarilor bresle-
lor mestesugaresti, au disparut odatd cu declararea
libertatii absolute a muncii de revolutia franceza.
Prin decretul din 2 martie 1791 in Franta au fost
desfiintate toate corporatiile si au fost abrogate toate
dispozitiile privind aplicarea marcilor de fabrica si
de comert. In 1803 se reglementeazi printr-o lege
speciala materia marcilor aplicate tuturor negusto-
rilor si mestesugarilor. Se pedepsesc contrafacerea
si falsificarea de acte. Unele dispozitii ale legii au
fost reproduse in Codul Penal (1810), apoi aprobate
cu unele modificiri in legea respectiva din 1824 si
1857. Anume legea franceza din anul 1857, comple-
tatd de unele principii normative din legea austria-
cd, a stat la baza elaboririi legii romanesti privind
marcile de fabrica aprobata la 15 aprilie 1879. Ulti-
ma fusese promulgatd in urma conventiei din anul
1876 cu imperiul Austro-Ungar, prin care Romania
era obligatd sa elaboreze o lege a marcilor®.

Revenind la subiectul aplicarii marcilor in
Basarabia, mentionam cd odatd cu anexarea, in
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1812, aici au fost folosite si actele normative care
prevedeau ajustarea la legislatia rusd privind mar-
carea si aplicarea titlului. In aceasta ordine de idei
se cere de mentionat ca in Rusia primele mentiuni
privind aplicarea mércilor sunt documentate in
anul 1613 cu referinta la piesele de argint'*. Mar-
carea pieselor de argint cu titlu jos a fost interzi-
sd in 1649, iar primele poansoane ale aurarilor si
argintarilor isi fac aparitia dupa 1700, odatd cu
dispozitia tarului Petru I privind marcarea obiec-
telor nu numai in Moscova, dar si in toate regiuni-
le. Autoritéti de verificare a titlului metalului erau
instituite la Moscova (1729) si Petersburg (1735).
Potrivit cercetarilor recente, spre deosebire de
mesterii care aplicau marca metalului, argintarii
si aurarii, pe langa monograma/sigla proprie, nu
aplicau niciodatd marca, care ar indica anul rea-
lizarii piesei®. Totodata, in vederea excluderii fal-
sificdrii si a unor eventuale imitéri ale obiectelor,
dupa un timp anumit mesterii intentionat modi-
ficau marca sau sigla, fapt care creeaza impedi-
mente serioase in procesul de atribuire a pieselor
unui mester. Incepand cu anul 1896, in Imperiul
Rus aurarii si argintarii nu mai sunt obligati sa-si
inregistreze poansoanele aplicate in Birourile de
Marcare, din care motive fiecare mester isi rea-
liza poansonul la propria dorinta, dupd forma si
dimensiunile potrivite'®. Respectiv si in Basarabia,
activitatea mesterilor a fost supusd normelor in
cauza. Din aceastd ratiune, poansonul aplicat de
mesterul aurar sau argintar dupa 1896 nu poate fi
utilizat in calitate de sursd indiscutabild si unici
pentru determinarea autenticitatii articolului sau
atribuirea piesei unui mester, fard a fi coroborate
datele obtinute cu informatiile din sursele docu-
mentare veridice.

In Ucraina limitrofd, istoria marcarii si apli-
carii titlului este legatd de asemenea de legislatia
rusd in domeniu. Statul a instituit aici supraveghe-
rea marcdrii la inceputul secolului al XIX-lea, la 9
ianuarie 1826, in orasele guberniale fiind deschise
Camere de Marcare (rus: IIpobupnas nanamxa)
si pregatiti specialisti in expertizarea metalelor si
obiectelor din metale nobile. Cea din Kiev a fost
deschisa la 4 ianuarie 1827". Tot atunci au fost in-
stituite titlurile admise pentru metale: 72 - pen-
tru aur si 84 — pentru argint, situatie similard si cu
realizarea podoabelor in Basarabia. De asemenea,
in functiile politiei intra controlul asupra comer-
cializarii obiectelor din metale nobile si inadmisi-
bilitatea realizarii in lipsa insemnelor de marcare,
situatie specificd mai multor tari europene. La 27

noiembrie 1840 tarul rus Nikolai I a adoptat ,,Uca-
zul privind Camerele de Marcare pentru experti-
zarea aurului si argintului din lingouri si obiecte”,
dupd care au fost instituite Camere de Supraveghe-
re a Marcarii in toate orasele mari. Ele se clasifi-
cau in Camere ordsenesti (de categoria 1 si 2, cea
din Chisindu fiind de categoria a 2-a), guberniale
si centrale. In Ucraina limitrofi functionau doui
Camere de Marcare: la Kiev si Odesa, ambele in
administrarea Camerei centrale de la Petersburg'®.

Conform documentelor privind necesitatea
marcdrii articolelor confectionate de fabricantii
si meseriasii din Rusia, inclusiv Basarabia, elibe-
rate de Departamentul Manufacturd si Comert
Intern in 1845, se stipula folosirea marcii de con-
trol prevazutd de lege si confiscarea marfurilor
marcate necorespunzator (art. 70 al Statutului
Departamentului)”®. Aceste masuri severe fatd de
marcarea marfurilor au fost aprobate odaté cu ra-
portul din 29 mai 1846 privind marcarea incorec-
td a marfurilor de cdtre meseriasii basarabeni, iar
reprezentantii politiei municipale din Chilia, Ben-
der si Soroca au discutat si au prevenit meseriasii
la acest capitol.

Aplicarea obligatorie a marcii articolelor de
bijuterii fabricate in Imperiul Rus, inclusiv Basara-
bia, se efectua conform hotirarii nr. 1007 a Minis-
terului Finantelor si a Departamentului Afacerilor
Miniere din 8 iunie 1848. Conform pt. 3 al art. 573
al Statutului Mestesugarilor din 1842, toti negusto-
rii si meseriasii, care intretineau ateliere si pravalii,
in care erau comercializate articole din argint, aur
si platina, lingouri si alte obiecte de pret, erau obli-
gati sa respecte cu strictete Regulamentul privind
aplicarea marcii si a titlului metalelor®.

Conform hotarérii de la 22 septembrie 1858
a Departamentului Afacerilor Miniere a Rusiei,
in Chisinau a fost deschisd, cu intretinerea vistie-
riei locale, o Camera de Aplicare a Titlului si de
Marcare de categoria a II-a, filiala celei din Odesa.
In functia de inspector principal fusese desem-
nat specialistul de clasa 1-a Bokov, fost lucritor
al Camerei Regionale de Marcare din Vologda,
Rusia. Documentele depistate la ziua de azi per-
mit sa scoatem in evidenta aspecte noi, legate de
importanta Camerelor de Marcare si categoriile
respective. Camera de la Chisindu era de categoria
a Il-a, fiind filiala a unui Birou Regional. De altfel,
si in cadrul specialistilor de la Camerele de Marca-
re exista o gradare functionald, Bokov fiind speci-
alist de clasa 1-a. Presupunem cd Camera de Mar-
care din Chisinau a functionat in permanenta, desi
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nu a fost atestatd din mai multe considerente. Daca
e sa facem o analizd a clasificarii specialistilor din
domeniul marcirii metalelor nobile, mentionim
céd in diferite perioade ei aveau denumiri specia-
le. La hotarul secolelor XVIII-XIX a fost institu-
ita functia de probirer (mester-marcator), expert
in metale nobile sau mester-controlor (din germ.
Probierer; Schaumeister™), cel putin de clasa a 12-
a, functiile cdruia au fost extinse in 1835. Ulterior
se mai numeau probirer sau probirer-sef, iar de la
tinele secolului al XIX-lea — probirer-controlor (in
aceastd functie erau desemnati specialisti de cate-
goria a 6-a).

In 1842, la Petersburg a fost fondat un colegiu
unde isi faceau studiile viitorii specialisti in mar-
carea si aplicarea titlului, in expertizarea metale-
lor nobile. La conducerea Camerelor de Marcare
erau numiti specialisti nu mai jos de clasa a 7-a, iar
pentru expertizarea aurului - nu mai jos de clasa
a 9-a*. Luand in considerare repartizarea pe clase
si categorii a specialistilor in domeniul marcérii
metalelor nobile din Imperiul Rus si cd expertul
Bokov de la Camera de Marcare din Chisindu era
de clasa a 1-a, deducem ci la Chisindu, in calitate
de specialist in metale nobile, a fost delegat un ex-
pert-bijutier de cea mai inalta categorie, fapt ce de-
monstreazd interesul autoritatilor in deschiderea
si activitatea Camerei de Marcare din Basarabia.

Desi nu avem pastrate insemnele acestei Ca-
mere de Marcare, totusi, despre prezenta in Basa-
rabia a mesterilor specialisti in expertizare vor-
besc convingator piesele produse in atelierul de
giuvaiergerie din Orhei, care functiona in a doua
jumatate a secolului al XIX-lea. Pe baza pieselor de
podoabi - trei paftale aflate in custodia MNIM -
stabilim cd ele au fost realizate din argint, dovada
servind marca finetii metalului aplicata pe ambele
piese ale paftalei - titlul ,84”. Marca titlului este
completatd de marca atelierului din Orhei - sim-
bolul stejarului, incadrat intr-un poligon cu cinci
laturi. De asemenea, dovada a executdrii pieselor
de podoaba din argint serveste aplicarea marcii
mesterului marcator, una din paftalele din ateli-
erul de la Orhei fiind expertizata de mesterul cu
initialele ruse ,,JI.T”%. Pe ambele detalii ale unei
paftale sunt aplicate marca anului — 1858 si sigla
mesterului ,,ITH”, care a realizat piesa. Este un mo-
ment esential in domeniul activitdtii cu metalele
nobile, intrucét asupra pieselor realizate din aur,
argint, platina, se aplicd duble marci obligatoriu:
in cazul cerceilor - pe ambele buciti, in cazul
bratarilor, lintisoarelor - la ambele capete ale ar-
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ticolului, in cazul paftalelor sau altor piese duble
- pe ambele detalii, astfel evitandu-se si preintam-
pindndu-se contrafacerea si falsificarea obiectelor
din metale nobile. Lipsa cel putin a unui insemn
de expertizare/marcare ridicd semne de indoiala
serioase privind provenienta obiectului, calitatea
si finetea metalului utilizat.

O alta pafta realizata in atelierul de la Orhei
nu are aplicate conform legislatiei marcile necesa-
re chiar pe detaliile paftalei, ci pastreaza stantate
aceleasi mdrci pe marginea laterala a pieselor:
simbolul stejarului ca emblema a atelierului de
giuvaiergerie din Orhei, titlul ,,84” pentru desem-
narea finetii metalului, anul confectionarii paftalei
- 1871. Gratie celei de-a treia piesa de podoabd,
aflim un alt nume al mesterului marcator - ,K.C”,
care a fost identificat de muzeografii de la MNIM
cu argintarul Sergheev Klim Pavlov, care a activat
intre anii 1868 si 1871%. Initialele, sigla mesterului
care a realizat paftaua sunt lipsd. Analiza detali-
ata a piesei ne conduce spre ideea cd paftaua nu
este realizatd integral din argint, ci doar placata cu
argint, de unde lipsa marcilor necesare pe aversul
piesei de podoaba®.

In continuarea subiectului privind valoarea
mircilor, stabilim cd in 1861 tarul rus Aleksandr al
I1-lea aprobase Statutul Camerei de Supraveghere
a Marcirii, fiind determinate titlurile speciale
pentru obiectele din aur si argint, introduse titluri
noi pentru argintul placat, pentru aliajele de aur si
argint, flusurile/aliajele de sudare. De asemenea,
au fost instituite 53 de Camere de Marcare in toate
guberniile si orasele mari. Dupa aprobarea noului
Statut (1896), expertizarea obiectelor din metale
nobile a trecut sub administrarea Departamen-
tului Comertului si Manufacturilor din cadrul
Ministerului Finantelor. Controlul Camerelor de
Marcare din orase fusese subordonat specialistilor
de nivel gubernial, cele mai importante fiind am-
plasate in Petersburg, Moscova, Varsovia, Odesa,
Riga s.a., biroul din Kiev deservind argintarii si
aurarii din guberniile Kiev, Harkov, Poltava, Kre-
menciug, Berdicev?, iar cel din Odesa - inclusiv si
mesterii care activau in orasele basarabene.

Noile marciri ale titlului valabile si in Basa-
rabia au fost introduse in Rusia la 1 ianuarie 1899,
dupa care au urmat ,,Reguli speciale de marcare a
articolelor de aur si argint”, promulgate in 1908 si
1927. Pana in 1908 marca aplicatd obiectelor din
metale nobile includea marca rotunda, cu cap de
femeie in kokosnik rusesc, care se aplica articolelor
din metale scumpe; marca in forma de lopdtica,
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aplicata pentru articolele de aur si argint cu gra-
majul de pana la 8,5 g (mai putin de doi zolotnik);
marca ovala se aplica podoabelor cu masa peste
8,5 g; marca oval-alungitd aplicata la vama artico-
lelor importate din strainatate; marca in forma de
ciocdnag prevazuta pentru articolele cu titlul infe-
rior, care nu puteau fi topite”.

Conform noilor reguli de marcare (1908),
capul femeii de pe marca de control era indreptat
spre dreapta, fiind asociat cu litera respectiva a Di-
rectiei de Marcare, adicd ,,c. Dupd 1927 a fost mo-
dificat cardinal continutul marcii aplicate: in locul
capului de femeie in kokosnik apare capul muncito-
rului cu ciocanul asociat cu aceeasi litera greaca®.

Materialul documentar analizat ne permite sa
concluziondm cd articolele fabricate pe teritoriul
Basarabiei pana in 1917 erau supuse aprecierii ne-
cesare la Odesa, unde se afla ,,Directia supraveghe-
rii marcarii din or. Odesa” (Onecckoe npobupHoOe
ympasnenue) si de catre probirerul gubernial din
Ekaterinoslavl (ExarepuHocmaBckmit ry6epHCKuit
npobupep), avand si marca de control legiferata —
litera greaca ,,c*.

Pentru primele decenii ale secolului al XX-lea,
gratie spoturilor publicitare plasate in paginile Ca-
lendarelor orasului Chisindu, avem documentati
cativa experti in obligatia carora intra evaluarea
obiectelor din metale nobile. Astfel, functia de
mesteri care evaluau bijuteriile (mester-marcator)
era exercitatd de Trofim Mitto si Vasili Grun-
tenko®. In 1913, in timpul atestirii profesioniste
a bijutierului David Bein, a fost formatd o comi-
sie, din care faceau parte starostele asociatiei de
mestesugari Trofim Mitto, expertii-bijutieri Mark
Klurfeld (care locuia si activa pe str. Ecaterino-
vscaia, nr. 17) si Elizar Kaplan (domiciliat pe str.
Chiliiscaia, nr. 40)3',

De altfel, spre deosebire de piesele de bijute-
rie din aur cu titlu inalt, realizate la comanda de
giuvaiergiii din Chisindu sau importate din térile
cu traditii in domeniul confectionarii podoabelor,
mesterii localnici din Basarabia deseori realizau
diverse articole, preponderent cercei-lunule si
inele de casatorie, din aur cu titlu jos, 373, speci-
fice portului populatiei din Basarabia la hotarul
secolelor XIX-XX. Asemenea mesteri activau in
orasele mari din Basarabia, dar si in regiunile din
stanga Nistrului, realizand la comandé podoabele
necesare, care nu totdeauna péstreaza insemenle
necesare de marcare.

In perioada interbelicA marcarea pieselor
confectionate in atelierele basarabene de biju-

tierii autohtoni, se efectua in conformitate cu
legislatia Romaniei regale. Dupé 1918, in provin-
ciile romanesti intregite functionau patru legislatii
diferite. Pentru unificarea legislatiei, in 1919 a
fost extins in Basarabia Codul Comercial din Ve-
chiul Regat, iar in 1928 - restul actelor normative
pentru uniformizarea codului legislativ. Astfel, in
Vechiul Regat si Basarabia erau functionale Legea
asupra mircilor de fabrica din 15 aprilie 1879 si
Regulamentul acesteia din 30 mai 1879. In Buco-
vina functiona Legea austriaca asupra marcilor de
fabricd din 6 ianuarie 1890 si Legea austriaca din
30 iunie 1895 cu completari si modificari, Legea
austriacd din 17 martie 1913 la fel cu completari
si modificari ale legii din 1890. In Banat si Tran-
silvania functiona Legea ungard asupra mdrci-
lor din 4 februarie 1890, legea din 30 iunie 1895
privind modificarea celei din 1890 si legea din 13
aprilie 1913 cu modificari si completari ale actelor
normative precedente®. Legile din Transilvania si
Bucovina nu aveau mari diferentieri, practic sis-
temele legislative in domeniul marcilor de fabrica
se rezuma la doua: cea din Vechiul Regat inspiratd
partial din legislatia austro-ungard si franceza, si
legea austriaca, la care se adaugd aderarea Roma-
niei la conventiile internationale.

Conform Legii austriece asupra marcilor de
fabrica si de comert din 6 ianuarie 1890, care a fost
valabild si in Bucovina, art. 12, aflim c3, ,,Prezenta
lege nu schimba intru nimic dispozitiunile actu-
ale in vigoare in ceea ce priveste marcile speciale
prescrise pentru anumite produse si mai ales cele
relative la marcarea metalelor pretioase”. Potrivit
art. 13 din aceeasi lege, pentru inregistrarea marci-
lor destinate materialelor de metal, deponentul va
trebui sa depuna cel putin trei exemplare de mate-
riale cu amprenta marcii*.

Cat priveste activitatea cu metalele nobile,
stabilim ca pana in anul 1906 articolele din aur
confectionate in Roménia aveau un singur marcaj,
care includea titlurile metalelor nobile: 330-500
(conform sistemului metric) sau 8-12 ct (conform
sistemului de carate)*, cu unele modificari opera-
te in anii 1919 si 1937%. De altfel, Legea Monetara
a Roméniei a fost promulgatd la 22 aprilie 1867,
fiind permise operatiile cu metalele pretioase.
Monetaria Statului a fost inauguratd la 24 fe-
bruarie 1870, intr-un sediu special amenajat pe
Soseaua Kisselef. Un rol decisiv in dezvoltarea do-
meniului metalelor pretioase il are recunoasterea
independentei de stat a Roméniei la Congresul
de la Berlin, ca urmare a razboiului ruso-turc din
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anii 1877-1878, fiind reluati activitatea moneta-
rd a Monetariei Statului si operatiile cu metalele
pretioase. Pand la incetarea completd a activitatii
de la inceputul secolului al XX-lea, monetéria din
Soseaua Kisselef va fabrica doar medalii. In 1935,
prin Decretul regal nr. 392 din 22 februarie, a fost
infiintatd Monetaria Nationald, primele monede
tiind de 250 de lei, de argint; peste doi ani a fost
instituit sectorul de productie diversa*. Moneta-
ria a primit dreptul de a comercializa in exclusi-
vitate argintul fin, semifabricatele, de a executa
stampile pentru toate autorititile statului, pen-
tru lucréarile de medalisticd si gravurd. Din 1938
aici au fost executate paftale de infanterie pentru
centiroane (ca urmare a unui acord cu Ministerul
Aparirii), iar incepand cu 1943 au fost fabricate si
comercializate decoratiile roménesti. Cat priveste
confectionarea bijuteriilor, sectorul respectiv al
Monetiriei a fost deschis abia in anii 1958-1959.
Pentru comparatie, si la Chisindu, in 1958, se or-
ganizeaza la nivel de stat industria articolelor de
bijuterii din aur, producere efectuata la fabrica de
poligrafie si galanterie ,, IIporpecc” (,,Progres”)¥,
directorul fabricii in perioada respectiva fiind un
oarecare Gubari®.

In perioada 1906 - 25 septembrie 1926 poan-
soanele cu marca de control a articolelor de aur
aveau gravat ,capul de bour’, iar pentru bijuteri-
ile confectionate in perioada 1926 - 12 iulie 1955
- »capul de lupoaicd”. Dupd instaurarea regimului
comunist in Romania, marcajul aplicat pieselor din
metale nobile sufera modificiri fundamentale, fiind
introdus simbolul gravat al capului muncitorului,
secera si ciocanul, adica, simbolurile ideologizate.

Constatdm astfel ca in anii 1906-1926 in Ro-
ménia (iar dupd 1918 si in Basarabia), erau uzu-
ale urmatoarele titluri aplicate pieselor din aur,
respectiv in sistemul metric si cel de carate: 500
(12 ct), 580 (14 ct), 750 (18 ct), 850 (20 ct) si 900
(21,66 ct). Pentru argint se foloseau trei tipuri de
marcaje: 750, 800 si 950. In perioada 1926-1937
au ramas aceleasi titluri, suferind schimbari doar
aspectul fizic al marcilor aplicate. Incepand cu
anul 1926, a fost instituit controlul statului asupra
confectionarii articolelor din plating, fiind supu-
se marcdrii toate obiectele prin aplicarea titlu-
lui 950 pentru platind®, in anii 1926, 1937, 1949
si 1955 suferind modificari doar aspectul fizic al
poansonului. In 1938, titlul aurului cerut de legile
romanesti pentru fabricarea de bijuterii era de 14
carate, fiind verificat si marcat la Oficiul Statului
de Marcare®.

Arta modernd i contemporand

In Transilvania si Banat functionau aceleasi
prevederi ca si in Austria si Ungaria privind mar-
carea si expertizarea obiectelor din metale nobile,
tiind aprobate titlurile pentru metalele nobile, si-
milare celor din spatiul european: 950, 800, 750,
completate de sigla mesterului*.

Dacé sa vorbim de importanta aplicarii aces-
tor marcaje, este bine sa precizam ca bijutierii din
orasele europene, inclusiv si cei care activau in
Chisinau, puteau activa doar pe baza unei licente
speciale, care prevedea in mod obligatoriu aplica-
rea madrcii si a titlului bijuteriilor confectionate.
Spoturile publicitare din anii 1939-1940 ale lui
Costica Giroiu, care detinea un salon-atelier de
giuvaiergerie si ceasornicarie (specialitati care
incd din Evul Mediu erau profesate in egala masu-
rd de cei din breasla argintarilor), ne anunta des-
pre comercializarea/confectionarea articolelor din
aur si argint cu cel mai inalt titlu. Toate articolele
erau expertizate si marcate conform legislatiei in
vigoare, despre care fapt se anunta obligatoriu in
spotul publicitar®.

Pentru spatiul sovietic mentiondm ci in 1922
aici functionau initial 9, apoi 14 Birouri de Marca-
re, trecute in subordinea Comisariatelor Norodni-
ce ale Finantelor. In acelasi an a fost aprobat Regu-
lamentul privind expertizarea si controlul asupra
industriei bijuteriilor si comertul cu articole din
metale pretioase. Din 1925 are loc trecerea de la
sistemul de zolotnik la cel metric, fiind instituite
doar trei titluri (583, 750, 958) pentru articolele de
aur si trei titluri (800, 876, 916) — pentru argint,
introducandu-se obligativitatea expertizarii obiec-
telor din platind*. Din 1930 se introduce marcarea
obligatorie si a articolelor confectionate in atelie-
rele si combinatele industriale specializate.

in perioada 1927-1958 in URSS, inclusiv
Ucraina si RASSM, iar dupa 1944 si pe teritoriul
RSSM, circulau piesele de podoaba, avand urma-
toarea marcare, cu pastrarea literei grecesti aplica-
te: marca rotunda, cu codul inspectiei, cu chipul
muncitorului cu ciocan in mana care se aplica bi-
juteriilor de aur, argint, platind; marca ,,HIT” (rus:
HM3kasA npoba — titlul jos) aplicatd bijuteriilor cu
titlul metalelor mai jos de cel stabilit; marca in
formd de lopatica aplicatd articolelor cu greutatea
de pand la 10 g; marca ovala, aplicatd pieselor cu
gramajul de peste 10 g; marca oval-alungitd - pen-
tru bijuteriile importate, se aplica chiar la trecerea
vamii; marca in formd de ciocinas era previzuta
pentru bijuteriile vechi, articole de anticariat, de o
valoare deosebita istoricd, arheologica si artistica*.
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Dupd 1939, in Ucraina functionau inspectiile
de la Kiev, Harkov, Odesa si Lvov (ultima fiind
atestatd dupa anexarea Ucrainei de vest la URSS).
Teritoriile ucrainene aflate in componenta impe-
riului Austro-Ungar sau a Poloniei fusese supuse
legislatiei locale in domeniul aplicarii titlului. Noua
reformd a Camerelor de Supraveghere a Marcirii a
avut loc in 1940, cAnd Camerele de Marcare au fost
reorganizate in Inspectii de Supraveghere a Marca-
rii, numarul lor ajungénd la 23%.

Tabloul evolutiei madrcilor si poansoanelor
aplicate obiectelor din metale nobile nu ar fi com-
plet fara analiza evolutiei acestui domeniu in térile
europene, informatiile documentate fiind prezenta-
te in ordinea primei atestari cronologice a fenome-
nului de marcare a pieselor. Descrierea situatiei ne
permite sa realizdm un studiu comparat, dat fiind
faptul atestarii numeroaselor importuri de obiecte
din metale nobile, comandarea de reprezentantii
elitei locale a pieselor in atelierele europene sau mi-
grarea podoabelor sub forma de daruri, zestre, ac-
tualmente pastrate in fondurile muzeelor din tard si
parte a patrimoniului bisericesc.

Comparand situatia din Basarabia cu tarile
europene atit la capitolul marcarea pieselor de
bijuterie, orfevrarie si feronerie, cat si impactul
legislatiei, ne vom opri mai detaliat la dezvoltarea
acestui compartiment in Polonia, intrucat piesele
de orfevrarie poloneza sunt cel mai frecvent depis-
tate in spatiul roménesc, atét in colectiile muzeale,
cat si in sinagogile basarabene si bisericile ortodo-
xe. La fabricile de argintérie si atelierele poloneze
(»Norblin”, ,Werner”, ,Frage”, ,,Malch” s.a.) erau
comandate numeroase vase de metal de facturd
laica si bisericeascd. Tot in atelierele militare po-
loneze a fost lucrata Sabia de Onoare, cu méanerul
de aur, oferita regelui Carol al II-lea la numirea
sa comandant onorific al regimentului 57 de in-
fanterie (28 iunie 1937)*. Cunoasterea unor ele-
mente de baza privind aplicarea marcilor, siglelor
si poansoanelor va permite determinarea originii
obiectelor din metale nobile, a mesterului, finetea
metalului, stabilind generalitati si particularitati in
dezvoltarea acestui domeniu.

In Polonia sistemul de marcare a evaluat in
functie de factorii politici, un impact deosebit
exercitdnd cele trei impdrtiri ale pAmanturilor po-
loneze (in 1772 - intre Prusia, Austria si Rusia; in
1793 - intre Prusia si Rusia siin 1795 - intre Rusia,
Prusia si Austria). Modificarile in plan geopolitic
au dus si la folosirea noilor marci aplicate artico-
lelor. Impartirea pimanturilor poloneze a condus

si la aparitia unor diferentieri in materie de marca
si titlul aplicat in atelierele din diferite orase po-
loneze, informatii absolut necesare si utile pentru
atribuirea pieselor de orfevririe, in care au excelat
maestrii polonezi din domeniul prelucririi artisti-
ce a metalului.

La 7 aprilie 1785, regele Stanislav August a
confirmat noul statut al breslei aurarilor (adoptat
incd in 1516), iar in 1797 Departamentul Politiei
dispune aplicarea titlului argintului la articolele
confectionate de mesterii din Varsovia. Conform
statutului aprobat in 1516, aurarii din Varsovia
erau obligati sa realizeze articole din argint de 15
ct, iar in unele cazuri justificate se admitea folosi-
rea argintului de 14 ct. Fiecare articol era marcat
de mester, se aplica marca orasului, titlul metalu-
lui si marca specialistului in marcarea metalelor.
Controlul mircilor si siglelor se efectua lunar. Po-
trivit unui nou decret al lui August al III-lea, mar-
ca orasului se aplica deja si pe articolele de argint
cu titlul 13 ct, iar din 1785 Stanislav August per-
mite folosirea si argintului de 12 ct, cu aplicarea
respectiva a mdrcii.

Aflarea, intre 1815 si 1863 a regatului Poloni-
ei sub autoritatea tarului rus, a condus si la intro-
ducerea sistemului de expertizare rus. Prin decre-
tul din 1816 au fost desfiintate breslele aurarilor,
mesterii devenind liberi in activitatea sa, obtinand
dreptul sa decidd singuri ce poanson vor aplica.
Cele mai uzuale rdmén a fi piesele de argint de
12 si 14 ct, care detineau si poansonul mesterului,
de reguld, monograma, completata de un simbol
anumit®.

In 1846-1918 orasul Cracovia se afla in
componenta Imperiului Austro-Ungar, de unde si
marcarea corespunzatoare a pieselor confectionate
in atelierele cracoviene. La 9 august 1920 a fost in-
stituit noul sistem de marcare, utilizat in Polonia
restabilitd pand in anul 1947.

Marcajul clasic al pieselor de metal din prima
jumatate a secolului al XIX-lea includea poanso-
nul mesterului, marca orasului, titlul metalului.
in 1851, la Varsovia, in cadrul Curtii Monetare a
fost deschis Biroul de Marcare. Din 1852 marca-
jul includea in mod obligatoriu trei elemente de
baza: monograma specialistului de marcare cu
data confectionarii, titlul metalului in zolotnik
(84, conform traditiei ruse) si marca Biroului de
Marcare. In Biroul din Varsovia pieselor de metal
confectionate de mesterii localnici li se aplica mar-
ca in forma de acvild bicefald cu scut si un vultur
polonez cu un cap. Din a doua jumatate a secolului
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al XIX-lea in Varsovia erau aplicate marcile fabri-
cii sau ale atelierului si mesterului, denumirea de-
plind a orasului emitent, titlul metalului, de regula
,»12”. Deseori era aplicat titlul ,,84”, care reprezen-
ta cea mai inalta finete a argintului, mesterii din
Varsovia realizdnd piese din metal cu titlu inalt.

Amintim cd in 1896 au fost adoptate noi re-
guli de marcare a metalelor nobile pe intreg spatiu
al Imperiului Rus, care au fost introduse abia in
1899, fiind valabile si pentru articolele produse
in atelierele poloneze®, si pentru cele realizate de
mesterii din Basarabia. Ultima modificare a mar-
cilor care au fost uzuale in Varsovia se refera de
asemenea la cele adoptate in Rusia, in anul 1908.

Cat priveste piesele confectionate de mesterii
din Gdansk, constatam cd ele erau din argint de 15
ct (titlul 937 conform sistemului metric). In pofida
faptului cd mesterul principal al orasului a dispus
inca in 1418-1451 aplicarea obligatorie a marcii si
a poansonului orasului pe piesele confectionate de
mesterii localnici, rar cAnd au fost gasite piese tim-
purii cu asemenea insemne. Ca atare, poansonul
aplicat — stema orasului Gdansk, care reprezenta
doud cruci simetrice plasate sub coroana - a ra-
mas neschimbat pe parcursul a mai bine de doua
secole. Se modificau doar cAmpurile si forma unde
se aplica poansonul. N. Iorga, in una din lucrarile
sale, a mentionat ca in Moldova, la 1678, se purtau
,brétiri de Dansca™.

Administratia oraselor tinea mult la calita-
tea argintului folosit pentru piesele de orfevririe.
Dacd in prima jumdtate a secolului al XVIII-lea
in mai multe centre europene de aurarie (Konigs-
berg, Berlin, Wroclaw) se folosea cu succes si ar-
gintul de 12 ct (titlu 750 conform sistemului me-
tric), atunci la Gdansk nu numai ca nu s-a admis
reducerea titlului argintului folosit, dar a fost in-
tensificat controlul asupra finetii metalului. Din
1730 mesterul principal al breslei avea in functiile
sale aplicarea mdrcii orasului asupra pieselor de
metal confectionate, fiind obligat si aplice un
poanson special, cu indicarea titlului metalului
folosit. Initial, titlul metalului era aplicat deasupra
siglei mesterului. Asemenea marci cu mentionarea
titlului au fost aplicate de mesterii din Gdansk asu-
pra pieselor realizate pana prin anii ’50 ai secolu-
lui al XIX-lea. Incepand cu 1888, asupra pieselor
confectionate de mesterii din Gdansk se aplica
marcile modificate ce indici titlul metalului, care
a fost introdus pe intreg teritoriul Prusiei si inclu-
dea coroana, titlul ,,800”, marca orasului si cea a
mesterului®.

Arta modernd i contemporand

In spatiul cercetat de noi existi numeroase
articole din secolele XVI-XIX confectionate la
Wroclaw, aflat din 1742 sub administrarea Pru-
siei. Marca orasului aplicata articolelor conform
statutului breslei bijutierilor a fost stabilitd incd
la 8 februarie 1539 si includea majuscula ,W”
(de la Wratiuslavia), inclusa intr-un oval, iar din
anul 1653 marca era inclusé intr-un scut de for-
ma inimii. Prezenta poansonului confirma fo-
losirea metalului de 14 ct, iar din 1677 piesele
urmau sd posede obligatoriu marca care indica
titlul metalului. In realitate deseori se folosea ar-
gint cu titlu mai jos, de reguld, 13 ct si chiar 12 ct,
pe piesele cu acest titlu fiind aplicat, din 1678, un
alt simbol preluat din stema orasului - capul Sf.
Ioan pe un platou. In perioada 1709-1887 marca
orasului era asociatd cu aplicarea primelor litere
ale breslelor specialistilor in marcarea metalelor,
activi in Wroctaw. De asemenea, mesterii aplicau
poansoanele sale asupra pieselor confectionate:
initialele incadrate in scuturi de diferite forme si
configuratii. Din 1888, pe piesele de metal este
aplicat titlul metalului ,,800”, se introduce o mar-
care noud, conform sistemului unificat de aplicare
a titlului: coroana si semiluna®'.

In Marea Britanie primele mentiuni privind
functionarea atelierelor de giuvaiergerie se refe-
rd la anul 1180, cand la indicatia regelui Henric
al II-lea a fost instituitd breasla bijutierilor, care
aveau dreptul de a folosi ca marcéd simbolul ,,cap
de leu™. Ulterior, fiecare persoana incorona-
td si-a adus contributia mai mult sau mai putin
semnificativd in procesul de afirmare a marcilor.
In 1238, regele Henric al V-lea a ordonat ca alia-
jul de argint sa posede 925% de argint>. La 1 de-
cembrie 1784, in Anglia (in Scotia marca a fost
instituitd in 1819, iar in Irlanda in anii 1730-1807
exista propria marcare), a fost introdusa plata
pentru aplicarea marcii pe obiecte (duty mark)™.
Acest insemn a fost uzual pana in 30 aprilie 1890
si reprezenta efigia regelui pe blazon. Din 1784
fiecare piesa realizatda din metale nobile de orfe-
vrii din Marea Britanie avea aplicate cinci marci
(hallmarks - semne distinctive): capul de leu, sim-
bolul (o litera), care indica anul realizdrii, marca
unui leu mergéind, efigia regelui/reginei si poan-
sonul mesterului. Dupa 1890, pentru articolele cu
titlul inalt se foloseau urmdtoarele mdrci: litera
care semnifica anul realizarii, cuvantul ,,Britania”,
profilul capului de leu, poansonul orfevrului, pe
cand obiectele din metale nobile cu titlul jos erau
marcate prin aplicarea marcii cu capul leului, li-
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tera pentru indicarea anului, simbolul unui leu
mergand si poansonul mesterului®.

Inci de pe timpurile lui Philip Cutezétorul al
Frantei (1275) toate articolele de argint posedau in
mod obligatoriu marca orasului emitent si poanso-
nul argintarului/aurarului®. Marcarea articolelor
de bijuterie si orfevrarie a avut traditii indelungate,
fiind bazata pe o diversitate de acte normative si
legi, ca finalitate articolul avea aplicate patru marci
si poansoane”. Fiecare mester detinea un poanson
propriu, denumit poingon de maitre (poingon de fa-
bricant), dupd aplicarea ciruia articolul era trans-
mis la evidenta unui specialist, care aplica marca
poingon de charge/decharge (valabild pana in anul
1791) si care semnifica necesitatea impozitarii. Pe
fiecare detaliu in parte a articolului se aplica mar-
ca orasului si abia dupd aceasta mesterul verifica
repetat articolul, achita impozitele si avea dreptul
sa finiseze articolul, fiind aplicatd marca speciald,
dupa ce articolul putea fi comercializat. Aparte se
clasifica poansonul metalelor nobile (poingon pour
métaux précieux).

Noul sistem de aplicare a marcii a fost intro-
dus in Franta in anul 1797 si insemna trecerea
controlului si aplicarea marcii din cadrul breslelor
la nivel de stat, fiind instituite doud marci de bazi:
poingon du titre si poingons officiels de garantie
(pentru demonstrarea achitarii impozitelor si cer-
tificarea finetii metalului), aplicate de specialisti
instruiti (gardiens du métier).

Primele informatii privind marcarea obiecte-
lor din metale nobile in statele germane coboara
cdtre anul 1289%. Incepand cu 1470 la Kéln a fost
stabilit standardul de 14 loti, noile regulamente pri-
vind prelucrarea argintului (de numai 8 lot), aplica-
rea siglei etc., fiind eliberate in 1541 de Maximilian
I, la insistenta primariei orasului Regensburg®. De
la 1 januarie 1888 in toate pamanturile Germaniei
au fost introduse marcirile proprii ale obiectelor,
care includeau sigla emitentului, titlul metalului,
simbolul semilunii asociat cu coroana. Marcarea
era realizatd de chiar producatorul obiectelor, iar
argintul avea cel mai inalt titlu — 800%.

Din 1363 dateaza si folosirea obligatorie a
madrcii orasului si a siglei mesterilor in Strass-
burg®. $i in Suedia fiecare breasld avea insemnul
sdu cu reprezentarea uneltelor de lucru: sigla mes-
terului, completata de marca si casa financiard®.
Fiecare orfevru stanta sigla personala (merkie)
asupra bijuteriei sau vasului, purtand rdspunde-
re personald®. In cazul unor articole necalitative,
mesterul deseori pierdea clientela bogata.

Un loc aparte in cercetarea noastrd detine
sistemul de marcare a obiectelor din metale no-
bile din Austria. In primele decenii ale secolului
al XIX-lea in Basarabia au fost documentati 46 de
argintari si aurari supusi ai Imperiului Austriac.
Primele mentiuni se referd la anul 1366, cind a
fost introdusa obligativitatea verificdrii titlului
metalului, fiind instituita functia speciald de con-
trolor al mircilor aplicate. Precum si in breslele
aurarilor/argintarilor din orasele poloneze, pe
parcursul anilor a fost permisa folosirea metalu-
lui de diferite titluri: 14 ct in 1651; in 1708 sunt
permise titlurile de Augsburg si Viena, respectiv
de 13 si 14 ct pentru argint; in 1737 se introduce
titlul de 15 ct. Din 1784, initial in or. Viena, a fost
instituit controlul statului asupra aplicarii marcii
articolelor din metale nobile®. Controlul de stat
al marcilor aplicate a fost introdus si in Halicia.
In 1806, in Imperiul Austro-Ungar, cu exceptia
Transilvaniei, Ungariei si Slovaciei, a fost instituit
un sistem statal unic de marcare a pieselor de or-
fevrarie. La 1 august 1866 (cu mai bine de jumita-
te de secol mai devreme decat in URSS si respec-
tiv, RSS Moldoveneascd) se trece de la sistemul
in carate la cel metric, fiind introduse poansoane
special elaborate, modificate in 1872 (si valabile
pana in 1921), in asa fel ca literele care indicau
localitatea emitentd, sa fie incadrate in marca pen-
tru indicarea titlului metalului®.

Daci sa vorbim de sistemul de marcare din
Ungaria, mentiondm ca cele mai vechi reglemen-
tari ale meseriei aurarilor/argintarilor coboara ca-
tre anul 1370, fiind previzuta marcarea vaselor de
argint cu sigla mesterului®.

In 1504 a intrat in vigoare legea semnati de
Vladislav, regele Boemiei, Poloniei si Ungariei,
care a fost valabila pand in anul 1866. Marca sig-
num comunae se aplica alaturi de poansonul orfe-
vrului si certifica controlul corectitudinii aplicarii
titlului metalului”. In perioada 1866-1937 a fost
modificat sistemul de marcare, marcile noi fiind
valabile in intreg Imperiu Austro-Ungar.

Prima breasla a aurarilor cehi apare in 1324,
iar din 1562 toate articolele, care aveau un gramaj
mai mare de 0,5 funti erau supuse marcdrii obli-
gatorii, inclusiv stampila orasului emitent si poan-
sonul (monograma) argintarului sau aurarului®.
Conform noului statut al breslelor (1776), erau
instituite trei functii ale specialistilor in marcarea
pieselor de argint, fiind permisd confectionarea
articolelor din argint cu titlu 13. Din 1785 se per-
mite lucrarea argintului cu titlul 15 si respectiv,
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sunt introduse noile mérci. Dupéd 1806, in teri-
toriile intrate in componenta Imperiului Austro-
Ungar functiona sistemul de marcare specific
acestuia, cu introducerea unor modificéri in anul
1872, sistemul fiind inlocuit in 1921 prin marca
Cehoslovaciei (pand in 1918 Slovacia era supu-
sd sistemului de marcare ungar). Noile marcari
ale metalelor nobile au fost valabile in perioada
1929-1940.

Si in atelierele din Constantinopol operatiile
de marcare si aprobare erau realizate de mesteri
cu experientd, care participau si in cazul unor liti-
gii cu referintd la activitatea mestesugarilor®. De
altfel, in Evul Mediu atestim o preocupare speci-
ala si riguroasa fata de activitatea aurarilor si ar-
gintarilor”.

In secolul al XVIII-lea in orasele italiene
functiona sistemul separat al aplicirii marci-
lor, valabil pentru fiecare oras in parte. In 1797
in Venetia marcarea obiectelor se realiza de
institutiile de stat. In 1810, Napoleon a introdus
pentru toate orasele italiene marcarea dupa mo-
delul serviciului de marcare francez, cu folosirea
marcilor de garantie, adicd de achitare a impozite-
lor stabilite. Abia in 1873 a intrat in vigoare legea
din 2 mai 1872, care instituia pentru intreg teri-
toriu al Italiei sistemul unic de marcare a obiec-
telor din metale nobile. Producerea pieselor a fost
liberalizata, controlul nu mai era obligatoriu, fiind
stabilite titlurile 950, 900, 850, completate in 1925
cu titlurile 725 si 8007

in perioada 1393-1878, in Bulgaria erau
functionale actele normative din Imperiul Oto-
man privind marcarea bijuteriilor. Abia in 1910 a
intrat in vigoare legea adoptatd la 1 martie 1907
privind marcarea prin intermediul marcilor de
stat si a poansoanelor fiecarui bijutier in parte,
fiind stabilite pentru metalele nobile titlurile 950,
900, 850, 750, 50072

Conform legislatiei grecesti, bijutierii erau
obligati sa anunte la politie datele sale persona-
le si imaginea poansonului aplicat, precum si
informatiile privind comercializarea aurului”. Ob-
servam la acest capitol cd si in Grecia, si in Basa-
rabia politia avea unele obligatii in ceea ce priveste
controlul asupra activitatii bijutierilor, operatiilor
financiare cu metalele nobile, dar si aplicarea si-
glei, fapt demonstrat in paginile dosarului bijutie-
rului David Bein din anul 19137

Marcarea obiectelor de metal a fost stabilita
prin actele normative din 1882 si in Serbia, cu in-
troducerea noului sistem de marcare, adoptat an-
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terior in 1834, care fixa marcarea obligatorie. in
1919 si 1933 au fost stabilite titlurile metalelor no-
bile, valabile pentru mai multe tiri europene din
prima jumatate a secolului al XX-lea, uniformi-
zand in mare parte sistemul si facilitind produce-
rea articolelor executate din metale nobile”.

In Imperiul Otoman, care a exercitat asupra
populatiei din Basarabia o influentd deosebita in
materie de port vestimentar si bijuterii, la titlul
metalului 800 existent deja, in anul 1844 a fost
introdus titlul 900, conform sistemului metric. In
tard nu erau obligatorii nici verificarea si controlul
finetii si calitatii obiectelor, nici aplicarea marcilor
de control. Tncepénd cu anul 1923, au fost introdu-
se marci pentru articolele din metale nobile, siste-
mul de marcare suferind unele modificiri in 1928,
1938 si 1942, dar cu péstrarea titlurilor stabilite in
anul 19237

Concluzii. Cumulidnd informatiile dispo-
nibile la capitolul marcarea si aplicarea titlului
obiectelor din metale nobile, constatdim existenta
traditiilor seculare si a unui sistem bine dezvol-
tat in Franta, Marea Britanie, Germania, Cehia,
orasele poloneze, cu un sistem unic. Totodata, au
fost atestate regiuni care au adoptat sistemul de
marcare din tdrile limitrofe sau cu o legislatie ela-
borata anterior. Un loc aparte revine térilor, unde
a fost atestatd obligativitatea trecerii la sistemul
de marcare al tarilor care le-au anexat (Basarabia
aflata in componenta Imperiului tarist in perioa-
da 1812-1917; Transilvania, Banatul si Bucovina
in componenta Imperiului Austro-Ungar; Polonia
dezmembratd si supusd actelor normative din cele
trei tdri participante la impartirile teritoriale). De
altfel, in perioada analizatd existau regiuni, unde
marcarea §i verificarea finetii metalului nobil nu
erau obligatorii (Imperiul Otoman) si tari, unde
marcarea obiectelor din metale pretioase a devenit
obligatorie relativ tarziu (Serbia).

Necesitatea si prezenta aplicdrii marcajului
si a monogramei/siglei producétorului constituie
una din conditiile indispensabile pentru dezvol-
tarea orfevririei, evidenta mesterilor specializati
si evaluarea calitatii articolelor confectionate, for-
mand astfel oportunitati speciale pentru evolutia
meseriilor artistice. Conform legislatiei in dome-
niul orfevririei, in toate tarile est- si vest-europe-
ne, pe piesele din metale nobile se aplicau marca
orasului emitent, poansonul mesterului sau al
specialistului in marcarea metalelor nobile, pre-
cum si marca fabricii emitente. In cazul utilizdrii
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metalelor nobile, se aplica in mod obligatoriu si
titlul metalului, care certifica finetea lui. Confec-
tionarea obiectelor din metale nobile necesita atat
cunostinte temeinice in domeniul prelucrarii ar-
tistice a metalului, cat si diferite modalitdti de ex-
pertizare a acestor obiecte. Pentru reglementarea
domeniului privind aplicarea mércilor de control
asupra obiectelor de aur, argint, a siglei mesterului
etc. au fost instituite Camere de Aplicare a Mar-
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Piese de argint din colectia Muzeului National de Istorie a Moldovei si insemnele, ce certifica atelierul de realizare,
finetea metalului, numele argintarului si a marcatorului: 1) Sfesnic, ,,Chippendale”,
2-3) Vesela de argint, firma ,,J. Fraget” si ,,Elkington”, sfarsitul secolului al XIX-lea
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Piese de orfevrarie din argint/aur din colectia Muzeului National de
Istorie a Moldovei si poansoanele, ce certifica atelierul de realizare,
finetea metalului, numele argintarului si a marcatorului:

4) Fructiera, atelier din Varsovia, secolul al XIXlea;

5) Pafta, atelierul din Orhei, a doua jumatate a secolului al XIX-lea;
6) Sfesnic, fabrica ,,Norblin”, Varsovia, sfarsitul secolului al XIX-lea
(colectie privatd).
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Tudor STAVILA
Antoine Irisse — fovist-ul basarabean din Paris

Rezumat
Antoine Irisse - fovist-ul basarabean din Paris

La inceputul secolului al XX-lea Parisul devine un centru al artei internationale. Aici se intalnesc pictori din
Europa, Asia si cele doud Americi, Montparnasse-ul si Montmartre-ul fiind locul intalnirilor si disputelor artisti-
ce, care au configurat tendintele principale ale culturii artistice pe mapamond. Anume aici se constituie cubismul
lui Picasso (,,Domnisoarele din Avignion”, 1906), fovismul lui Matisse (,,Bucuria vietii, 1905), dadaismul lui Jean
Arp (1915), abstractionismul lui Piet Mondrian (,,Compozitie ovala III”, 1913), suprarealismul lui Salvador Dali
(»Persistenta memoriei’, 1931) si alte isme, care s-au rdspandit simultan in artele universale.

Basarabenii sositi la Paris, ca si majoritatea celor care au emigrat din Imperiul Rus, erau limitati de dreptul
sedentar, care le ingrddea accesul la studii superioare, i in acest caz, Parisul le-a oferit acel rai pe pamant, fara
antisemitism, pogromuri si confruntiri etnice. Chiar daca Basarabia dupa 1918 nu se mai afla in componenta Ru-
siei tariste, tragedia prin care au trecut evreii in Chisinaul din anul 1903 mai era destul de proaspéta in memorie.

Printre colegii sai basarabeni care au aderat la abstractionism (Gregoire Michonze, Samson Flexor), postim-
presionism (Olga Olby, Joseph Bronstein, Moissey Kogan, Numa Patlajean), realism (Isaac Antcher), simbolism
(Boris Anisveld) etc., Antoine Irisse a fost un pictor fovist impéatimit al Scolii pariziene, participand activ la mani-
festirile din Montparnasse si a rimas consecvent pe durata vietii acestui curent.

Pictura sa de facturd poeticé devine un imn al luminilor si al dragostei de viatd, asociindu-se cu culorile deco-
rative si simplificarea perspectivei, prin contraste de formd si delimitare a conturului. Subiectele sale erau destul de
simple cum era §i persoana maestrului: vederi din atelier, accesorii modeste din viatd, vase cu flori, portrete. A fost
un poet ce l-a inspirat pe Matisse, care il admira. Ultima manifestare a artistului a fost vernisatd in luna iulie 2010,
cu asistenta Nadinei Nieszawer, expert al Scolii de la Paris, la Artcurial din Rond-Point de la Champes-Elysees.

Cuvinte-cheie: tendinte, fovism, Paris, Basarabia, drept sedentar, Irisse, Matisse.

Summary
Antoine Irisse, as the Bessarabian fovist from Paris

In the beginning of XX th century Paris became a center of the International Arts. There some painters
from Europe, Asia and America that for the Montparnasse or Montmartre meeting’s place have had their various
discussions and created the main trends of artistic culture in the world. Just here is Picasso’s Cubism (,,Avignion
demoiselles”, 1906), Fauvism of Matisse (,,Joy of life”, 1905), Jean Arp’s Dada (1915, abstractionism of Piet Mon-
drian (,,Composition oval III”, 1913), the surrealism of Salvador Dali (,,Persistence of memory”, 1931) and other
isms that were once prevalent in the world art.

The Bessarabians arrived to Paris as most of those who emigrated from the Russian Empire where were lim-
ited by law for receiving the higher education and in that case, Paris gave them real heaven on the earth without
anti-Semitism, pogroms and ethnic conflicts. In spite of Bessarabia was no longer the part of the tsarist Russia
after 1918, Kishinev Jewish tragedy in 1903 was still quite fresh one in a memory.

Among of their Bessarabian colleagues who joined the abstraction (Gregoire Michonze, Samson Flexor)
Post — impressionism (Olga Olby, Joseph Bronstein, Moissey Kogan, Nyma Patlajan), realism (Issaac Antcher),
symbolism (Boris Anisveld) etc., Antoine Irisse was an avid painter fovist of Parisian School, actively participating
in some events of Montparnasse and he was true to fovism’s current during his life.

His poetic painting becomes a hymn of light and love of life, associating with the decorative colors and sim-
plified perspectives on the contrast of shape and contour delineation. Antoine Irisses’ subjects were quite ordinary,
as his person: some views from his studio, modest living accessories, flower vases, portraits. He was a poet who
inspired Matisse, whom he admired. Last art exhibition of the painter was opened in 2010, July with the assistance
of Nadine Nieszawer as an expert of the Parisian School, the Artcurial Rod-Point to the Champes-Elysees.

Key words: tendency, fauvism, Paris, Basarabia, limited by law, Irisse, Matisse.
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Pestrome
AnTtyan Vpuc, 6eccapabckmii posuct us Ilapika

B nauvame XX Beka Ilapiok cTan meHTpOM MeXyHapOLHOIO MCKycCTBa. XyqoKHMKM U3 EBponsl, Asyn n
Amepuky, BcTpedasich Ha MoHmapHace 1w Ha MOHMapTpe, B XyZ0XXeCTBEHHBIX CIIOPaX CO3[aBaIi OCHOBHBIE
TEH/EHIIMY XYA0XXeCTBEHHOII KY/IbTYPbI B Mupe. 31ech poxaaeTcs Kybonsm IInkacco (,,deBymiku ns ABuHboHa,
1906), dosuam Martucca (,,Pagocts >xusun’, 1905), nagansm Kana Apma (1915), abcrpakiyonnsm Ilnra MoH-
npuana (,OBanbHas koMmnosunus 1117, 1913), cioppeamism Canbbagopa amu (,IloctosHcTBo mamar’, 1931) u
IPYTUX V3MBI, KOTOpPbIe PacIIPOCTPAHMINCh B MIPOBOM MCKYCCTBE.

Beccapabusr npubeiBime B [Tapiok, Kak v G0IBIINHCTBO TeX, KTO aMurpuposai us Poccuiickoit Vimnepun,
ObUIM OTpaHMYEHBI 3aKOHOM O BbICIIEM 0OpasoBaHmy, 1 B 3TOM caydae ITapiok gan uM pait Ha semae — 6e3
AHTMCEMUTH3MA, IOTPOMOB ¥ STHNYECKUX CTONMKHOBeHMil. HecMoTps Ha To, uTto Beccapabus nocne 1918 ropa
6orbllle He BXOAWUIA B COCTaB IiapcKoit Poccyn, Tparenus, nepexxutas espesamu Kummxesa B 1903 ropy, 6bima
ellle JOCTaTOYHO CBeXka B uX maMATH. Cpefy cBoMX GeccapabCKMX KOJUIET, KOTOpbIe MPUCOEAVHIINCH K a6-
crpakuuonusmy (Iperyap Mumonse, Camcon @nexcop), noctumipeccuonnsmy (Onvra Onéu, Ixosed bpon-
wreitd, Mouceit Koran, Hroma Ilatnaxean), peamusmy (Mcaak Anrdep), cumsonusmy (boprc Anucsensn) u
ip., Autyan Vpuc Obi1 cTpacTHBIM (POBUCTOM IAPYDKCKOI IIKOJIBL, AKTMBHO YYAaCTBYIOIINIT B BBICTABKaX Ha
MoHmapHace, 0CTaBasiCh BEPHBIM 9TOMY TeUeHNIO Ha MPOTsHKEHNN Beelt usHu. Ero mosTmdeckast >KuBOINCH
CTQHOBMTCS TMMHOM CBeTa ¥ JII0OBM K XKI3HU, aCCOLMUPYS TeKOPATUBHBIN I[BET U YIIPOIIECHHYIO IIePCIeKTUBY,
IPOTUBOIIOCTAB/IAA KOHTPACTHOCTD pOpM M pasrpaHMuMBas KOHTYp. Ero cioxeTsl O6BUIM JOBOTBHO OpAVMHAP-
HBI, KaK OBUI U OH CaM: BUJI 3 €r0 MacTEePCKOil, CKPOMHbIE aKCecCyaphl )KM3HH, Basbl [JIA 1|BETOB, IOPTPETHL
OH 6bUT TOTOM, KOTOPBIN BAOXHOBIMI Matucca 1 KOTOpsiM OH Bocxuiancst. [1pu comerictun Hagnu Hesasep,
akcrepra ITaproxckoit kot B mioe 2010 roga B Artcurial Ponp-Tloitat Ha Enmnceiickux nojsix 6blIa OTKpBITA

TI0C/IeAHsA BbICTaBKa XYTOKHIKA.

Kntoueswvte cnosa: rennenunn, posusm, Ilapiwk, Beccapabus, ocennocts, VMpuc, Marucc.

Antoine Irisse s-a ndscut la Chisindu, la 18
aprilie 1903, intr-o casa de pe str. Pavlovskaia, 11
(astazi str. Petru Rares) si a decedat la Paris, la 10
ianuarie 1957. Si-a petrecut copildria cu périntii si
cei doi frati intr-un mediu marcat de antisemitism
si Pogromul din Chisinau din aprilie 1903. A stu-
diat la Scoala de Belle Arte, in atelierul lui Auguste
Baillayre, in aceeasi perioadd cu Gregoire Michon-
ze, Olga Olby, Joseph Bronstein. Deja in timpuri-
le studiilor decide sa plece in capitala Frantei, dar
ajunge in Belgia, la Academia Regald de Arte din
Bruxelles, unde in 1924 se angajeazd in serviciul
auxiliar al armatei belgiene'.

La 23 de ani, in 1926, se stabileste definitiv
la Paris, lucrand in atelierul Iui Robert Wlérick si
Henry Arnold, unde i-a cunoscut pe viitorii prie-
teni Pignon si Dayez’. Frecventand I'Académie de
la Grande Chaumiére, descoperd in capitala artei
mondiale libertatea picturii, unde putea fi el in-
susi, participand activ la viata artistica din Mont-
parnasse. Aici se imprieteneste cu Michel Kikoi-
ne, Emmanuel Mané-Katz, Jean Pougny, Othon
Friesz, Utrillo, Dobrinsky, Terechkovitch si multi
altii’, frecventand regulat cafenelele din cartierul
Vavin cu terasele du Sélect, du Déme, de la Roton-
de sau de la Coupole, unde s-a instaurat spiritul
Scolii de la Paris, se intalneste cu prietenii sai pic-
tori, cu galeristi, critici de arta si mecenati.

In 1936 au loc schimbiri esentiale pentru An-
toine Irisse. Stabilindu-se intr-un atelier spatios
din Montparnasse, se cdsdtoreste cu Andree Doris,
tiica unei bretone i a unui tandr din Angouléme, o
profesoard de desen cu care s-a intélnit la Louvre.
Ea avea 22 de ani, el - 31.

In anii celui de-al Doilea Rizboi Mondi-
al Irisse rimane la Paris, unde a fost denuntat ca
persoand de origine evreiascd, dar se ascunde si
reuseste sd scape de arestul ghestapo-ului. Mama
sa insa este retinuta in 1942 in timpul unei razii. A
fost deportatd si inchisé la Auschwitz.

Fovii, in memoria noastrd sunt, traditional,
confundati cu creatia lui Henri Matisse sau André
Derain, situatia insa fiind de altd naturd. Matisse
a explorat succesiv impresionismul, postimpresi-
onismul, poantilismul si cubismul in egald mésu-
ra cu fovismul, fiind doar unul dintre primii care
l-a promovat. Cateva dintre operele maestrului
(,Bucuria vietii’, 1905; ,Doamna cu lalele”, 1910;
»Dansul’, 1910; ,Tiganca” din 1906) demonstrea-
za o diversitate de interese stilistice, care au putind
tangentd cu tendintele generale ale stilului atribuit.

Prima expozitie a lui Antoine Irisse a avut loc
in 1929, la ,Galeria Jeune Parque” din Paris si poa-
te fi perceputa ca o arta exuberanta, turbulenta, a
jocului de culoare in toate variatiile posibile ale li-
bertatii. Unul si acelasi autor, el face parte din cer-
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cul pictorilor fovisti care aduc o adevarata tinerete
in picturd. Dupd expozitie, criticul de arta Mou-
nesseau scria pentru »Echo de Paris”: ,(...) Irisse
este un tandr pictor care fulgerd in continuare (...)
Pictura lui (...) violenta (...), brutald dezviluie un
veritabil temperament de colorist™.

El este remarcat si de Waldemar George, vii-
torul redactor-sef de la ,,Prisme des Arts’, care l-a
sustinut in toti anii carierei sale artistice pentru re-
cunoasterea talentului sdu. Tablourile basarabea-
nului l-au sedus si pe J.-M. Campagne, care intr-
un lung articol scria: ,,Am admirat intr-o alta zi la
Katia Granoff o expozitie a unui tanar rus, pictorul
Irisse (...). Acesta este decis sa mearga, pentru sus-
tinerea picturii sale, panad la a muri de foame. El
nu face promisiuni, dar este un profesionist foarte
liber, ce degajeazd o delicioasa nebunie a unui ade-
varat pictor. Mi-asi dori ca el sd continue totusi si
noi ne vom aminti de numele sau™.

Dupd 1930 are numeroase expozitii solo in
galeriile ,,Katia Granoft”, ,Quatres Chemins” si in
»Armand Drouant” Mai tarziu organizeaza doud
expozitii in ,Gallery André Weil’, de pe strada
Matignon®, bucurandu-se de succes la public si in
randul criticilor de arta.

In anul 1931 Antoine Irisse se mai produce la
0 expozitie cu vanzare numitd ,,Un petit tableau”
in Galeria Katei Granoff’ si la o alta, in 1932, la
»Archipel”, unde se prezintd impreuna cu Raoul
Dufy, Friesz, Mané-Katz, Picasso, Maurice Utrillo
si Vlaminck®.

In continuare, in 1932, impreuna cu grupul
»La Péniche” expune la ,Boucanier’, iar in 1933
- la ,Galeria Quatre Chemins’, unde isi reconfir-
ma stilul si maniera sa proprie. La expozitia din
1934 de la ,Galérie Armand Drouant” este prefatat
si consultat de Waldemar George, participand, in
paralel, cu regularitate, la principalele Saloane pa-
riziene’.

Inainte de eliberarea Frantei, artistul partici-
pé la ,,Salonul din Mai” cu creatiile sale din 1943.
René Barotte scria in ,,Paris Presse I Intransigean-
te”: ,Este impreuna cu Pignon si Dayez unul din-
tre primii la Salon™.

Insé cele mai multe comentarii despre creatia
lui Antoine Irisse apar in perioada postbelici. Par-
ticiparea activa la expozitii, in fiecare an de dupa
1943 si pand la decesul din anul 1957, este marcata
cu regularitate la Salonul Independentilor, la care
este asociat, la Salonul Tuileries si la Saloanele de
Toamna. Expozitia din 1952 de la ,Galérie André
Weil” de pe strada Matignon, l-a clasat definitiv
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printre cei mai mari reprezentanti fovisti ai epo-
cii. Pentru revista ,,Le Peintre” din decembrie 1956
Waldemar George scrie despre operele pictorului
expuse in ,,Galérie André Weil”: ,,Poetul culorilor,
Irisse si-a dorit reducerea la esentialul mijloacelor
sale plastice de expresie (...). Visezi, inaintea pan-
zelor lui Irisse, la splendoarea dezgolita a poeme-
lor lui Stéphane Mallarmé. Ca un principe incon-
testabil al cuvintelor, Irisse identifica aceste efecte
ale resurselor specifice vocabularului sau™'".

In revista ,Les Arts” din decembrie 1956, el
putea si citeasca intr-un articol nesemnat: ,,Intr-
o culoare impalpabild armonioasd, pura, vibrantd,
diluata, Irisse preocupat de laconismul procede-
elor plastice, pune epiderma de un ton pe panzi
in forme decupate. Operele sale incluse in dimen-
siuni spatiale se remarca prin valoratie si nu prin
perspectiva lineard trasatd, fiind rezultatul unei
munci, care l-a indreptat pe Irisse, ca si pe Matisse,
la un echilibru al culorilor care se sustin reciproc
intr-o adevirati armonie”'?. In ianuarie 1957, in
aceiasi revistd, Waldemar George subliniaza ar-
monia lui coloristica, descrisa astfel: ,,Spatiul co-
loristic pe care il detine acest artist cu rare calitati
expus pe suprafatd, creeazd planuri coloristice. Ca-
teva accesorii modeste ale vietii si citeva vase cu
flori constituie decorul panzelor pictate de Irisse
unde domneste atmosfera unui paradis terestru.
Ca orisice mare artist exigent al epocii sale Irisse,
cu aceastd sete absoluta si apetitul pentru expresii
esentiale, se obligd si-si creeze propriul vocabular
artistic. El stie cd culoarea nu este o ciptuseald ba-
nald a formei, ci carnatia si sdngele tabloului...”".

Alt istoric de arta, Henri Héraut, scria in re-
vista , Amateur d’ Art™: ... ,El duce cont de un
ansamblu important pe care Irisse, artist foarte
modest, este unul dintre cei mai autentici pictori
ai epocii noastre. Influentat la inceputuri de factu-
ra de netagaduit a lui Matisse (pe care il admira, de
altfel), el a realizat minunea de a merge, in unele
panze, inaintea Maestrului (...). Temperamentele
picturale ale lui Irisse sunt grandioase: rosul sdu
pur, violent, insd instinctul sdu de artist reuneste
aspectele stridente cu o usurintd nedisimulatd. Ex-
pozitie remarcabila pentru a o privi si a o revedea.
Cele cateva panze pe care le expune il situeaza pe
Irisse printre cei mai buni pictori ai generatiei sale.
Acest artist, foarte modest, nu-si ocupd locul pe
care il meritd pentru diversitatea limbajului plastic
si cele mai multe realizari™*.

In anuntul despre moartea artistului publicat
in ,,Prisme des arts” Waldemar George scrie: ,,(...)
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Ultima reuniune a operelor sale la Grande Galérie
de pe strada Matignon a relevat un talent de o rard
calitate. O panzd de Irisse a reflectat lumina unei
primaveri eterne (...). Subiectul operelor sale este
asemdndtor cu puritatea imuabila a cristalului,
este acea delectare (sau acea frumusete esentiala)
la care Poussin ficea aluzie intr-una din scrisorile
lui adresata doamnei de Chanteloup™.

Ultima expozitie care a prezentat o bund
parte a celor mai importante opere, a avut loc la
aceiasi ,,Galérie André Weil”, in decembrie 1956,
care i-a incununat succesul. El putea citi in revista
~Combat™: ,Irisse adopta un stil luminos si colo-
ristic in cele mai bune traditii ale fovistilor si ale
lui Matiss. Formele sale sunt simple, aluzive, de o
culoare sonord”'¢.

De la inceputuri, cu primele sale lucrari, ar-
tistul si-a intuit locul pe care fovismul l-a ignorat
sau nu a avut cine sa-l ocupe: in locul expresiei
coloristice Antoine Irisse foloseste tonuri si culori
semi-decorative sau semi-mate, linii ondulate, fara
colturi, surprinzand prin armonia motivului. ,,Le
Tailleur” (,,Croitorul”, 1924) cu o compozitie inspi-
ratd din activitati cotidiene, pictorul o transforma
intr-o scend complexd, cu atribute si detalii stiliza-
te si amplasate fard artificialitate, in pofida faptului
cé culorile se armonizeazd intre ele, fiecare avind
limitele sale. Conceputd ca o compozitie privita
de deasupra liniei orizontului, Irisse amplaseaza
croitorul la marginea din stanga tabloului, restul
spatiului fiind ocupat de bucati de textile, masina
de cusut si un foarfece. Fiecare obiect este perso-
nalizat de culoarea care-i oferd unicitate, dar nu
este scos din integritatea coloristica a tabloului. In
plus, comparativ cu fovii, pictorul evita aplatizarea
totald, utilizdnd, la necesitate, clarobscurul pentru
a evidentia unele forme sau volume.

»Natura staticd cu briosd” si ,Domnisoara cu
naturd statica” fac parte din primele experimente
ale lui Irisse unde se observa etapa de initiere in
ambianta fovismului. Tablourile pictate in culori
pastelate fira sonoritatea stilului marcheaza doar
inceputurile creatiei sale. Aceste opere se detasea-
zd din contextul creatiei sale ulterioare cu toate ca
se urmdreste conturul viitoarei maniere plastice.

Doud lucrari pictate in anul 1927 - ,Compo-
zitie cu carte rosie” si ,Doamna in bluza verde” -
sunt lucrari elocvente pentru intelegerea intregii
creatii a artistului. in primul caz, natura staticd
reprezintd o armonie coloristica perfecta, iar de-
numirea tabloului este atribuitd arbitrar, centrul
compozitional fiind ocupat de masa acoperita cu

o draperie de un alb imaculat, cu pliuri albastre-
deschise. Accentele de roz al cartii si rosul aprins al
florilor din ultimul plan distribuie accentele colo-
ristice, datoritd carora tonurile intunecate aproape
nu se fac observate.

Simplitatea subiectului si semantica profunda
a motivului sunt si laitmotivul portretului ,,Doam-
nei in bluza verde” - o semifigura in fotoliu, cu
mainile impreunate si o privire meditativa indrep-
tatd in spatiu. Culoarea verde a bluzei si a fustei
intunecate pe fundalul de rosu-mat si de ocru-ac-
tiv, fara linia conturului, care ar delimita formele,
creeaza o imagine poeticd sincerd, luminoasd si
contemplativa. Acest chip nu are tangenta cu rea-
litatea cotidiana, este atemporal, permanent, tandr
si frumos pentru toate timpurile trecute, prezente
si viitoare.

In ulterioarele naturi moarte Antoine Irisse
adoptd un colorit mat, pastelat, reducand la minim
numarul obiectelor stilizate si geometrizate care
sunt o exceptie in creatia sa (,Veseld cu butelie de
vin’, 1930; ,Tandra si naturd moartd’, 1930; ,,Na-
turd moartd cu briose”), gri-ul dominind paleta
coloristica.

Aceeasi abordare se observi in lucririle artis-
tului din perioada ultimului deceniu interbelic. In
trei lucrari care marcheaza aceasta etapd - ,,Fruc-
tierd cu mere si cochilie” (1933), ,Femeie in rochie
albastra” (1936) si ,Portretul sotiei pictorului”
(1938) — Antoine Irisse rdmane la acelasi mod de
tratare plastica a subiectelor: simplitatea reflectata
in denumiri, varietatea compozitionald a motive-
lor si armonia coloristicd a panzelor. Indeosebi
de semnificative sunt cele doud portrete. Primul
executat in maniera caracteristicad fovilor de un
decorativism evident, mai aminteste sonoritatea
panzelor lui Matisse, prin contrastul albastrului
rochiei si galbenul aprins al fotoliului pe fundal
rosu, secundat de vaza verde si albastrul lacu-
lui din ultimul plan. ,Portretul sotiei pictorului”
poartd un caracter mai sentimental si este realizat
intr-o maniera traditionala. Profilul femeii cu bro-
boada galbend, imbrécaté intr-o bundita deschisa
si fundalul mixt de tonuri rosu si ocru-rece, cu ac-
centuarea lejera a volumelor, evidentiazi lucrarea
din intregul ciclu de portrete ale autorului.

In pictura imediat postbelica in creatia picto-
rului intervin unele schimbari. Nuantele coloristi-
ce nu mai sunt la fel de sonore, devin mate, dispa-
re luminozitatea interioard a operelor, momentul
constant referindu-se doar la libertatea compozi-
tionala. In acest sens ,,Doamna in albastru” (1946)
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si ,Cheiul Senei” (1947) sunt destul de semnifica-
tive, dar acest moment nu dureaza.

Deja in 1949 pictura lui Antoine Irisse se re-
vigoreaza complet, dovada fiind ,,Masa albastrd”
(1949), ,Natura moartd cu portocale si ananas”
(1949), ,,Tandra cu mandolini II” (1949), Antoine
Irisse reintorcdndu-se la valentele coloristice in-
terbelice. Rosu si albastru devin gama coloristica a
pictorului, dominind natura moartd cu portocale
si ananas, portretul tinerei cu mandolina §i masa
albastra, reflectand modificarile temporale la care
decurge autorul: sub un aspect mai continua ex-
perimentul coloritului pastelat, iar in ultimul caz
- urmand traditiile fovilor. Dupa doua decenii in-
terbelice pictorul se reintoarce la compozitiile cu
actiune, marcate in lucrarea ,,Tandra cu mandolina
IT”, cea mai timpurie de acest gen referindu-se la
»Croitorul (1924)”.

Un nou salt in creatia pictorului o demon-
streaza aparitia ciclurilor. Pentru anii ’50 o do-
minanta a creatiei sale se refera la seria de nuduri
intitulate ,,Olimpia’, fard nici urma de referinti la
cunoscutele lucrdri ale lui Eduard Manet sau ale
pictorilor renascentisti. Doud lucrari din acest ci-
clu - ,,Olympia” (1950) si ,,Olympia II” (1950) sunt
destul de semnificative. Repetind in fiecare lucra-
re pozitia corpului si compozitia, modificand doar
coloritul - in ,,Olimpia I” corpul nud este dominat
de ocru de diverse nuante pe fundal albastru, iar
in ,,Olimpia II” acelasi corp devine roz-albastriu,
pe fundal albastru-intunecat, alte opere din acest
ciclu variind prin gamele coloristice.

Dupd ,,Olimpii” Antoine Irisse se adresea-
zi unor motive tematice cum ar fi ,, Epreuve”
(1952) din cadrul unei intilniri muzicale intr-o
cafenea pariziana, unde coloritul de albastru in-
tunecat sugereazd o atmosferd serald, iar mesajul
este asemanitor ,,subiectelor fird subiect” ale lui
Gregoire Michonze.

Concomitent, pictorul continud lucrul asu-
pra a doud serii noi consacrate atelierului siau de
creatie si a unei teme mai putin obisnuite pentru
mapamondul parizian - sarbétorile pagane. Rea-
lizate in 1952 (,,Atelierul pictorului I, ,, Atelierul
pictorului IT”) si respectiv in 1953 (,,Sarbatori pa-
gane II-III"), aceste opere transforma paleta lumi-
noasd a culorilor intr-o feerie de lumini de maxi-
mad intensitate. Ca mesaj si semantica, ultimele au
tangentd cu cunoscutele lucrari ale lui Paul Go-
ghen din perioada polineziana.

Irisse si-a consacrat toata viata picturii. Pen-
tru a face fatd dualitatii problemelor cu care se
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confrunta pe parcursul anilor, intre existenta fa-
miliei (in 1940 s-a ndscut fiica Danielle) si pentru
a persevera in cdutarile sale picturale autentice, ar-
tistul imbratiseaza o alta profesie, cea de ceramist,
insd pictura nu a fost uitata.

El a deschis izvorul pur al galbenului, violetu-
lui si rozului. A simplificat formele si perspectivele.
A asociat culorile sonore, stralucitoare, obraznice
cu o sensibilitate foarte sigura, nelasand formele
si liniile complet dezgolite. A fost un poet ce l-a
inspirat pe Matisse, care il admira. Culoarea a fost
pentru Irisse o unealta a expresiei si constituia un
limbaj profund de emotii. Anume in aceasta peri-
oadd arta sa propune cele mai inalte realizéri. Dar,
in sfarsit, cAnd are posibilitate sd se consacre, in
exclusivitate picturii, se imbolnaveste in 1954 de
o maladie grava, ce nu i-a mai lasat decat doi ani
de viatd. Bolnav de o maladie necrutatoare, el de-
cedeazi la 10 ianuarie 1957, cu cAteva zile inainte
de ultima s-a expozitie, la care nu a mai asistat.
Inainte de moarte el a solicitat incd odati tuburile
sale pentru a etala culorile. Noua sa orientare a
ramas doar ca o mare parte a proiectului propus'’.

Majoritatea istoricilor de artd, care au studiat
si au scris despre operele lui Antoine Irisse din di-
verse perioade, accentuau in permanenta simpli-
tatea si luminozitatea compozitiilor sale, ce trans-
formau lucrurile banale intr-o bijuterie. Indiferent
de gen, artistul cu aceeasi libertate picta naturi
moarte, portrete sau peisaje, iar simplitatea lor nu
era decat o modalitate de a ascunde profunzimea
mesajului, identificand acele procedee plastice si
acea compozitie, care reflectau in integritate su-
biectul propus. A fi fov pentru pictor a insemnat
sd-1 imite pe Henry Matisse, lucru care a reusit sa-1
depéseasca, apeland, in primul rind, la un colorit
decorativ si sonor, dar fara rigiditatea contrastelor
Maestrului. Si desenul, si compozitiile nu prezintd
forme geometrizate. Totul este supus unei perfecte
armonii, inclusiv, coloritul.

A aderat la fovism in plina criza a artei figurati-
ve, excluzand conventiile academice si perspectiva
lineara italiana, participand astfel la prima revolu-
tie artistica a secolului al XX-lea - revolutia culorii
precedaté de revolutia formei. Fovistii au manifes-
tat pentru autonomia culorii si interventiile emo-
tive ca componente picturale, in timp ce formele
se reduceau la linii simplificate, iar perspectiva era
sugeratd de planurile spatiale ale culorilor. Irisse
evolueazd in mod natural spre o formd de expre-
sie abstractd. Se dedicd integral cdutdrilor unor noi
forme prin care il intereseazd foarte mult asocierea
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coloristica. Realiza panze pline de optimism, chiar
si atunci cand era flimand si slabit.

Pictura sa de factura poeticd devine un imn
al luminilor si al dragostei de viatd, al plicerii unei
vieti pagéne, asociindu-se cu culorile decorati-
ve si simplificarea perspectivei, prin contraste de
forma si delimitare a conturului. Subiectele sale
erau destul de simple, cum era el insusi: vederi din
atelierul sdu, modeste accesorii din viatd, vase cu
flori, portrete. Ultima manifestare a artistului a
fost vernisatd in luna iunie, cu asistenta Nadinei
Nieszawer, expert al Scolii din Paris, cu o expozi-
tie cu vanzare la ,, Artcurial” din Rond-Point de la
Champes-Elysées's.
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Citat dupa: http>//fr.wikipedia.org/wiki/Antoine Irisse
(vizitat 21.03.2013)

8 Kreitner Danielle. Op. cit., p. 8; A se mai vedea:
Art Vivant, mars 1931, de Gauthier si Beaux Arts, 1¢
mars 1935.

? Kreitner Danielle. Op. cit., p. 10.

Danielle Kreitner, fiica artistului, care avea
doar 16 ani cAnd i-a decedat tatal, scrie cd ,,(...) a
iubit Basarabia, dar evita sd vorbeasca despre ea’,
repetandu-i permanent: ,,... nu uita niciodata ca
Franta este tara libertatii”*’.

Printre colegii sai basarabeni care au aderat la
abstractionism (Gregoire Michonze, Samson Fle-
xor), postimpresionism (Olga Olby, Joseph Bron-
stein, Moissey Kogan, Numa Patlajean), realism
(Isaac Antcher) si simbolism (Boris Anisveld) s.a.,
Antoine Irisse a fost un pictor fovist impétimit al
Scolii pariziene, participant activ la manifestarile
din Montparnasse, ce a ramas consecvent pe dura-
ta vietii acestui curent.

2 Barotte Rene. Presse I'Intransingeant. http://
fr.wikipedia.org/wiki/Antoine_Irisse (vizitat
21.03.2013)

1 George Waldemar. In: Le Peintre, 15 décembre
1956.

2 A. C. Arts, 26 décembre 1956.

13 Waldemar George. Les Arts, février 1957

" Henri Héraut. Journal de TAmateur d’art, 25 jan-
vier 1957, http://fr.wikipedia.org/wiki/Antoine_Irisse
(vizitat 21.03.2013)

1> Waldemar George. Prisme des arts, janvier 1957.

6 P. Bettencourt. Combat, 24 décembre 1956,
http://fr.wikipedia.org/wiki/Antoine_Irisse ~ (vizitat
21.03.2013)

'7Y. Taillandier. Hommage pour Irisse. Catalogue
du Musée dArt moderne de la Ville de Paris, 4 mai 1957

18 Catalogue Artcurial du 6 juillet 2010. Site de
Nadine Nieszawer. http://fr.wikipedia.org/wiki/Antoi-
ne_Irisse (vizitat 21.03.2013)

1 Scrisoarea doamnei Danielle Kreitner din 22 fe-
bruarie 2014 adresati autorului articolului.
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,,Croitorul”, 1924 ,,Compotiera si scoica”, 1933

,»Compozitie cu carte rosie”, 1927 ,,Doamna in bluza verde”, 1927 »Portretul sotiei”, 1938
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Constantin SPINU

Sticla artistica din Republica Moldova

Rezumat
Sticla artistica din Republica Moldova

In Republica Moldova sticla artistica a aparut abia in a doua jumaitate a deceniului al saptelea al secolului al
XX-lea. Un rol important in procesul de constituire si dezvoltare a ramurii l-au jucat plasticienii Filip Nutovici,
Mihail Gratii, Alexandru Nutovici, Victor Savca si Virgil Tecuci. La etapa initiald a evolutiei sale, sticla artistica
din republica se caracteriza prin trasituri stilistice si particularitati tehnologice asemaniatoare celor din sticldria
artisticd sovietica. Initial, in operele create de catre artistii-sticlari din RSSM prevalau formele traditionale ale
vaselor utilitare, care erau transformate de citre creatori in corespundere cu optiunile plastice, inclinatiile estetice
individuale si particularitatile intreprinderilor la care se preconiza realizarea acestora in material. Spre mijlocul
decadei a opta arealul de utilizare a sticlei se ldrgeste. Unii plasticieni utilizeazi sticla in crearea unor compozitii
monumental-decorative chemate sd orchestreze artistic interiorul spatiilor de menire sociala si infrastructura
arhitectonici urbana. In anumite opere se utilizeazi expresia artisticd provenitd in urma combinirii sticlei cu
samota, ceramica si metalul. Modificérile ce s-au produs pe parcursul decadei a noua in artele decorative din
republica si de peste hotarele acesteia au influentat si sticla artistica. In creatia plasticienilor ce au practicat pe
parcursul ultimelor doud decenii arta sticlei se evidentiaza o trecere lenta de la expresia decorativa a obiectului
spre o inzestrare mai complexd a informatiei acestuia. Tot mai frecvent la expozitii se prezinta opere structura
compozitionald a carora incorporeaza forme adesea abstracte, capabile sd genereze mesaje de ordin estetic si se-
mantic pluridimensional.

Cuvinte-cheie: sticld artistica, forma, mijloace de expresie, interferente cromatice, sintaxa, semanticd, stil,
tehnica prin suflare, sticld sulfurata.

Summary
Glass Art in Republic of Moldova

Glass art in Republic of Moldova appeared and began to develop only in the late sixties of the previous cen-
tury. Great contribution to the establishment and development of this genre of applied decorative art was made
by artists Filip Nutovici, Mihail Grati, Alexandru Nutovici, Victor Savca and Virgil Tecuci. Initially, the objects
created by the Moldovan glaziers were based mostly on traditional forms of vessels, which later were transformed
by their creators as function of their artistic aspirations, aesthetic preferences and specificity of the manufacturing
enterprises. By the mid seventies the area of applications of glass considerably expanded. Some artists use glass to
create a monumental, decorative compositions designed to artistically organize the space of public interiors and
urban landscapes. In some works glass was used in conjunction with fireclay, ceramics and metal. Stylistic changes
in the decorative arts in the republic and abroad that took place in the 80s, have also left their mark on the face of
the Moldovan glass making. In the artist’s practice over the last two decades of the century, the gradual transition
from decorative object to more sophisticated information transfer can be traced. Exhibitions feature more and
more structurally complex works with multi-dimensional aesthetic and semantic meanin.

Key words: glass art, shape, means of expression, color relationships, syntax, semantics, style, guta, sulfide
glass.

Pestome
XymoxxecTBeHHOE cTeK/10 Pecmy6mku MonpgoBa

XymoxecTBeHHOE cTeKI0 B Pecriybmuke Mo/joBa IIOSIBUIOCH M HAYA/IO PasBUBATLCS JIMIIb BO BTOPOIT T10-
JIOBMHE CeIbMOT0 fecATIIeTnA XX-To Beka. bo/mbInoil BKIaj B IIpoIiecce CO3aHNA M Pa3BUTHA JaHHOTO YKaHpa
IPUKJIATHOTO U JIEKOPATUBHOTO MCKYCCTBa pecnyOmuky BHecn XygokHuky Oumimn Hyroswd, Muxaun Ipa-
tiii, Anexcanzip Hyrosuy, Bukrop Caska u Bupmxun Texyd.
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B ocHOBe XymoxecTBEeHHOTo 06pasa IMpOU3BeIEHMII, CO3JaHHbIX MOJJABCKVMY CTEKOMBIIMKAMI Ha Ha-
YaIbHOM 3Talle, JIeXKajI) B OCHOBHOM TPaJiULIMIOHHBbIe (POPMBI COCYIOB, KOTOpbIe TPAaHC(HOPMIPOBAINCH ABTOPA-
MM, MCXOJ U3 COOCTBEHHBIX XYI0>KEeCTBEHHBIX YCTPEM/ICHMIL, 9CTe TUYEeCKIX IPUCTPACTIIL U CIIel UK Ipey-
IpUATNI, HAa KOTOPBIX IPEJIIoarasoch UX n3rorosaeHne. K cepenyne cegbMoro ieCATIMIETHUS PacIIMPsAETCA
I107Ie IPYMEHEHN JAHHOTO MaTepuana. HekoTopble XyJOXKHMKY UCTIONB3YIOT €r0 [/Is CO3/IaHNA MOHYMEHTA/Ib-
HO-JI€KOPATUBHBIX KOMIIO3UIINIL, IPU3BAHHBIX XYA0XKECTBEHHO OPraHM30BaTh IIPOCTPAHCTBO OOIIECTBEHHBIX
MHTEePbepOB M TOPOACKYIO TaHAIA(THYI0 apXUTEKTOHNIECKYI0 MHGPACTPYKTYPY. B HEKOTOPBIX IponsBefeHN-
AX UCIIONb3YeTCs XYJOXKeCTBEHHAsA BbIPA3UTEIbHOCTD B3aMMOJIEVICTBUA CTEK/IA C IIAMOTOM, KEPaMIUKOIL U Me-
ta/utoM. CTWINCTUYeCKIe U3MeHeHN A, IIpou3ollenye B 80-ble TObI B JeKOPAaTUBHOM UCKYCCTBE PeCIyOINKI
U 33 ee IpefieNlaMy, BHECTM CBOI OTIEYATOK U Ha MOJIJABCKOE XyHOXKECTBEHHOE CTeK/Iofienue. B TBopuecTse
Xy O>KHMKOB, 3aHMMAIOLIVXCs Ha IPOTSKEHMN ITOCIEHNX JIBYX JIeCATUIE T XY/I0’)KeCTBEHHbIM CTEK/IOM, IIPO-
CTIeKUBACTCS IIOCTEIICHHBII IIePeXO0fi OT MPeIMETHOI IeKOPaTUBHOCTH K 60JIee YCTIOXKHEHHOIT epefiade MHPOP-
Manyn. Bee yalle Ha BRICTaBKaX IOAB/IAITCA CTPYKTYPHO-KOMIIO3MLMOHHBIE XYI0>KeCTBEHHbIE IPON3BENEHN,
cocTose 13 0600IIeHHDIX, ITOPOil aOCTPaKTHBIX (HOPM, CIIOCOOHBIX HECTY MHOTOITAHOBBIE 9CTeTIYeCKIe U

CMbIC/IOBbIE€ HAT'PY3KI.

Kniouesvie cnosa: XynoxxecTBeHHOE CTEK/I0, pOpMa, BBIpasUTeIbHbIC CPELICTBA, LIBETOBbIE B3aIMOOTHOLIIE-
HIsI, CUHTAKCIUC, CEMAHTHKA, CTU/Ib, TYTa, CyTb(UIHOE CTEKIO.

In artele decorative din Republica Moldo-
va sticla, in calitate de material de baza, utili-
zat in realizarea unor opere de arta, si-a gasit o
intrebuintare preponderent in elaborarea unor
opere unicat, predestinate expozitiilor de arta, de-
corarea spatiilor urbane si amenajarea artisticd a
edificiilor de menire social-culturald abia cu in-
cepere din cea de-a doua jumadtate a deceniului al
saptelea al secolului al XX-lea.

Aparitia atat de intarziata, in coraport cu
celelalte ramuri ale artelor decorative a operelor
din acest material irepetabil, se motiveazd prin
lipsa la acea vreme atit a unei industrii speciali-
zate din domeniul sticlariei artistice’, cit si a unor
specialisti-sticlari, instruiti special pentru aceastd
bransi, care ar fi exersat consecvent?arta sticlei.

Un rol important in procesul de constituire
si dezvoltare a sticlei artistice din RSSM l-au ju-
cat plasticienii Nelly Sajin, Filip Nutovici’ si Mi-
hail Gratii, Alexandru Nutovici, Victor Savca si
Virgil Tecuci, care prin operele lor au contribuit la
initierea si promovarea filierei artistice a sticlariei
in cadrul expozitiilor de arta.

Fateta stilisticd a lucrérilor realizate in sti-
cla de catre plasticienii Nelly Sajin, Filip Nuto-
vici si Mihail Gratii reflecta intr-o mare masura
orientarile artelor decorative de la acea vreme,
aspiratiile plastice, intelegerea de catre acesti plas-
ticieni a problematicii de realizare a conexiuni-
lor dintre predestinatia functionald a obiectului
si particularititile estetice ale acestuia. In lucri-
rile realizate in anii 1967-1970 de citre artistii
nominalizati se valorificau, in mare parte, paradig-
me artistice tranzitorii, ce intruneau concepte care

au stat la baza orientarilor de fabricare industriald
a produsului utilitar din sticla, produs spre care se
tindea la hotarul decadei a sasea — inceputul deca-
dei a saptea, precum si noile tendinte de prevalare
in obiect a particularitatilor estetice, promovate cu
tenacitate de catre artistii sticlari, cu incepere din
cea de-a doua jumitate a decadei a saptea. Anu-
me in aceasta perioada, tot mai frecvent si motivat
conceptual se punea problema divizérii sferei de
activitate a plasticienilor in activitati de proiectare
a unor prototipuri de obiecte, destinate realizarii
in serii mari a produselor de menire uzuala, ori-
entate spre satisfacerea necesitatilor cotidiene ale
populatiei si activitatea de creare a unor obiecte
capabile sd inglobeze concepte estetice caracteris-
tice aspiratiilor generale din artele decorative ale
acelor timpuri.

Operele din sticld realizate pe parcursul ulti-
milor ani ai decadei a saptea de cétre plasticienii
amintiti, incorporau alaturat tendintelor generale
deja mentionate si unele particularitati specifice
zonei culturale unde se aflau unitatile industria-
le in cadrul carora au fost produse aceste opere.
Or, Filip Nutovici o buna parte din lucrarile sale la
etapa initiald le-a indeplinit in cadrul Fabricii de
ceramica si sticla din orasul Lvov, Ucraina®, iar pri-
mele lucrari ale lui Mihail Gratii au fost realizate in
cadrul filierelor stilistice ale scolii leningradene de
sticldrie artistica si indeplinite la bazele industriale
ale orasului de pe Neva. Cét priveste cele cateva
opere din sticld create de citre artista Nelly Sajin
pe parcursul anilor 1967-1968, ele au fost realiza-
te in material la Fabrica de sticla din Floresti, za-
mislite de la bun inceput ca produse utilitare cu
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pronuntate caracteristici estetice, ce le diferentiau
benefic de produsele utilitare create pe atunci la
intreprinderea nominalizata.

Unele dintre primele opere create de citre
Filip Nutovici puteau fi implementate usor in
productia industriald in serii mici, pornind de la
faptul realizdrii acestora prin suflare si modelare
a masei sticloase in stare fierbinte, fapt ce nu ex-
cludea si mici devieri de la prototipul initial, fara
a prejudicia conceptia plasticd a autorului si valoa-
rea esteticd a produsului. Printre aceste lucriri ale
artistului se numadra: ,Vaza pentru flori” (1968),
»Vazd” (1968), ,,Set pentru cruson” (1968), ,Vaza”
(1969), ,Vas” (1969), ,Vaza pentru flori” (1969),
Vaza ,,Oranj” (1969), iar lucrarea ,Set decorativ
pentru desert” (1970), constituitd din opt piese si
platoul decorativ ,,Rosie” (realizat mai tarziu - in
1975), gratie faptului ca au fost indeplinite tehno-
logic prin turnare in forme, fard nici o dificultate
ar fi fost posibila producerea lor in serii mari.

Aceste opere unicat, ce puteau servi si in cali-
tate de prototip pentru a fi produse in serie, dispu-
neau de particularitéti functionale duble. Obiectul
putea fi folosit atat in calitate de vas utilitar, cét si
de opera predestinata expozitiilor de arta, gratie
caracterului de realizare plastica a formei si in-
serdrii in aceasta a unor substraturi semantice
asociative mai vaste decat cele, prin care se carac-
terizau vasele utilitare produse industrial in serii
mari. Totusi, faptul cd o parte din piesele nomi-
nalizate fusese realizate in dimensiuni sporite in
coraport cu dimensiunile traditionale ale vaselor
utilitare, denota cd initial ele au fost concepute de
plastician ca lucrari preponderent predestinate
expozitiilor de arta. Tendinta de supradimensio-
nare a proportiilor obiectelor de artd decorativd,
fie din sticla, ceramicd sau lemn, era in plind as-
censiune la acea vreme nu numai in creatia plas-
ticienilor autohtoni, dar si in creatia artistilor
din celelalte republici unionale’. Baza ideatica a
acestei conceptii artistice a timpului germina din
tendintele de ,,monumentalizare” glorificantd a
fenomenelor existentiale in urma cérui fapt, prin
posibila utilizare in cadrul manifestarilor festive a
unor obiecte unicale, atit de dimensiuni sporite,
cat si de forme si caracteristici cromatice origina-
le, se urmareau obiective de depdsire prin artd a
uniformismului obiectual produs pe cale tehnico-
industriald. In primul rnd, aceste tendinte vizau
forma obiectului, dar, nu in ultimul rand, si atitu-
dinea fata de decor, precum si gradul de interco-
nexiune a acestuia cu forma. Creatia artistilor Filip

Arta modernd i contemporand

Nutovici si Mihail Gratii de la sfarsitul decadei a
saptea — inceputul decadei a opta ilustreazd cu lux
de aménunte directiile generale existente la acea
vreme in sticlaria unionald, indreptate spre am-
plificarea expresiei plastice a obiectelor din sticld,
inzestrarea acestora cu particularitati distincte si
de neconfundat. Originalitatea operelor lui Filip
Nutovici create in perioada de referintd, se intre-
vedea, in primul rand, prin atitudinea acestuia fata
de forma obiectului din sticla. Vazele, paharele,
carafele, platourile, vasele, ce se prezintd ca parti
componente ale serviciilor si seturilor decorative
create de catre artist, poarta prin configuratia lor
»~memoria” formelor vaselor traditionale din sticla,
dar totodata sunt supuse unor transfigurari atét
la nivel de proportii generale ale produsului, cat
si modificéri la nivel de proportionare a partilor
componente ale formei generale, expresiei volu-
metrice si cromatice.

Deja la aceasta etapa a creatiei sale artistul
exploreaza eficient contrastele dintre proportiile
corpului si gatului vasului, a buzei preponderent
rasfrinte in exterior si amplasate sub 90° fata de
axa centrald a obiectului. In unele opere, cum
ar fi ,Vas”, ,Vaz&’, vaza ,Oranj’, realizate in 1969,
proportiile si caracterul formei buzei joacd un rol
structural-compozitional important. In produsul
»Vazd” gatul vasului accentuat ingustat si alungit
in coraport cu corpul ,turtit’, asemenea plostilor
traditionale incununeazé produsul inzestrat cu va-
lori semnificative. Se realizeaza conexiuni organice
cu tortile minuscule si transparente amplasate pe
umerii si gatul expresiv al corpului cilindric alun-
git in vaza ,Oranj”. Se opereazd major cu decorul
si insertiile de forme conice in corpul produsului
,Vas” Evazarea partii superioare se intalneste in
perioada examinatd doar in lucrarea ,,Set decora-
tiv pentru desert” (1970), in care forma tronconica
canelatd a paharelor si buza evazati a vasului cen-
tral vin sa sustind formal ,,deschiderea” expresiva
a platoului, - piesd component a setului nomina-
lizat, contribuind la atingerea integritatii intregu-
lui set de produse. In aceasta perioada a creatiei
integritatea plasticd a componentelor seturilor de
produse se realiza de catre Filip Nutovici prin in-
termediul operarii cu mai multe mijloace de ex-
presie artistica si principii de orchestrare sintactica
a imaginii. Dacd in lucrarea ,Set pentru cruson”
(1968) forma valtuita a picioruselor vaselor, plasti-
ca nu tocmai rigida a corpului si culoarea acestora
asigura conexiunea pieselor intr-un tot intreg, apoi
in opera ,Serviciu pentru lichior ,,Paun” (1968)
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functia integratoare a setului o indeplineste tex-
tura ajuratd a proeminentelor, care fiind realizata
din sticla incolora si transparenta este aplicata pe
corpul vasului, dopul acestuia si corpul paharelor.
Forma vasului reprezintd metaforic imaginea sti-
lizatd a unei pasdri, fara a cddea in reprezentarile
mimetice, gratie insdsi limitelor, pe care le creeaza
materialul din care este realizati opera. In aceas-
ta perioadad a creatiei Filip Nutovici ofera atentie
sporitd formei, capabile si genereze unele asocieri
cu formele realitatii cotidiene. Deja in una dintre
primele lucriri ale sale realizate in sticla, in speci-
al in vasul ,,Ciobédnas” (1967), artistul tinde spre
reprezentarea unui chip antropomorf, utilizind
expresia plastica a volumului formei, a decorului
obtinut prin aplicarea pe corpul vasului a unor
proeminente striate, repartizate ritmic uniform
si a racordarii la acestea a unor componente ale
imaginii confectionate din materiale naturale prin
impletire — procedeu tehnologic folosit de cativa
artisti ceramisti de la acea vreme, inclusiv si de
citre autorul operei expuse analizei in lucrarile
anterioare realizate in ceramici. Insusi caracterul
decorativ al texturii elementelor impletite este ori-
entat de cdtre artist sd ,,colaboreze” integrant cu
textura striata a proeminentelor din sticla colorats,
aplicate pe corpul straveziu al vasului. Un rol in-
tegrator important il joaca coordonatele tematice
incifrate in denumirea operei, or insdsi denumirile
,Ciobdnag” sau ,,Paun” vin s concretizeze verbal
si descriptiv chipul, constituind punti interpretati-
ve, unde atét detaliile componente, cat si forma in
intregime vin sd genereze asociatii concrete si tot-
odata poetice, bazate pe formele lumii tangibile®.
Mai complexa este lucrarea ,,Set pentru cruson’, or
acest set, care la prima vedere pare a avea 0 menire
pur utilitard, gratie caracterului de realizare plasti-
ca a formelor si a polivalentei asociative a acestora,
avanseaza pronuntat in categoria operelor concep-
tual-asociative predestinate expozitiilor de arta.
Una dintre particularitatile de importantd a
creatiei lui Filip Nutovici de la sfarsitul decadei a
saptea este schimbarea atitudinii fatd de rolul ex-
presiv al culorii, or deja in lucririle ,Vas” (1969),
Vazd® (1969), ,Set decorativ pentru desert”
(1970) si ,,Festivitate” (1970), artistul utilizeaza pe
scard largd trecerea lenta de la o tonalitate a masei
sticloase si de la o culoare la alta, creAnd valoratii
de nuante si gradari de transparentd ce amplifica
expresia plasticd a vasului din sticld, iar in servi-
ciul ,Fumuriu” (1969), atinge o distinsa expresie
a interactiunii formelor contrastante ale obiectelor

cu decorul proeminentelor ondulate, aplicate pe
corpurile ,,fumurii” ale vaselor, aidoma unor siruri
de margaritare din sticld transparenta.

Incepand cu anul 1968 sticla artistica este pre-
zentd in cadrul expozitiilor si prin operele create
de citre plasticianul Mihail Gratii. Artistul debu-
teazd cu un sir de lucrdri de o accentuata finete
in realizarea tehnologica a produselor si distinsa
»tinutd” estetici a formei si decorului. La etapa
initiald a creatiei sale, artistul este preocupat pre-
ponderent de realizarea unor seturi de produse
din sticla transparentd, sticld color si cristal. Prin-
tre acestea vom mentiona serviciul nup‘gial »Nunta
moldoveneascd” (1968), elaborat de artist in cadrul
programelor de licenta a institutiei superioare de
invatdmant, pe care a absolvit-o in acelasi an, dar si
céteva seturi de produse pentru bauturi, in special
seturile pentru vin ,,Feteasca’, ,,Moldova” si setul
pentru sampanie ,,Sdrbatoare”, realizate tot atunci
din sticla coloratd’. Cristalul in calitate de material
distinct prin nobletea deosebits, il atrage pe artist,
inspirandu-l la crearea unui set pentru bauturi
tari, cu genericul ,Visina™®. Tot in 1968, plasticia-
nul creeaza figurina ,,Suflatorul din sticld”, in care
aspiratiile artistului sunt indreptate spre crearea
prin intermediul materialului fragil si transparent
a unor modele antropomorfe, ce dezvaluie o altd
laturd a creatiei acestuia. In serviciile realizate la
acea vreme artistul acordd o atentie sporita for-
mei pieselor, inzestrandu-le cu particularitati si
valori distincte. Intr-o buni parte dintre seturi se
face observatd tendinta de a reda prin caracterul
formei o anumita senzatie de stabilitate — parti-
cularitate contrastantd expresiei sticlei ca material
fragil. In virtutea acestor optiuni, artistul opereazi
eficient cu interferentele dintre formele pieselor -
componente ale seturilor, relatiile proportionale
dintre formele corpului si ale piciorusului produ-
sului. Sunt semnificative in acest context seturile
,Carafd si pahare pentru vin” (1968), ,Serviciu”
(1968), ,,Pocale” (1968) si ,,Serviciu pentru bauturi
tari” (1971). Aceste aspiratii sunt dezvoltate de ca-
tre artist si mai tarziu in seturile de forme si vase
decorative realizate in sticla intre anii 1977 si 1980.

Decadaa opta este importanta pentru sticla ar-
tisticda moldoveneascd. Ambii artisti nominalizati
isi contureaza pronuntat ariile de preferinte este-
tico-stilistice, contribuind la ,,ancorarea” stabild a
acestei branse in cadrul artelor decorative de la noi.
In operele perioadei vizate Filip Nutovici acord
o atentie sporitd realizdrii unor seturi de vase, in
care oferd prioritate structurii morfologice a for-
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mei, interactiunii proportionale a componentelor
acesteia, interferentelor formei de bazi cu elemen-
tele auxiliare de decor, conexiunilor cromatice si
tonale obtinute in urma valorificérii transparentei
si opacitatii sticlei, racordarilor proportionale in
cadrul seturilor de produse, iar Mihail Gratii con-
tinuand activitatea in elaborarea unor seturi de
menire utilitard si seturi de piese — parti compo-
nente ale unor compozitii predestinate expozitiilor
de artd, exersand merituos atdt in crearea unor
placi decorative reliefate in cristal, cat si in bransa
vitraliului monumental. In perioada de referint
Filip Nutovici creeaza un sir de lucrari importante.
Printre acestea figureaza serviciile si seturile de-
corative ,Logodna” (1970), ,, Anotimpurile anului”
(1970)°, ,,De nuntd” (1971), ,,Florile pacii” (1971),
»Floarea tineretii” (1972), ,Albastru” (1974),
»Rosu” (1975); compozitiile decorative ,,Jubiliar”
(1974) si ,Florile Moldovei” (1974). Unele dintre
operele nominalizate pun in valoare nu numai ex-
presiile artistice ale sticlei transparente si ale celei
colorate, realizate preponderent in tehnica de pro-
ducere prin suflare, explorata de catre artist frec-
vent la inceputul carierei sale in sticlarie, dar si ale
sticlei sulfurate'®. Dezvoltand conceptul de con-
stituire a formei, artistul opteazd spre combinarea
mai multor configuratii. Este semnificativ in acest
context setul ,Logodnd’, in care coordonatele pi-
riforme ale corpului canelat al clondirului, umerii
cdruia evolueaza armonios, trecand in forma gatu-
lui zvelt, alungit si subtiat in partea superioara, se
transforma lent intr-o baza tronconica ce se ingus-
teaza spre partea inferioard. Aceastd configuratie
complexa a vasului central al setului nominalizat
este armonizatd merituos cu formele cilindrice ca-
nelate, accentuat alungite si piciorusele poliforme
ale paharelor. Aceeasi metodologie de orchestrare
contrastanta a configuratiilor se utilizeaza de citre
artist si in seturile ,,Albastru” si ,Rosu” In setul
»Albastru” forma piriforma combinati este armo-
nizatd cu forma tronconica a vasului, cu formele
cilindrice si piciorusul conic al pocalelor. In setul
»Rosu” observam formele piriforme ale corpului
vasului, cu aceleasi interferente ale formelor ca si
in setul precedent al picioruselor si al cupelor. Un
rol important in atingerea expresiei si valorii este-
tice a seturilor create de catre artist pe parcursul
anilor 1970-1971 il joaca structura ritmicd a aces-
tora, numarul pieselor, proportiile si configuratia
formelor. Reprezentative in acest context sunt ser-
viciile ,,Logodna” si ,De nuntd’, in care in calita-
te de centru compozitional al seturilor figureaza
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cate un vas de proportii sporite, iar in functie de
forme auxiliare de acompaniament ritmico-muzi-
cal servesc paharele cilindrice canelate din primul
set, vasul-cupa si paharele cilindrice cu corpul
alungit, fundul semisferic si gura putin ingusta-
ta din cel de-al doilea serviciu. Corpul alungit al
paharelor ambelor seturi se combina armonios cu
insusi caracterul morfologic de constituire a va-
selor centrale ale seturilor. In consecintd, operele
poartd conotatii semantice optimiste, inéltitoare,
sarbatoresti, incadrandu-se prin particularitétile
sale morfologico-sintactice si semantice in fagasul
general al orientarilor sticlei artistice unionale de
la acea vreme, in care spiritul ,,carnavalesc” al for-
mei era predominant. Anume aceastd paradigma
culturala, aparuta in sticlaria diverselor centre din
domeniu in perioada vizatd, s-a promovat ca con-
trapunere estetica formelor rigide ale produselor
in masa din perioada precedenta, contribuind la
zamislirea si de catre Filip Nutovici a unor forme
capabile sd poarte expresii plastico-semantice de
tip ,retro’, orientate sa ,infrumuseteze” forma de
bazd, sa-i diminueze rigiditatea si s-o ,innobile-
ze”. In consecinti, seturile de produse elaborate de
catre artist pe parcursul decadei a opta poartd un
caracter strict expozitional si nicidecum utilitar,
chiar daca denumirea lor localizeaza setul intr-
0 anumitd manifestare socio-culturald. In aceste
opere aplicatiile proeminente, ca regula ,dantela-
te” si ondulate, sunt chemate sa ,,reprezinte” meta-
foric torti, picioruse de pahare sau vase, servind ca
punti de legitura dintre componentele structurale
ale obiectelor. In creatia artistului elementele in-
dispensabile ale vaselor utilitare cum ar fi tortile,
piciorusele si dopurile indeplinesc intotdeauna un
rol decorativ de infrumusetare a formei, fard a se
tine cont de functia strict utilitard. Anume astfel
se explica faptul cd elementele nominalizate prin
forma, numarul, proportiile si locul amplasarii
acestora pe corpul vaselor sunt subordonate unei
logici ritmice, pronuntat estetice si nicidecum
functionale. Ca reguld, in operele artistului functia
de decor este realizatd de citre proeminente apli-
cate pe corpul vasului. Acestea sunt inserate in sta-
re incandescenta a masei sticloase si directionate
pe corpul vasului sub forma de linii unitare sau
paralele reliefate si ondulate spatial, fiind orien-
tate vertical, in formd inelard sau cea spiralici.
Proeminentele in cauzd contribuie definitoriu la
germinarea expresiei originale, determinarea co-
ordonatelor stilistice de sorginte ,,neoeclecticd” a
creatiei artistului, inzestrdnd opera cu conotatii
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inedite. Aceste proeminente cu functii decorative
indeplinesc totodatd si functii asociativ-semanti-
ce, ce ne indreaptd spre originile formelor vaselor,
izvoarele carora sunt implantate in modelele an-
tropomorfe dezvoltate pe parcursul timpurilor de
generatiile de mesteri populari. Interferentele din-
tre componentele formelor vaselor create de cétre
Filip Nutovici accentueazd, ca reguld, substratul
semantic originar — cel de reprezentare metafori-
ci a formelor realitatii cotidiene. In acest context
specificdm céd formele vaselor poarta in sine ,,me-
moria” formelor antropomorfe ce au stat la baza
constituirii si dezvoltarii pe parcursul istoriei a
formei de vas uzual, realizat initial in ceramics,
iar mai tarziu in sticld si alte materiale. In operele
primei decade a creatiei Filip Nutovici accentuea-
zd adesea acest substrat reprezentativ, fira a esua
in mimetismul naturalist, care, printre altele fi-
ind spus, in arta sticlei este greu de atins. Insdsi
materialul, specificul acestuia nu permite devieri
cardinale spre un mimesis complet, in consecinta
carui fapt, obiectul din sticld vine sa ,reprezinte”
forma antropomorfa la un nivel generalizat si aso-
ciativ. Divizarea de catre artist a structurii mor-
fologice a mai multor piese in parti componente
asemanatoare figurii umane, unde decorulul are
forma de proeminente, fiind aplicat pe trunchiul,
umerii, gatul sau piciorusul vaselor, vine adesea sd
reprezinte bratele corpului uman, iar dopul ornat
frecvent prin proeminente ,dantelate”, reprezen-
tand ,,acoperamantul de cap’, confirma adeziunea
creatiei artistului la traditiile stravechi de realiza-
re plastica a vaselor, dar in acelasi timp si la une-
le manifestari culturale mai apropiate, cum sunt
cele neobaroce. Aceste particularitéti, favorizeaza
intr-o anumitd masurd, clasificarea unor opere din
creatia plasticianului din perioada vizata in fagasul
unor coordonate artistice ale timpului, care in is-
toriografia studiului artelor a fost catalogate ca
tendinte ,,retro” de ,umanizare” a ,formei pure” a
vaselor utilitare.

Mai tarziu, in decada urmadtoare, artis-
tul treptat se va indepiarta de aceste paradigme
traditionale, orientandu-si creatia in fagasele plas-
tice si semantice specifice perioadei ulterioare de
dezvoltare a sticlariei artistice. Caracteristic pen-
tru creatia artistului este si faptul ca spre mijlo-
cul deceniului al optulea numarul pieselor, parti
componente ale seturilor create de cétre artist,
este in crestere. Motivatia unei asemenea evolutii
se gaseste atat in optiunile plasticianului indrep-
tate spre amplificarea expresiei operei ca urmare

a majordrii numarului obiectelor si diversificarea
acestora in contextul unor devieri de la modulul
de baza al structurii compozitionale a seturilor,
cat si prin tendintele de diversificare cromaticd
si translucidd a sticlei ca material. Concomitent
cu combinarea diverselor forme de baza orienta-
te spre asigurarea unei anumite expresii estetice a
operei, artistul continue sd promoveze ideea uti-
lizérii contrastelor de proportii si de volum deja
abordate anterior, dar la un nivel superior. In une-
le opere plasticianul insereazd in forma de baza a
produsului configuratii de forme obtinute in urma
fortarii masei incandescente a sticlei in procesul
de constituire tehnologica a corpului vasului. In
perioada de referintd, concomitent cu valorifica-
rea combinarilor de forme eterogene in procesul
de constituire morfologica a vasului — parte com-
ponentd a setului si a conexiunilor cromatice din
acelasi sau diverse ,registre de temperaturd’, un
rol important il joaca expresiile estetice si valorile
semantice obtinute in urma valorificérii chibzuite
a conexiunilor transluciditétii si opacitatii sticlei.
Cu incepere din anul 1970, Filip Nutovici, con-
comitent cu expresiile sticlei transparente si ale
sticlei color, utilizeazd frecvent si expresia sticlei
sulfurate", care ii asigurd artistului posibilitati
lirgite de operare tehnologica cu masa sticloasa
si amplificarea coordonatelor asociativ-semanti-
ce ale operelor. In acest context sunt semnifica-
tive compozitiile ,,Florile pacii® (1971), ,,Floarea
tineretii” (1972), serviciul decorativ ,Jubiliar”
(1974), compozitia decorativa ,,Florile Moldovei,,’
(1974), serviciul ,,Auriu” (1976), ,Vazi decorativd’
(1977), serviciul ,Sarbatoresc,, (1979), serviciul
»Fulgusor” (1979), ,Vas decorativ” si compozitiile
decorative ,,Pamént si Oameni’, ,,Cocostarci albi’,
~Compozitie decorativd’ realizate in 1980. Plas-
ticianul opereaza eminent cu forma, culoarea,
transparenta si opacitatea sticlei. Un rol important
in atingerea expresiei artistice a acestor seturi l-au
jucat stratificarile tehnologice complexe obtinute
in urma operdrii eficiente cu masa sulfurata si cea
transparenti a sticlei. In lucrari evolueaza simtitor
si atitudinea artistului fata de decor ca element de
infrumusetare a formei vaselor'>. Aici maestrul
opteazd spre forme mari ale produsului, obtinute
prin limitarea numdrului componentelor structu-
rii morfologice a vasului, dar totodata tinde spre
diversificarea cromatica, texturald, de opacitate
si transparenta. Deja in aceste lucrari plasticia-
nul abandoneazi completamente ideea decorului,
atins prin aplicarea unor proeminente ondulate si
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»dantelate” — elemente asociate cu ,,posibile” torti
ale obiectelor sau ,,coroane” ale dopurilor, intalnite
in operele din sticla transparentd sau coloratd ana-
lizate anterior. Decorul ultimelor creatii amintite
mai sus, reiese din insdsi ,,natura” formei produsu-
lui, conexiunile cromatice si interferentele dintre
transparenta si opacitatea componentelor corpului
acestuia. In acest context este de ajuns si aducem
in calitate de exemplu interferentele inedite dintre
formele piriforme ale trunchiului, gatului si ale ca-
racterului rasfrant, ,,petalat” si liber evazat al buzei
vaselor — componente ale setului ,,Florile Moldo-
vei”. In aceastd compozitie simplitatea formelor si
muzicalitatea plasticd a ritmurilor create in urma
devierilor neinsemnate ale gatului vaselor de la axa
centrald a corpului acestora, interconexiunea cu
»florile” buzei divers rasfrante, contribuie la atin-
gerea unor expresii plastice si conotatii poetice
inedite. Insasi modalititile de operare cu culoarea
si transparenta straturilor sticloase denotd atinge-
rea de catre artist a unui grad avansat de imple-
mentare a ideilor artistice in sticld, gratie utilizarii
eficiente a posibilitatilor tehnologice cunoscute la
acea vreme. Dacd caracterul morfologic si coeziu-
nea structural-compozitionala a formelor setului
»Florile Moldovei” prevestesc deja unele tendinte
ce vor fi dezvoltate eficient de cétre artist in urma-
toarea etapd a creatiei, cea din decada a noua, apoi
un alt set de piese decorative integrate sub gene-
ricul ,,Jubiliar”, realizat in acelasi an cu opera pre-
cedentd, dezvoltd conceptul traditional de vas in
calitate de piesd a unui serviciu, dar realizat plastic
sub auspiciul unor evidente paradigme artistice de
menire expozitionald. Valoarea artisticd a acestui
set de produse germineaza din insdsi combinarea
expresiva a sticlei colorate si translucide cu opaci-
tatea celei sulfurate. Un rol important in expresia
plastica a acestui set il are tratarea in volum mo-
dular a unor portiuni din peretii vaselor, unde
forma cilindricd a corpului este individualizatd
prin proeminente ale stratului sticlos iesite ritmic
si »incorsetate” in ,armurd” metalici expresiva.

O altd filierd a creatiei artistului Filip Nuto-
vici din decada a opta este cea de implementare
a sticlei artistice in decorarea unor spatii pu-
blice, apartindnd unor cliddii sau situri urbane.
Mentiondm in acest context compozitiile spatial-
decorative din interiorul magazinului ,Nestema-
te”!?, compozitia decorativd sub genericul ,,Grotd”
din incinta Institutului de Medicind, compozitia
decorativd din interiorul Asociatiei Stiintifice de
Producere ,laloveni” (1975-1976), compozitia

Arta modernd i contemporand

%3}

decorativd ,Stiintd si Culturd” din interiorul
Expozitiei Realizarilor Economiei Nationale
(1976-1977), compozitia decorativd ,,Primévara”
(1979), comporzitia decorativd ,,Roada” (1980)™.
O parte dintre aceste opere sunt realizate de cétre
artist in colaborare cu fiul sdu - plasticianul Ale-
xandru Nutovici'.

Revenind la creatia lui Mihail Gratii,
mentiondm ca operele in sticla realizate de artistul
plastic pe parcursul decadei a opta, reflectd vizi-
uni lucide de constituire monumentald a formei.
In lucririle perioadei vizate componentele consti-
tuante ale produsului, contribuie la valorificarea
spatiului prin expresia generalizatoare a formei
acestora, contribuind, pe de o parte, la atingerea
integritétii operei, dar pe de altd parte la genera-
rea unor valente semantice specifice. Provenite din
metodologia de realizare formala a imaginii, aceste
valente vin sd reprezinte unele atitudini ale artis-
tului asupra lumii inconjuratoare'. Semnificative
in acest context sunt doud compozitii decorative
realizate in 1975 si setul constituit din doud piese
sub genericul ,Vase decorative”. Cele trei seturi de
produse au la baza forma de vas, modelatd strict
in conformitate cu unele viziuni plastice persona-
le ale artistului. Aceste viziuni sunt si ele produsul
unor concepte estetice si intelectuale caracteristice
ambiantei socio-culturale a mediului artistic din
acele timpuri, dar si rezultatul unor experiente
plastice personale valoroase ale plasticianului,
obtinute pe parcursul decadei a opta in cadrul celor
doud ramuri ale creatiei decorative - cea din olarit
si cea din sticlarie, practicate cu tenacitate de catre
artist. Forma traditionald de vas, de vazd sau cara-
fa, indeplineste indeosebi in cele doua compozitii
decorative, in componenta cdrora intra céte trei
piese, functia de tija structurald. Din aceasta tija
»germineaza” celelalte forme proeminente, fiind
aplicate pe corpul vasului in stare incandescenta.
Aceste proeminente creeaza in partea inferioa-
rd a produsului o baza in formd de bulbi vegetali
ce genereaza anumite semnificatii. Tija in cauza,
constituind ,,miezul” formal al operei, intruchi-
peazd axa semanticd ce uneste diverse segmente
ale existentei — a germinarii, dezvoltarii, infloririi
si fructificdrii unor procese continui ale evolutiei
in timp a materiei. Aceste paradigme conceptu-
ale si-au gésit o reprezentare vizuala capabila sd
genereze semnificatii valoroase gratie capacitatii
artistului de a observa si selecta repere plastice
formale din lumea tangibild, ale caror forme sunt
capabile sd trezeascd anumite asociatii, indrep-
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tand procesul cognitiv spre meditatii si generali-
zéri existentiale. Daca forma traditionala a vaselor
din sticld, in mare parte, continua calea seculard
bététoritd de ceramicd in ceea ce priveste ,,repre-
zentarea” la nivel asociativ a formei antropomorfe,
apoi operele create in sticla de citre Mihail Gratii
cu incepere de la mijlocul decadei a opta dezvoltd
o alta optica asupra lumii si a posibilitatilor de co-
dificare semantica a acesteia. Efectuand o simbio-
z4 intrinsecd intre formele vaselor traditionale si
cele asemdndtoare lumii vegetale si indeosebi a ce-
lei fitomorfe?’, artistul reuseste sa valorifice plas-
tic ideea evolutiei in timp a materiei, punandu-se
accent pe partea optimistd a existentei in univers
- cea de germinare-inflorire. Sticla in calitate de
material transparent a servit in acest caz mijloc de
expresie artisticd si semantica irepetabila. Or, mi-
racolul creat dintre interferentele formelor trans-
lucide si diversitatea gradérilor cromatice conduc
la constituirea unor distinse valoratii dinamice ce
reprezintd fenomene ,in devenire” aseméndtoare
evolutiei in timp a naturii vii. Schimbarea opti-
cii asupra reprezentarii artistice a lumii, atestatd
in creatia artistului Mihail Gratii de la jumatatea
decadei a opta, ne oferd posibilitatea sa clasificam
efortul plastic al acestuia intr-o categorie distincta.
Ea poate fi determinati ca o filierd de expresie aso-
ciativ-semantica, in care demersul formal este ori-
entat preponderent spre atingerea unor conotatii
de ordin filosofico-existential. Aceasta nicidecum
nu exclude substratul estetic, ba din contra — il
evidentiazd prin intermediul armonizirii formelor
cu raporturile cromatice bazate pe contraste, unde
transparenta sticlei contribuie la generarea unor
sensuri polivalente ce se afld in relatii armonice
cu substratul filosofico-semantic al formei. Aces-
te generalizari conceptuale si-au gasit echivalente
plastice indeosebi in compozitia ,,Vase decorative”
in care ideea de vas este proliferatd pronuntat si
totodata conotatiile operei nu se delimiteazd nu-
mai la valorile estetice si semantice ale vaselor
propriu-zise. Gratie elementelor suplimentare in-
serate intrinsec in structura morfologica a pieselor
si a semanticii acestora, opera genereaza conotatii,
sensul cdrora vine sd simbolizeze metaforic fe-
nomene de regenerare §i ,inflorire a lumii’, dar
la un alt nivel decét cel atestat in cele doud opere
mentionate anterior. In aceastd lucrare artistul nu
se limiteazd numai la latura estetica si semantica
a configuratiei si a volumului formelor exterioare
ale vaselor si a pértilor componente ale corpului
acestora, dar include in circuitul formal si seman-

tic volumul si formele plasate in interiorul vaselor.
In consecinta unei asemenea metodologii de rea-
lizare conceptuali si formald a acestui set compus
din douad piese, artistul propune o anumité cale de
decodificare semantica, in care substratului antro-
pomorf si conotatiilor aferente li se acorda priori-
tate. Un loc important in creatia lui Mihail Gratii
din decada a opta il ocupd investigatiile sale artis-
tice si tehnologice materializate in cristal - materi-
al explorat de citre artist intr-un mod deosebit de
original'®. Cea de-a doua jumatate a decadei a opta
se soldeazd in creatia plasticianului cu realizarea
unor compozitii decorative, la baza cirora este pus
sistemul modular de constituire a corpului produ-
sului. In aceastd perioadi artistul dezvolt ideea
seturilor decorative, evoluand spre elucidarea unor
expresii estetice a formelor geometrice. Insisi de-
numirea acestor seturi de produse - ,,Compozitii
decorative” - reprezinta cu plenitudine o anumita
distantare, pe de o parte, de la conceptul ce std la
baza serviciilor utilitare, iar pe de alta, de la repe-
rele asociativ-generalizatoare bazate pe reflectarea
in opera din sticla a ideii evolutiei in timp a lumii
vegetale. La baza structurii compozitionale a aces-
tor seturi stau racordarile dintre formele cilindrice
de dimensiuni diferite cu forme sferice si valturi
inelare realizate in sticli color si sulfurata. In
consecintd, artistului i-a reusit crearea unor opere
abstracte in care ideea evolutiva se realizeaza la un
alt nivel decat cel de reprezentare mimeticé a lumii
vegetale — la un nivel de incifrare codificata si sub-
tild a mesajului.

In sticldria artisticd din cea dea doua jumita-
te a deceniului opt se impun prin stilistica nova-
toare, germinatd din elaborarea originala a formei
vaselor din sticld si a interconexiunilor decorului
cu forma, operele create de catre artistul sticlar
Victor Savca. In perioada de referinti artistul isi
orienteazd efortul creator in coordonatele a trei
filiere distincte, prima fiind elaborarea unor vaze
si compozitii decorative la baza cérora stau forme
fluide lipsite de decor, dar capabile sd reprezinte
accentuat pozitii estetice germinate din traditiile
austere ale designului constructiv. In acest registru
de opere se inscriu setul constituit din sase vaze
sub genericul ,Primavard” (1977), compozitiile
,Flacara” (1977) si ,,Surorile” (1978). Cea de-a
doua filiera include elaborarea unor seturi de vase
decorative, compozitii si stofuri, formele si deco-
rul cdrora sunt orientate sa valorifice traditii ale
folclorului autohton. In aceasta categorie de opere
se inscriu stofurile ,,Mirele si mireasa” (1977), ,,Fa-
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milie” (1977), ,,Stof” (1978) si ,,Stof” (1979), vasul
decorativ ,,Plosca” (1977), compozitiile ,Malan-
ca” (1977) si ,Vornicei” (1979), setul de cupe ,,Ju-
biliare” (1977), vazele ,,Belsug” (1977), serviciul
»Téardanesc” (1978). A treia filierd propune elabo-
rarea unor seturi de produse de menire utilitard
ca ,,Serviciu pentru vin’(1979) si setul de corpuri
de iluminat (1980). Printre aceste opere ce au la
baza diferite platforme conceptuale atat de ordin
estetic cat si tehnologic, se evidentiaza serviciul
»Tdrdanesc’, care se incununeaza cu solutionarea
plasticd a unui spectru de probleme artistice ce
framantau constiinta plasticianului la acea vreme.
Constituind decorul textural al pieselor acestui
serviciu prin infiltrarea in masa incandescentd a
sticlei a unor componente capabile si modifice
transparenta acesteia, artistul inzestreaza forma
pieselor ornate cu proeminente inelare din sticla
colorata si tonal contrastanta cu valori arhetipa-
le. Originile plastice ale obiectelor provin din
estetica unor forme intilnite in creatia popu-
lard din mediul rural. In acest registru concep-
tual de realizare judicioasa a formei se inscrie si
compozitia din patru piese ,Moldova” realizatd
cu un deceniu mai tarziu, in 1988, in cadrul ca-
reia artistul oferd prioritate expresiei laconice
a formei si interconexiunilor proportionale ale
componentelor acesteia, fard a recurge la supra-
saturarea pieselor cu decor, dar pastrind ,su-
flul folcloric” la nivel de axa spirituald launtrica.
Pe parcursul decadei a noua sticla artistica
moldoveneascd evolueazd treptat spre concreti-
zarea aspectelor tematice, delimitarea intereselor
plastice si tehnologice, aprofundarea mesajului
operei. Aceste particularititi sunt caracteristice
atat artistilor Filip Nutovici si Mihail Gratii, ce si-
au inceput activitatea de creatie in bransa sticlei
artistice in a doua jumatate a decadei a saptea, cat
si artistilor Alexandru Nutovici §i Victor Savca,
care au debutat in cadrul expozitiilor de arté plas-
tica si decorativa la mijlocul decadei a opta. In cea
de-a doua jumatate a decadei, in sticlaria artisti-
cé@ moldoveneasca se impune prin viziuni plastice
originale si artistul Virgil Tecuci, proaspat absol-
vent al scolii estoniene de sticld artistica.
Revenind la creatia artistului Filip Nutovici,
mentiondm ca dupa 1980 aceasta devine mai com-
plexd. Concomitent cu opere in care decorul
aplicatiilor proeminente din sticld transparenta
infrumuseteaza forma de bazd a produsului®, ar-
tistul expune lucriri, in care forma deviazd de la
traditia morfologica a vasului spre forme con-
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ventionale generalizate, capabile sd genereze
conotatii asociative originale. In acest context re-
marcdm compozitiile decorative ,,Motive antice”
(1986), ,,Zari albastre” (1987), ,,Flora” (1987). Din
cadrul primului grup de opere fac parte ,,Set deco-
rativ’ (1981), setul decorativ ,Pentru miere”
(1981), compozitia ,Recviem” (1981), serviciul
»Pestivitate” (1982), setul decorativ ,,Moldova”
(1985) si lucrarea ,,Compozitie decorativa” (1987).
Dintre aceste opere seturile decorative ,,Pentru
miere” si ,Festivitate”, gratie caracterului plastic,
sunt orientate spre o destinatie accentuat exponis-
ticd si nu utilitara, dupa cum s-ar parea la prima
vedere. Forma pieselor accentueazid menirea expo-
nisticd a seturilor de produse, or, utilizarea uzuald
a acestora ar fi dificila. Deci tema acestor doud se-
turi serveste in calitate de paradigma conceptuald,
ce a contribuit la generarea unor particularitati ale
formei si cromaticii pieselor, dar nu si supunerea
acestora cerintelor traditionale inaintate formelor
utilitare de a fi comode in utilizarea cotidiana.
Forma pieselor seturilor nominalizate este orien-
tatd sd exprime valori decorativ-estetice, excluzin-
du-se posibila utilizare confortabild in viata cotidi-
ana. Setul decorativ ,,Pentru miere” este constituit
din patru piese, dintre care un vas decorativ cu
piciorusul tronconic si corpul piriform, unde
tortile si dopul poarta functii pronuntat decorati-
ve. Cele trei pocale componente ale setului se
evidentiazd prin expresia pronuntati a picioruselor
zamislite de citre artist aidoma unor ,,coloane” in-
cununate de cupele de tip ,lalea” ale vaselor. Un
rol important in expresia artistica a setului in cau-
za il are forma pieselor. Aceasta indeplineste pe de
o parte functii decorative, iar pe de alta — functii
semantice. Or, analogiile create de repetirile rit-
mice ale formelor tronconice suprapuse, ce consti-
tuie forma picioruselor pocalelor si interferenta
piciorusului cu forma cupei, sunt orientate si ge-
nereze anumite semnificatii simbolice, in care sunt
inserate valori arhetipale proprii diverselor cul-
turi. Culoarea sticlei contribuie, la rindul siu, la
promovarea ideii conceptuale a setului. Avand
tangente cu cromatica lumii tangibile, aceasta lo-
calizeazd expresia operei spre anumite fenomene
ale lumii reale, dar totodatd, gratie analogiilor se-
mantice ale formei vaselor, a formei si proportiilor
elementelor auxiliare de decor, culoarea impreuna
cu forma creeazd acorduri sintetice valoroase si
optimiste. Cat priveste cel de-al doilea set - servi-
ciul , Festivitate”, acesta include un vas central de
proportii sporite si patru pocale mai mici de diver-
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sda marime. Toate piesele, inclusiv vasul central,
sunt constituite din forme, ale cdror configuratii
alterneazi armonic gratie asemdnarii acestora, dar
fard a se repeta exact ca volum, proportii si decor.
Corpul vasului este realizat in forma de lira, fiind
sustinut estetic prin forma piciorusului si a
proeminentelor tortilor. Acestea au o predestinatie
decorativi si nicidecum utilitara. Piciorusele vase-
lor sunt de formd tronconica. In vasul central
piciorusul este mai masiv si aplatizat spre baza. In
pocale acestea sunt mai zvelte, evoluand treptat
spre baza cupei si unindu-se cu aceasta prin
configuratiile complexe obtinute din intélnirile
dintre formele tortilor decorative ce leagd
piciorusul vasului cu cupa acestuia. Insdsi cupa
pocalelor se caracterizeazd printr-o configuratie
inedita ce are rezonante plastice cu forma vasului
central. Cromatic, setul imbina in mod reusit ex-
presia misterioasa a culorii albastre, utilizata emi-
nent de catre artist in realizarea coloristica a gatu-
lui, gurii, capacului in formd de clopot al vasului
central si a picioruselor pieselor serviciului cu
transparenta tortilor decorative si expresia sticlei
fumurii a cupei pocalelor. Printre seturile enume-
rate mai sus un loc aparte il detine lucrarea ,,Rec-
viem”. Structura morfologicd a acestui set imbina
forme traditionale ale sticldriei cum ar fi forma
tronconicd a cupei vasului central, forma de clopot
a piciorusului aceluiasi vas si a picioruselor celor
doua sfesnice - parti laterale ale compozitiei. i in
aceasta lucrare artistul utilizeazd pe larg expresia
estetica a tortilor transparente ornate prin
proeminente decorative. Compozitia decorativa
poseda un adanc substrat semantic gratie incdrca-
turii simbolice, pe care o detine forma, avind in
rol de purtitor al unor anumite mesaje.
Semnificatiile formei reies din caracterul acesteia
si in mod deosebit din modalitatea de prezentare a
acesteia in spatiu, in contextul interferentelor for-
melor in structura compozitionald a operei. In ca-
tegoria creatiilor, in care forma vasului sté la baza
imaginii artistice a setului decorativ, se inscriu lu-
crarile: ,,Set decorativ” (1981), set decorativ ,,Mol-
dova” (1985) si ,,Compozitie decorativa” (1987). In
aceste trei seturi de produse artistul utilizeazd un
numar sporit de piese orchestrandu-si compozitia
prin evidentierea expresiei artistice a contrastelor
de dimensiuni ale pieselor centrale de proportii
madrite cu pocalele de format mediu. Pocalele asi-
gura valorile armonice ale intregului set prin rit-
mul componentelor formei si numarul sporit al
acestora in cadrul compozitiei generale a operei.

Aici forma pieselor este combinata. In ,Set deco-
rativ’ predomind forma cilindrica atat in corpul
carafelor, cat si in cel al pocalelor. Corpul pocale-
lor, in coraport cu piciorusul acestora, este evident
alungit si este inzestrat cu valori asociative ce re-
dau intregului set o ,incédrcatura’ neoromantica.
Valorile in cauza sunt sustinute semantic prin
proeminentele florale aplicate pe corpul si dopuri-
le carafelor, servind in calitate de elemente decora-
tive. Pocalele, la randul lor, dispun de un decor
inelar aplicat pe partea inferioard a corpului. Aici
decorul este constituit din aplicatii fitomorfe proe-
minente, dar mai delicate decét florile de pe corpul
carafelor, gratie proportiilor mici ale motivelor si
caracterului de distributie ritmicd a acestora. For-
ma fitomorfi este utilizatd de catre artist pe larg in
setul nominalizat, promovandu-se nu numai in
calitate de proeminente, dar si cabazd a picioruselor
pocalelor. Ca componente distinctive ale acestui
set se promoveaza si cele trei piese fitomorfe, fiind
chemate sa-i redea o anumitd predestinatie festiva
decat utilitara. Or, aceste flori realizate in sticla si
incluse ca pérti componente ale setului, accentu-
eazd menirea lui expozitionald. Totodatd, include-
rea in set a celor trei piese florale cu pronuntatd
realizare mimetica inzestreaza creatia artistului cu
unele particularitati stilistice intalnite deja in cera-
mica altor republici unionale la mijlocul decadei a
saptea. Setul ,,Moldova” se caracterizeaza printr-o
simbiozd a unor forme piriforme de volum diferit
ce armonizeaza elegant cu expresia gatului alungit,
putin evazat in formd de pélnie, in carafe si corpul
pocalelor. Ultimele au forma de lalea, la baza caro-
ra sunt utilizate doud volume tronconice suprapu-
se. Un loc important in expresia estetica a acestui
set il are forma combinatd a tortitelor aplicate pe
gatul si umerii corpului carafelor. Aceasta forma
este sustinutd prin aplicatii similare in garnisirea
dopurilor si a picioruselor pocalelor. Ultimele, la
randul lor, combina judicios forme piriforme si
sferice, crednd un ritm expresiv si gratios. Dinami-
ca ascendentd, generatd de catre conexiunile de
forme implicate in procesul de constituire a
configuratiei si volumului pieselor — pérti compo-
nente ale celor trei seturi nominalizate mai sus, se
promoveazd ca una dintre particularitatile impor-
tante ale creatiei artistului din perioada examina-
td. In unele seturi racordarea formelor este mai
complexa, in altele - mai simpla, compensatd prin
decor. In acest context este semnificativa lucrarea
~Compozitie decorativa” in structura morfologicd
a careia artistul combind forma cilindrica alungitd
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a picioruselor cu forma de bol retezat in partea su-
perioard a corpului pocalelor, forma cilindricd a
celor trei vase de proportii sporite, ce servesc ca
centru compozitional al intregului set, cu forma
piriforma a corpului cu gatul subtire si alungit. In
calitate de elemente de decor, plasticianul utilizea-
za cte un inel proeminent aplicat pe gatul vaselor
centrale, sustinandu-1 plastic cu cite un valt proe-
minent, ce leagd organic corpul pocalelor de
piciorus. Atét cilindrul piciorusului pocalelor, cat
si cel al vaselor centrale, sunt incorsetate in metal,
imbogatind setul cu valori estetice distincte. Setul
de fatd prezinta interes si prin utilizarea expresiva
a formei buzei pocalelor si a formei buzei vaselor
centrale. Acestea contrasteaza prin insusi caracte-
rul lor. In pocale, gratie formei de bol, gura tinde
spre ingustare, gratie rezectiei formei de bazd in
partea superioard a cupei, iar gura vaselor centrale
tinde spre evazare, capatand forma de palnie, fapt
ce inzestreazd setul cu caracteristici dinamice con-
trastante i originale.

Dupa cum am mentionat, pe parcursul deca-
dei a noua Filip Nutovici deviaza intrucatva de la
traditia morfologica a vasului, a carui forma poar-
ta in sine ,memoria” produsului de menire pur
utilitard, optand spre forme mai conventionale si
generalizate. Piesele seturilor realizate in aceasta
perioadd, aldturat calititilor de utilizare pur uti-
litard, intr-o masurd mai mare sunt preconiza-
te de a servi ca piese expozitionale. Acestea sunt
orientate sd poarte distinse expresii decorative si
conotatii semantice valoroase. Amintim in acest
context compozitiile decorative ,,Motive antice”
(1986), ,,Zari albastre” (1987), ,,Flora” (1987), dar
si ,Compozitie decorativd” realizatd in 1988. Baza
plasticd a pieselor lucririi ,,Motive antice” o con-
stituie forma traditionald a stravechilor amfore din
ceramicd. Acestea sunt inzestrate cu noi sonoritati
artistice gratie realizarii intr-un alt material de-
cat cel traditional - sticld. Transparenta sticlei,
dar si expresia texturilor dinamice create in urma
insertiei in masa sticloasa a sticlei sulfurate si a
stratificarii acesteia, alaturate revitalizarii forme-
lor stravechi, contribuie la atingerea unor valente
artistice originale. Atat in compozitia ,,Zari albas-
tre”, cat si in setul ,,Compozitie decorativa’, artistul
purcede la o simplificare cardinala a formei pie-
selor, reducandu-le la forme tronconice, care in
sectiune capatd configuratii liber ondulate. Prin
intermediul acestei metodologii de modelare plas-
tica a pieselor, artistului reusind, pe de o parte, sa
simplifice forma produselor, aducandu-le la forme
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naturale brute ce poseda anumite expresii ascen-
dente gratie gasirii unor coraporturi eficiente din-
tre indltimea si latimea obiectului, iar pe de alta
parte — sa le inzestreze pe acestea cu valori decora-
tive si semantice inedite, gratie decorului textural
obtinut in urma operdrii originale cu sticla sulfu-
ratd si cea transparenta. Un rol deosebit de impor-
tant in aceste opere il capita culoarea, opacitatea
si transluciditatea sticlei. Aceste particularititi
inedite ale masei sticloase ating cote originale si
intr-o altd operd realizatd in cea dea doua jumatate
a decadei a noua - in compozitia din trei obiec-
te ,Flora” In piesele acestui set artistul isi expune
plastic senzatia germinata din intélnirile spiritului
creator cu natura. Zimislind forme cilindrice, a
caror buze transcend treptat in forme libere larg
evazate, plasticianul redd plastic dinamica perma-
nentd a ,cresterii’ lumii organice, materializate in
forme asemanatoare evolutiei in timp a unor flori
misterioase, ce se deschid la lumina zilei. Ultimele
opere ale artistului scot la iveald optiunile acestuia
indreptate spre atingerea prin intermediul formei,
texturii, opacitdtii si transluciditatii sticlei a unor
cote informative avansate, in care mesajului asoci-
ativ ii revine un loc de frunte.

In decada a noua creatia lui Alexandru Nu-
tovici acumuleazd particularititi stilistice dis-
tinctive, fapt ce denotd o deviere partiald de la
experientele plastice ale tatalui sau Filip Nutovici.
Deja in compozitiile decorative ,,Motive autum-
nale” (1980), ,Joamn&” (1980), ,,Rdsarit” (1980) si
setul decorativ ,Primavard devreme” (1981) rea-
lizate in colaborare cu tatdl siu, se face simtit un
nou ,,suflu” stilistic, care mai tarziu s-a proliferat
ca particularitate a creatiei lui Alexandru Nuto-
vici. Coordonatele distinctive spre care tindea
tandrul artist si-au gasit o accentuata realizare in
compozitiile decorative ,,Zorile diminetii” (1982),
»Pasdrea albastrd” (1984) si ,Freamit” (1985), in
care plasticianul opereaza liber cu sticla suflatd,
creand compozitii dinamice inzestrate cu un vast
substrat asociativ, bazat pe estetica fenomenelor
naturii inconjuratoare.

Pe parcursul decadei a noua - inceputul ul-
timei decade a secolului al XX-lea evolueazd si
creatia artistului Mihail Gratii. Un rol important
in delimitarea coordonatelor conceptuale si stilis-
tice in perioada nominalizata l-a jucat orientarea
plasticianului spre determinarea unor echivalen-
te plastice, capabile sa reprezinte fenomene ale
evolutiei in timp ale materiei, inserate in operele
,,Tncol'gire” (1981), ,Inflorire” (1981), ,Inviere”
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(1985), ,Toamnd” (1986), ,Compozitie decorati-
va” (1981), ,Trezire” (1993). In aceste lucriri ar-
tistul propune imagini inedite ale evolutiei in timp
a naturii, bazandu-se pe propria imaginatie fird
a mima tangibilul. Bineinteles, formele create de
Mihail Gratii au tangente asociative cu natura, dar
acestea nu o reprezintd mimetic, dar reflecta valo-
rile estetice provenite din ,,muzicalitatea” organica
a ritmurilor formelor abstracte si a texturilor. Un
rol deosebit de important in ,,simfonia” asociativd
a formelor abstracte si a graficii texturilor liniare,
ce evolueazd din adancurile straturilor de sticla
sulfurata si transparenta, ii revine culorii in calitate
de element expresiv si semantic major. Prin culoa-
re artistul reda propriile senzatii subtile germinate
in urma contactului nemijlocit cu frumusetea na-
turii, dar si posibilitatile expresive si informative,
strezindu-se” si ,,izbucnind” din masa sticloasi a
obiectului in urma operarii tehnologice judicioase
cu materialul incandescent.

In a doua jumatate a decadei a noua sticla
artisticd din Republica Moldova acumuleazd noi
valente si prin operele create de catre tandrul ar-
tist Virgil Tecuci. Acesta debuteaza la expozitiile
din republica cu lucrarea ,,2 x 2”7 (1986), ca mai
apoi sa-si expuna un sir de lucrari, ca ,OZN in as-
censiune” realizata in sticld colorata, ,, Aveti cinci
trandafiri?”, indeplinita in tehnica suflrii, ,Vara”
si ,,Negurd” realizate in cristal, in care a fost uti-
lizata pe larg tehnica gravdrii si a slefuirii cu di-
amant, precum si ,,Imn creionului” - compozitie
de referinta, constituita din mai multe piese. Lu-
crarea ,,Imn creionului” (1988), pune in valoare
transluciditatea specifica a sticlei lipite, posterior
prelucrate la rece, in consecinta cérui fapt opera
beneficiazd de valente decorative si arhitectonice
asemdnatoare celor ale structurilor sculpturale
ambientale realizate in sticla.

Pe parcursul ultimei decade a secolului al XX-
lea creatia plasticianului Victor Savca evolueaza
spre aprofundarea semanticii operei. Sunt semnifi-
cative in acest sens seturile decorative ,,Rezistentd”
(1997) si ,,Basme” (1998), in care substratul asoci-
ativ propriu componentelor ambelor seturi contri-
buie la cristalizarea mesajului intregii opere.

In aceastd perioada si in ultima decada a se-
colului al XX-lea creatia artistului Virgil Tecuci
a fost destul de productivid. El a continuat sa ex-
perimenteze cu sticla, creand o serie de lucrari,
in care a valorificat contrapunerea contrastelor
tonale si racordarea acestora la estetica generata
de transparenta si opacitatea sticlei stravezii, sti-

clei color si a celei sulfurate. Plasticianul a pus in
valoare coraporturile dinamice ale componentelor
produsului, inzestrandu-le cu valente neoroman-
tice si meditativ-filosofice’’. Un rol important in
procesul de atingere a semanticii operei ii revine
asociatiei si metaforei simbolice. Adesea in creatia
plasticianului denumirea lucrarii ascunde valori
subtile de provocare a consumatorului de arts,
impunandu-1 pe acesta sd perceapa opera in cali-
tate de ,univers cultural peren’, in cadrul céruia
este loc si pentru replicile si rezonantele valorice
ale unor culturi demult apuse?. In acest context
mentiondm lucririle ,Negru-alb” (1992), ,,Ce zici,
Domnule Ingres..” (1993), ,E primavard, iarasi
primévara!” (1995), ,Padure albastrd” (1995),
»Farmecul noptilor egiptene” (1995), ,Germinatie”
(1999), ,,Jocul cu spirala” (1999).

Creatia plasticianului Victor Savca, realizatd
pe parcursul primilor ani de inceput de mileniu
si regretabil, al ultimilor ani de viata, incorporea-
zd in sine, pe de o parte, note nostalgice, in care
un loc important ii revine memoriei in calitate
de manifestare specificd a spiritului uman, iar pe
de alta parte, reflectd maturitatea perceperii va-
lorice a existentei. Aceste repere conceptuale au
contribuit la unele modificari in regia formals,
in modalitatile de operare tehnologica cu sticla
si materialele adiacente utilizate in procesul teh-
nologic de constituire a operei. Daca in lucrarea
~Compozitie decorativd” (2001) artistul opta spre
valorificarea preponderenta a expresiei ritmice a
proportiilor formelor geometrice de baza si a este-
ticii combinarii sticlei colorate cu cea opaca, apoi
in operele ,,Amintiri” (2002) si ,,Perle” (2003) for-
ma, culoarea, textura, transluciditatea si opacitatea
componentelor contribuie eminent la exprimarea
complexa a unor vibratii spirituale subtile ale cre-
atorului, in care materialul utilizat, actul creator,
memoria si ratiunea acestuia, sunt indreptate spre
atingerea unui scop bine definit, cel de edificare
prin artd a unor valori umane de importanta.

Revenind la creatia plasticianului Virgil Te-
cuci mentionam ca pe parcursul primei si incepu-
tul celei de-a doua decade a secolului al XXI-lea,
metafora simbolica joaca un rol important, fiind
indreptatd cu bund cunoastere spre aprofunda-
rea semanticii operei. Este semnificativd in acest
context lucrarea ,,Ancestrali (In afara timpului)”
(2012) si ,,Atemporald” (2014), in care artistul isi
manifesta cu plenitudine abilitétile de operare cu
sticla atat din punct de vedere tehnologic, estetic,
cat si semantic. In aceste lucriri plasticianul efec-
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tueaza o interconexiune originald a sticlei cu lem-
nul (in cazul primei opere) si a sticlei cu metalul
(in cazul celei de-a doua). In consecints, avind la
baza acelasi concept structural-compozitional, se
produc conotatii diferite gratie substratului meta-
forico-semantic generat de nucleul obiectual ete-
rogen, inserat in planurile de sticla transparenta
ordonate ritmic in spatiu.

In concluzie vom mentiona faptul ci in Repu-
blica Moldova sticla artistica a aparut abia in a doua
jumitate a deceniului sapte al secolului al XX-lea.

Sunt reprezentative unele dintre primele se-
turi de produse artistice in sticla realizate de ca-
tre Nelly Sajina in 1967 la Fabrica de sticla din
Floresti. Incontestabil, un rol important in proce-
sul de constituire si dezvoltare a ramurii l-au jucat
plasticienii Filip Nutovici si Mihail Gratii, ca mai
apoi aceastd artd sd fie profesatd si de Alexandru
Nutovici, Victor Savca si Virgil Tecuci.

In operele sale Filip Nutovici a acordat o
atentie sporitd structurii morfologice a formei,
interactiunii proportionale a componentelor aces-
teia, interferentelor formei de bazd cu elementele
auxiliare de decor, conexiunilor cromatice si to-
nale obtinute in urma valorificarii transparentei
si opacitatii sticlei, racordarilor proportionale in
cadrul seturilor de produse, implementirii sticlei
in decorarea interiorului unor edificii publice. Cu
incepere de la mijlocul decadei a opta unele opere
au fost realizate de cdtre artist in colaborare cu fe-
ciorul sau - plasticianul Alexandru Nutovici, care

Referinte bibliografice si note

! La acea vreme in RSSM activa Fabrica de sticld
din Floresti, la care se fabricau produse tehnice. Fabrica
de sticld din Chisinau a fost fondatd in 1970, iar o mica
sectie artistica a fost constituitd la aceeasi intreprindere
abia spre sfarsitul decadei a opta, activind pana in a
doua jumitate a ultimei decade a secolului al XX-lea.

% Pe parcursul decadei a saptea au absolvit specia-
litatea ,,Ceramicd si Sticld” a Scolii Superioare de Arte
Industriale ,V. Muhin” din Federatia Rus, artistii Luiza
Ianten - in 1963, Nelly Sajina - in 1966 si Mihail Gra-
tii - in 1968. Ulterior Luiza Ianten si Nelly Sajina si-au
dedicat activitatea de creatie preponderent artei cera-
micii, iar Mihail Gratii a practicat ambele ramuri, con-
tribuind la fortificarea sticliriei artistice moldovenesti
prin opere importante ce il reprezintd ca personalitate
creatoare polivalentd.
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pe parcursul decadei a noua a reusit in anumite lu-
crari si-si determine propriile coordonate stilistice.

Mihai Grati si-a orientat efortul spre crearea
unor opere capabile sa reprezinte forme asemana-
toare realitatii tangibile, sa valorifice fenomene ale
evolutiei in timp a materiei. In lucririle acestuia
reperele plastice ale lumii inconjurétoare sunt re-
modelate gratie imaginatiei plasticianului, fiind
inzestrate cu valente semantice originale, favoriza-
te de citre expresia ineditd a sticlei si tehnologia de
realizare a formei.

Valorile operelor lui Victor Savca sunt gene-
rate de elabordrile originale ale formei si texturii
vaselor din sticla, a interconexiunilor decorului cu
forma si includerea in acestea a unor note nostal-
gice, in care un loc important i-a revenit memoriei
ca manifestare specifica a spiritului uman.

Virgil Tecuci a optat spre o larga implemen-
tare a tehnologiei sticlei lipite, ulterior prelucrate
la rece. In operele realizate in cristal a tins spre
implementarea tehnicii gravirii si a slefuirii cu di-
amant. In piesele obtinute prin suflare au fost ex-
plorate vast contrastele tonale si coraporturile di-
namice ale componentelor produsului, favorizind
rolul semantic al metaforei si simbolului. Adesea
in creatia plasticianului denumirea lucrarii ascun-
de valori subtile de provocare a consumatorului
de artd, impunandu-1 pe acesta si perceapa opera
in calitate de ,univers cultural peren’, in cadrul
ciruia este loc si pentru rezonantele valorice ale
unor culturi demult apuse.

* Filip Nutovici — unul dintre primii plasticieni ce
a explorat sticlaria artistica in republicd, a practicat un
timp indelungat arta ceramicii §i a contribuit aldturi
de alti cativa ceramisti la constituirea ceramicii pro-
fesioniste in cadrul Atelierelor de Sculpturd Artistica
ale Sectiei Moldovenesti a Fondului Plastic din URSS.
(Contributia plasticianului F. Nutovici la organizarea
producerii ceramicii in cadrul Fondului Plastic din
Moldova este atestatd documentar. Vezi: Extrasul din
procesul-verbal al Sectiei de Arta Decorativa si Aplica-
td a Uniunii Pictorilor din Moldova din 9 septembrie
1960 si extrasul din procesul-verbal nr. 37 al sedintei
Comitetului de Conducere al Unijunii Pictorilor din
Moldova din 12 septembrie 1960. In: AOSPRM, E
P-2906, inv. 3, d. 99, f. 9, 10.
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Acesta isi incepe activitatea in domeniul sticlei ar-
tistice in 1965 prin colaborarea cu artistul V. Novikov,
cu care a realizat vitraliul ,,Cosmos”, iar activitatea din
domeniul crearii obiectelor din sticla si-o incepe odata
cu finisarea si lansarea primei opere in sticld, lucrarea
antropomorfi ,,Ciobédnas”, in 1967.

Eleonora Satnic, in unul dintre articolele dedi-
cate activitatii de creatie a plasticianului F. Nutovici,
mentiona: ,Cu incepere de la mijlocul anilor saizeci
(se are in vedere mijlocul decadei a saptea - n.n.) s-a
evidentiat in mod evident incd o laturd a talentului lui
Nutovici - iscusinta de a crea obiecte din sticla surprin-
zitor de frumoase. In biografia de creatie a pictorului,
dar si in soarta artei decorative din Moldova s-a ince-
put 0 noua etapa, pornind de la faptul ca pana la Nuto-
vici la noi nimeni nu se interesa de acest material capri-
cios si fragil” Vezi: 9. Criguux. Hemosropumocts. B:
Coserckas Monpasust. 24 ssuBaps 1980 r. Mentionand
la justa valoare aceste aprecieri ale criticului de art,
totusi se cere de scos la lumina zilei si de inclus in cir-
cuitul stiintific faptul, ci pionieratul abordarii sticlei in
calitate de material plastic de citre plasticienii din Mol-
dova ii revine nu numai plasticianului Filip Nutovici,
dar si tinerei pe atunci artiste Nelly Sajina, or, dupa
cum mentiona Esfiri Grecu in recomandarea Domniei
Sale pentru ca tindra artistd Nelly Sajina sa fie admisd
ca candidat in UAP ,, (...) ea este prima dintre noi care
a realizat (...) lucrdri in sticla la fabrica noastra din
Floresti. In expozitia organizata de citre aceasta pentru
a fi admisa in uniune au fost prezentate rezultate foarte
frumoase a acestei cdlatorii”. Aceste afirmatii ale consa-
cratei ceramiste sunt confirmate si prin faptul ca lucra-
rile din sticld realizate de citre N. Sajina in 1967 sunt
considerate ca lucriri reusite, fiind mentionate atat in
recomandarile artistilor Luiza Ianten si Iurii Baronciuc,
care la fel au sustinut-o pentru a candida in UAP, dar si
in procesul-verbal nr. 76 al Consiliului de Conducere
al UAP din 27 octombrie 1967, in care se mentioneaza
alaturi de operele ceramice si lucrarile in sticld, ca fiind
de importantd. In acest context mentiondm si faptul
cd ,,Serviciul pentru coniac” realizat de catre artista in
acel an, fiind expus la cea dea doua Expozitie republi-
cand de Arte Decorative si Aplicate, a fost achizitionat
de cédtre Ministerul Culturii al RSSM, iar ,Serviciul
pentru lichior” expus in 1968 la Expozitia de sticla teh-
nicd, premiat cu diploma de gradul I a EREN a RSSM,
a fost aprobat si inclus in producere in serie la Fabrica
de sticld din Floresti. Vezi: AOSPRM, F. 2906, inv. 3, d.
164, f. 8, 10, 11, 13, 15.

* Calea de insusire de catre F .Nutovici a procede-
elor de operare tehnologica cu sticla in calitate de ma-
terial plastic a fost destul de anevoioasd, or, pornind de
la faptul ca in republica la acea vreme nu exista o baza
de producere a sticlei artistice, pentru familiarizarea cu
procesul de producere a obiectelor din sticld plastici-
anul a vizitat ,,(...) centrele vechi de sticlarie: - Gusi-
Hrustalinii (...) ,,Krasnai Mai” (...) ,Neman”. Vezi: A.
KyTtbipesa. Crekno B pykax mactepa. B: Coerckas
MonpaBus, 23 utons 1974 r., iar ulterior si-a realizat
in material majoritatea lucrérilor in sticld la Fabrica de
ceramicid si sticld din orasul Lvov — baza experimen-

tala, la care, sub auspiciul Fondului Plastic al URSS,
plasticieni din mai multe republici unionale aveau po-
sibilitate de a-si realiza in material operele.

> Tendintele de augmentare a proportiilor piese-
lor artistice realizate in diverse materiale, inclusiv si in
sticla, au atras atentia cercetdtorilor fenomenelor ar-
tistice ce s-au perindat la hotarul decadei a saptea si
a opta. Sunt semnificative in acest context afirmatiile
unuia dintre cronicarii acelor timpuri, care mentiona
cd: ,Produsele din sticli (...) evolueaza din expozitie in
expozitie, cresc atat in dimensiuni, cat si in componenta
acestora; — a aparut un numar mare de servicii, seturi,
serii compuse din multiple piese. Este important faptul
cd aceste obiecte sunt predestinate de a fi expuse in si-
lile de expozitie si nu de a fi utilizate in viata cotidiana.
(...) Obiectele, prin numairul si proportiile sporite ale
acestora, prin formele ce emana bucurie, cheama spre
conversatie, spre libertatea vietii si a gandirii, spre con-
templarea larga a lumii. Insa forma a devenit nu numai
mai mare in proportii — aceasta a devenit mai construc-
tivd si mai logici. (...) In toate acestea atestim anumite
traditii clasice §i populare, in care intotdeauna se lua
in considerare logica formei si a materialului, fira a
»forta” obiectul, optandu-se spre simplitate, claritate
si noblete a formelor”. Vezi: B. Huxurun. O6pasHoe
uckyccTso Bemn. B: [lekoparusnoe Vckyccrso CCCP,
Ne 6, 1970, c. 6.

¢ Amplituda vastd a cautdrilor artistice ale lui
Filip Nutovici a fost mentionatd pe buna dreptate la
acea vreme, or ,(...) Diversitatea produselor din sti-
cld’, mentiona intr-un articol din 1971 K. Rodnin ,,(...)
atrage atentia prin cdutdrile intense ale unor realizédri
expresive, ce intregesc sensibilitatea formei si a culorii
cu posibilitatile plastice ale materialului. Apropierea
de izvoarele artei populare inlesnesc gisirea unor ni-
vele adecvate de stilizare si generalizare, ce amplificd
esenta esteticd”. Vezi: K. Pogann. Articol introductiv in
pliantul ®. Hyrosuy. Tun. Msparenscrsa LK KIIM,
Kumnnes, 12.11.1971. Complexitatea procedeelor ar-
tistice si tehnologice utilizate de catre artist este apreci-
atd si de citre M. Livsit, care mentiona: ,,Sticla suflatd
se imbogiteste cu diferite aplicatii adesea neobisnuite”,
acestea ,,(...) redau produsului fastuozitate baroca, tot
mai des se utilizeaza contrastele de culoare si de texturd,
procedeele tehnologice complicate”. Vezi: M. JInBumniy.
HexopamusHo-npuknaoroe uckyccmeo Monoasckoii
CCP. sparenbctBo COBETCKUIT XYIOKHUK. MockBa.
19791, c. 23.

7 ,(...) Setul ,Serviciu de nuntd” - sticld pictata
cu aur, trei seturi pentru vinurile moldovenesti - sticla
colorata, vazele pentru flori - sticld coloratd, gravare,
ce au fost prezentate la expozitiile republicane de arti,
sunt opere de importanta si denota calititile unui ar-
tist subtil ce poate prin intermediul unui desen exact
si gingas sa inzestreze produsele din sticla cu calitati
desévarsite si elegante”. Vezi: V. Novic. Recomandare.
Arhiva UAP din Moldova, Dosarul personal al artistu-
lui Mihail Gratii.

8 ,Fiecare lucrare in sticla a lui Mihail Gratii nu e
pur decorativa, ci isi are menirea ei functionald, aceste
doud laturi fiind indispensabile. Nu numai atat. Adesea
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ele se completeaza una pe alta, in timp ce isi indepli-
nesc menirea utilitara si esteticd”. Vezi: Tudor Roman-
ciuc. Mihail Gratii. In: ,,Cultura”, 5 aprilie 1969.

° QOperele nominalizate intr-o anumitd masu-
ra elucideazi firea poeticd a artistului, implantatd cu
maiestrie in sticla, or, nu intdmplitor, cronica eveni-
mentelor artistice de la acea vreme inregistreazi cu o
deosebitd pledoarie romanticd sentimente luminoase,
exprimate sincer, in care se intrevad pronuntate meta-
fore existentiale, generate de expresia artistica a opere-
lor plasticianului: ,,Parca picituri transparente de ploa-
ie au cdzut si pentru totdeauna au incremenit pe peretii
vasului luminand gingas-azuriu...” - scria incintatd
V. Mihaliova in unul din articolele sale din presa perio-
dica a timpului, analizdnd setul ,, Anotimpurile anului’,
continuand: ,,(...) Buza acestuia este incununati cu un
dop decorativ ce seamana parcd cu o coroand verde
imbobocitd a unui arbore in primavard. lar alaturi -
o vazi albd ca zapada, fiind parcd tesutd din danteld
de omat generand o lumind interioard de o curatenie
cristalind (...)”. Vezi: B. Muxanesa. Boniie6Hble rpaHu
crexna. B: Bewepunit Kummnes, 29 anpens 1976 1.

10 ,Sulfura de zinc se utiliza din timpuri stra-
vechi in sticldrie in calitate de colorant alb. Insi acesta
tainuieste in sine incd multiple posibilitati decorative
absolut neasteptate. Sulfura de zinc este foarte sensibila
la oscilatiile de temperatura. Ele favorizeazd constitui-
rea cristalelor metalice pure, care inzestreaza sticla cu
efecte cromatice de opal. In conformitate cu preferintele
sale, plasticianul poate crea multiple nuante ale culo-
rii”. Vezi: K. TopneeBa. Memopuu 3BOHKMX rpaHeit. B:
Beuepunit Kninnes,15 fexabpst 1976 r.

' Produsele din sticld (...) sulfurata, obtinute
prin suflare se deosebesc printr-un gust estetic rafinat,
frumusete, irepetabilitate ineditd, minuneaza prin ide-
ile indraznete, maiestria sculpturala, fantezia nestavi-
litd. Gustul artistic al autorului si simtul masurii sunt
implantate in finetea liniilor si polivalenta plasticii
formelor produselor, in diapazonul cromatic vast — de
la cele mai subtile nuante la cele opace si sonorizan-
te”. Vezi: P. Akynosa. In: ®. Hyrtosuu. Articol intro-
ductiv in pliantul expozitiei lui E Nutovici, desfasurata
in incinta Pavilionului Expozitiei Realizarilor Econo-
miei Nationale. Chisindu, martie-aprilie, 1976. Vezi:
AOSPRM, E. P-2906, inv. 3, d. 99.

12 Aceste particularitati ale creatiei artistului Filip
Nutovici vin si incuviinteze trasdturile caracteristice
ale tendintelor din sticldria artisticd a timpului. Or,
dupd cum mentiona unul dintre analistii vremii, aceste
tendinte erau indreptate spre atingerea ,,integritatii ar-
tei obiectului” - ,,(...) In intregime toate aceste calititi
ale formei-compozitia contrastanti a acesteia, expresia
asociativd, constitutia constructiva, interactiunea or-
ganica cu decorul - pot fi definite ca complexitate se-
manticd a formei. Aceasta actualmente actioneaza emi-
nent asupra imaginatiei si emotiilor noastre, genereaza
asociatii si amintiri, trezeste ratiunea. Forma a devenit
mai expresiva. Deci s-a realizat incd un pas in dome-
niul integritdtii artei obiectului” Vezi: B. Huxnrun.
O6bpasHoe wmckycctBo Bempn. B: JlekopartnBHOe
HcxycctBo CCCP, Ne 6, 1970, c. 7.

Arta modernd i contemporand

13 Este de mentionat faptul cd incepand cu decada
a saptea diverse genuri ale artei decorative, inclusiv sti-
cla artisticd din republicile unionale, tot mai frecvent
joacd un rol important in orchestrarea spatiala a me-
diului inconjurdtor, or, dupd cum mentiona pe bund
dreptate V. Nikitin in acelasi articol ,,(...) arta decorati-
va isi largeste aria sa de influenta si in esenté se promo-
veaza in calitate de o noud creatie plastico-cromatica,
chemata sa orchestreze artistic interiorul, sa includé in
el un element estetic, umanism, naturalete, traditie si
prin aceasta ea este actualmente cea mai apropiatd ar-
telor monumentale (...)” Vezi: B. Hukutnu. O6pastoe
uckycctso Bemu. B: [lekoparusHoe VickycctBo CCCP,
Ne 6, 1970, c. 7. In arta decorativd moldoveneasci sticla
artisticd a inceput sa fie utilizata mai pe larg in deco-
rarea interiorului si a unor spatii ambientale abia pe la
mijlocul decadei a opta. Operele decorativ-monumen-
tale ale lui Filip si Alexandru Nutovici in acest context
reprezintd exemple elocvente de creare a unor structuri
compozitionale spatiale, menite sd serveascd in cadrul
unor spatii arhitectonice, nuclee estetice de inalta triire
spirituald, in care sticla ca material isi deschide variate
si complexe calititi de expresie.

" Deja la acea vreme a fost semnalati conlucra-
rea stransa dintre Filip Nutovici cu cativa arhitecti. Or,
dupéd cum mentiona in unul din articole J. Gordeeva:
»Pentru Nutovici - monumentalistul este caracteris-
ticd tendinta de a atinge in toatd profunzimea ideea
arhitectului (intr-o mare masurd el colaboreazd cu
arhitectii L. Z. Mogilevskii si V. P. Mednek). Acesta se
straduie pe cét se poate de organic sa integreze operele
sale cu spatiul edificiilor de menire sociala sau loca-
tiva, cu materialele cu care sunt decorate suprafetele
arhitectural”. Vezi: JK. ToppeeBa. Pagyra B crexie. B:
Beuepunit Kummnnes. 25 auBaps 1975 .

1> Colaborarea tindrului artist Alexandru Nuto-
vici cu tatdl sau a inceput in 1973 in procesul de reali-
zare a unui vitraliu din sticld colorata predestinat ame-
najérii artistice a interiorului cafenelei ,,Nistru” din or.
Donetk, Ucraina. Cu incepere din anul 1976, artistul
participd la mai multe expozitii din republica si de pes-
te hotarele ei cu un sir de lucriri elaborate preponde-
rent in colaborare cu tatil sau, Filip Nutovici. Printre
acestea se numard compozitiile decorative ,,Priméivara’,
»Moldova’, , Floarea tineretii’, ,,Zdrile rosii’, ,Résarit”,
vasele decorative ,,Rosii”, ,,Fire rosii’, ,,Ploscd’, ,,Ploscé
albastrd”, serviciul ,,Jubiliar”. Vezi: AOSPRM, F. P-2906,
inv. 3,d. 100, f. 4, 7.

16 Potrivit cercetdtorului Tudor Stavild: ,Tot ce a
creat M. Gratii pe parcursul a doud decenii este o sin-
teza originald a observatiilor urmarite din natura si a
fanteziei sale, care coincidand, creeazd o succesiune a
traditiilor populare si a artei profesionale, inglobate in
imagini lirice sau poetice, create la nivelul maiestriei
profesionale a pictorului”. Vezi: Stavild T. Mihai Gratii.
Lutul, sticla si focul. Chisindu: Universul, 1990, p. 3.

17 Plasticitatea expresiva a lumii inconjuratoare in-
totdeauna a inspirat spiritul creativ al artistului Mihail
Gratii, chemandu-1 spre improvizare si autodefinire prin
artd — proces unde natura i-a servit in calitate de punct
fidel de pornire. Adeziunea artistului fata de motivele

ARTA - 2014

117




Arta modernd si contemporand

florale a fost sesizatd si mentionata de catre Constan-
tin Cheianu in unul dintre articolele sale, or, dupa cum
mentiona acesta: ,Majoritatea creatiilor din sticld ale
lui Mihail Gratii denotd un interes si atasament deose-
bit pentru motivele florale. (...) Vasele lui Mihail Gratii
(...) exista in doud dimensiuni artistice atunci cand sunt
cu flori si atunci cind ele insele sunt ,,flori”. Definitoriu
pentru majoritatea lucrarilor raiméne totusi accentul pe
valoarea decorativa chiar si atunci cdnd sunt subordo-
nate unor scopuri utilitare, ele tind spre o autonomie
artisticd”. Vezi: Constantin Cheianu. Visul de sticla al
olarului. In: Literatura si Arta, 29 noiembrie 1984.

' Tn acest context sunt semnificative aprecieri-
le lui V. Novic cu privire la particularitatile distincte
ale placilor decorative create de catre Mihail Gratii:
»Solutiile compozitionale ale reliefurilor acestor plici
tiind gasite reusit, sunt primele incerciri (nu numai
la noi in Moldova) de transferare a reliefului adanc in
sticld’, ,,(...) Pentru arta lui este caracteristica tendinta
de a crea imagini generalizatoare ce sunt capabile sd
reprezinte madretia zilelor noastre (placile)” Vezi:
V. Novic. Recomandare. In: Arhiva UAP din Moldova.
Dosarul personal al artistului Mihail Gratii. Aceeasi notd
apreciativa este caracteristicd si spuselor Luizei Ianten,
care in recomandarea candidaturii lui Mihail Gratii la
titularizarea in calitate de Membru al UAP mentiona:
,»La fabrica de sticld din Deatikovo acesta a realizat ca-
teva placi decorative si portretistice originale (Portretul
prietenului si Portretul mamef”, iar cu privire la vitraliul
realizat de citre artist la Ungheni, acelasi autor relata:
»Vitraliul este realizat pe baza unor bune traditii si cu
gust”. Vezi: Luiza Ianten. Recomandare. In: Arhiva UAP.
Dosarul personal al artistului Mihail Gratii.

¥ Tendinta de inzestrare a obiectului din sticla cu
valori estetice suplimentare, atinse prin intermediul
includerii in imagine a proeminentelor, unduirilor si
cracleurilor a fost sesizaté la acea vreme, or, unul dintre
cronicarii creatiei lui Filip Nutovici mentiona: ,, (...)
fiecare element de decor serveste (...) nu numai unui
scop de evidentiere a frumusetii si a expresiei decorati-
ve a sticlei, dar si transmite obiectului o anumita nuanta
emotionald. De exemplu cracleul (desenul ce imita
crapaturile) accentueazd tandretea, fragilitatea sticlei,
proeminentele inzestreaza obiectele cu anumite calitati
decorative, ondulérile redau senzatia miscérii”. Vezi:
3. Coigank. HemmoBropumocts. B: CoBerckas Monpa-

BusL. 24 ssuBaps 1980 1. Aceste particularitati ale creatiei
artistului ramén valabile si pentru creatia decadei a
noua, dar totusi tinem sd constatdm cd mijloacele de
expresie mentionate participd la crearea unor conotatii
semantice mai complexe decét in decada precedenta.
20 Aceastd lucrare la momentul aparitiei in sala de
expozitii a fost observata si mentionata pe buni drepta-
te in mediul artistic din republica. Sunt semnificative in
acest context spusele artistului Mihail Gratii, care in de-
mersul de sustinere si recomandare a plasticianului Vir-
gil Tecuci in calitate de membru al UAP, mentionand
abilitétile acestuia, remarca: ,,(...) Operele sale in sticla
ne vorbesc despre nivelul profesional care 1-a obtinut la
perfectie si méiestria sa ne dovedeste cd este indrepta-
td spre a ne demonstra ideile sale. Aceasta o observim
in compozitia (...). ,Imn creionului’, care (...) este de
mare importanta la ora actuali. In alte opere artistul
ne demonstreazd cunoasterea profundi a materialului,
incearcd posibilul, pentru a-si expune ideile prin acest
material minunat. Este foarte important ci artistul
incearcd materialul din mai multe parti si descopera
momente de expresie folosindu-le pentru a-si realiza
ideile”. Vezi: M. Gratii. Recomandare. In: Arhiva UAP.
Dosarul personal al plasticianului Virgil Tecuci.
Nivelul profesionist inalt de operare cu materia-
lul a fost remarcat si de alti artisti: ,La un inalt nivel
profesionist poseda tehnica rece de prelucrare a sticlei,
prin care, in mod deosebit, se promoveazd aptitudinile
de desenator al acestuia’, remarca artistul-sticlar Victor
Savca, continuand: ,,In tehnica suflirii el este un expe-
rimentator cu o inaltd ingeniozitate si o viziune origi-
nald”. Vezi: V. Savca. Recomandare. In: Arhiva UAP din
Moldova. Dosarul personal al plasticianului V. Tecuci.
21. Aceste particularititi subtile ale creatiei lui
Virgil Tecuci le-a observat pe bund dreptate si un ar-
tist care intreaga activitate de creatie si-a consacrat-o
unei alte ramuri a artelor decorative precum este ta-
piseria, plasticianul Silvia Vranceanu care, remarca
cu inspiratie: ,,(...) Predispozitia pentru a materializa
piese concepute in cheie filosofica isi afld fructificarea
prin exploatarea judicioasd, uneori-chiar virtuoasd a
posibilitatilor si valentelor materialului, aici e vorba
concret de sticla: transparenta, opacitatea, reflectia,
refractia, culoarea, juxtapunerea, contrapunerea s.a..
Vezi: S. Vranceanu. Pledoare pentru pictor. In: Arhiva
UAP, Dosarul personal al plasticianului V. Tecuci.
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Filip Nutovici, Set decorativ
,,Pentru miere”, 1981

Filip Nutovici, Compozitie decorativa
,,Festivitate”, 1982

Filip Nutovici, Set decorativ

,Jubiliar”, 1974 decorativa”, 1987

Filip Nutovici, ,,Compozitie

Filip Nutovici, Compozitie decorativa
,Motive antice”, 1986

Mihail Gratii,
Compozitie decorativa

Filip Nutovici, Alexandru Nutovici,
Compozitie decorativa ,,Flora”, 1987

Mihail Gratii, Compozitie
decorativa ,,Reflexe”, 1988

,,Ghimpi”, 1991

Victor Savca, Piese din compozitia
decorativa ,,Basme”, 1998

Virgil Tecuci, Set decorativ
»Aveti cinci trandafiri”, 1990

Virgil Tecuci, Piese din
compozitia decorativa ,,Imn
creionului”, 1988
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Ludmila TOMA
Creatia Inessei Tapin (1946-2013)

Rezumat
Creatia Inessei Tapin (1946-2013)

Inessa Tapin si-a dezviluit vocatia in scenografie, in desene si in pictura in ulei. Formata liber, in pofida
conditiilor grele, ea a cunoscut si pasiunea pentru tendintele avangardiste. La formele camerale ale artei a tre-
cut din necesitatea vitald de a retrai liric simplele valori umane si de a crea chipuri sublime poetice. Dispozitia
emotionala a peisajelor sale, portretelor, naturilor statice si nudurilor este patrunsa de o ritmicitate a formelor,
armonie coloristicd, manierd de lucru degajatd, luminiscenta si ,,rasuflarea” picturii.

Cuvinte-cheie: arta, pictura, desen, chip artistic, dispozitie, armonie colorit, luminiscenta, maniera de lucru.

Summary
The Creating Activity of Inessa Tsipin (1946-2013)

Inessa Tsipin has proved her talent in drawing and oil painting, as well as in scenography for some TV per-
formances. In spite of many difficulties, she has a freely development in her art, manifesting the interest for avant
trends. Later she has refered to the small forms, as a spiritual necessity to express her lyrical feelings of the simple
vital values and to create sublime and poetical images. The emotional spirit of her landscapes, portraits, still lifes,
nudes is created thanks to the rhythms of forms, to the colouring and free manner, to the light emission and ,,res-
piration” of painting.

Key words: fine art, painting, drawing, artistic image, colouring, light emission, manner of painting.

Pestome
TBopuectBo Mnecco! Ipinnnoi (1946-2013)

Japosanue Mueccol LpImnHOI TIPOsIBIIOCH B 0OPM/IEHNN TeIETIOCTAHOBOK, B PUCYHKAX U B MAC/IsTHOI
MBonucH. PasBuBasch CBOOOHO BOIIPEKY TPYAHBIM YCTIOBUAM, OHA IIPOIIIA 3TAI YB/IeYeHNs aBaHTAPAHBIMMI
HampasneHrAMI. K kaMepHbIM opMaM MCKYCCTBa Mepelllia 13 Ha3peBIleil MOTPeOHOCTY B TMPUYECKOM Iepe-
JKVBaHUY IPOCTHIX )KU3HEHHBIX LIeHHOCTET 11 CO3aHMs II0O9THUYECKI BO3BBIILIEHHBIX 00pa3oB. DMOIVIOHAIbHBII
HACTpOII ee Ieii3axeli, IOPTPeTOB, HATIOPMOPTOB U HIO CO3JAeTCs PUTMUKOI (POPM, KOJIOPUTOM, PACKOBAHHOI!
MaHepoIl IVICbMa, CBeTOU3/TyI€HIEM U ,,AbIXaHVeM  >KIBOIUCH.

Kntouegvie cnosa: vckyccTBO, XMBOIMNCD, PUCYHOK, XyH0XKEeCTBEHHDIT 00pas, HACTPOEHNUe, KOJIOPUT, CBe-
TOM3Ny4eHNe, MaHePa MMChMa.

Talentul si integritatea caracterului sunt fac-
torii primordiali, care contribuie la formarea per-
sonalitétii artistului plastic, dezvaluita in special
prin perceperea lumii si a stilului. Pozitia creati-
va si independenta, afirmate in raport cu timpul
si mediul, posedd de asemenea un rol important.
Este un adevar demonstrat pe parcursul creatiei
sale de un sir de artisti plastici din Moldova, prin-
tre care si Inessa Tapin. In pofida conditiilor de-
loc usoare pentru dezvoltare, ea s-a afirmat liber,
urmandu-si propriile convingeri despre adevar

si frumusete. Si-a manifestat talentul in diferite
domenii ale artei - scenografie, desene si pastel,
acuareld, in pictura in ulei, pentru care avuse o
preferintd speciala.

Inessa Tapin s-a nadscut la 31 decembrie 1946
in orasul Chisindu, in familia unui inginer. In anii
1959-1962 a studiat la Scoala de Arte ,,A. V. Sciu-
sev’ din orasul Chisindu, continuidndu-si intre
1962 si 1967 studiile la Scoala Republicana de Arta
»1. Repin”. De tandra a fost receptiva la inovatiile
plasticienilor Mihai Grecu si Valentina Rusu-Cio-
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banu, care au sfidat dogmele artei sovietice. Profe-
soarei Ada Zevin, un pictor subtil si critic de arta,
ii datoreaza interesul pentru problemele expresivi-
tatii plastice. Studiind experienta maestrilor apro-
piati ca spirit, atat din epocile istorice anterioare,
cat si cei contemporani, Tapin a acceptat ca bazd a
gandirii sale plastice posibilitatile expresive ale ce-
lor mai diverse materiale de arta.

Departe de tiparele didactice si sarcinile re-
alizarii acestora sunt tablourile ,,Mos Ion Lupu”
(1966) si ,Ospitalitate” (1967), ultimul fiind si
teza de licenta a artistei. De mentionat cd trasitu-
rile caracteristice scolii plastice moldovenesti din
acea perioadd sunt desenul generalizat si acordul
cromatic sonor, completate de motivul habitatu-
lui popular. Intrucat aceasti orientare putea si
directioneze spre niste stilizari externe, promoto-
rii sai tin sa complice problemele creative.

Astfel, absolventa scolii de artd nu si-a limi-
tat cercul de interese la subiecte etnografice, desi
simtul cultivat al expresivititii decorative s-a ma-
nifestat intr-un fel sau altul in lucrarile sale din
perioada mai tardiva.

Activind la televiziune in calitate de pic-
tor-scenograf (1968-1988), 1. Tapin tinde spre
corespondenta intre decoratie si muzicd, fapt care
i-a adus un dublu beneficiu: in tablourile sale acor-
dul ritmic devine valoros, iar in desene - se ob-
servd melodicitatea liniilor. Colaborarea cu mai
multi regizori a contribuit la dezvoltarea gandirii
compozitionale, a simtului arhitectonic de ansam-
blu la orice dimensiune si a curajului in dispunerea
accentelor de lumina si culoare in jocul facturilor.
Mult timp nu a avut parte de propriul atelier, pro-
fesand chiar la locul de muncai, in clipele de odih-
ni. Imi aduc aminte marea mea mirare, cind dupi
inregistrarile ordinare la TV, Inessa, invitindu-ma
sd-1 vad lucrdrile, le scoase dintr-un ungher al bi-
roului comun de la serviciu. Erau niste tablouri de
mari proportii! Am retinut o neobisnuitd ,,Natura
staticd” cu o scoica de mare pe pervaz si peisajul
vazut din fereastra cladirii Casei TV. Si schitele
portretistice erau de mari dimensiuni: o reprezen-
tare-bust pe o coald intreagd de hartie, realizata
intr-o cheie sigurd, cu un usor grotesc conferit de
linia de contur.

Din pécate, ambianta spirituala din tara se
complica. Maestrii pasionati de creatie nu cunos-
teau insa ce inseamnd ,stagnare”. Innoind limba-
jul plastic, ei devin un exemplu de cdutiri intense.
Rezervatd in imitarea operelor marilor maestri,
tandra plasticiand si-a conturat niste perspective
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preluate din arta universald. A parcurs si perioada
influentei orientdrilor avangardiste, dezaprobate
de ideologii sovietici. La inceputul anilor ’70 ai
secolului al XX-lea, aflandu-se sub impresia ex-
perientelor lui Pablo Picasso si Henri Matisse, ea
foloseste anumite procedee ale cubismului si decu-
pajului, obtindnd o expresivitate ritmica in tablo-
urile ,,Baschet”, ,,Pictorul si modelul”, introducidnd
cu indrazneald colajul in compozitiile multifigu-
rale ,Marsul” (a doua parte a dipticului ,,Marsul
pacii”). In naturile statice din seria ,,Chitarele”, co-
lajul, impreund cu deformarea si coloritul intens,
accentueazd dramatismul imaginilor - al instru-
mentelor muzicale cu strunele smulse. , Natura
statica cu ferestrau” (1972) realizatd cu mijloace
expresive traditionale, surprinde prin insufletirea
unor obiecte — un ferdstrau legat primejdios cu bu-
turuga de pe scaun.

Preferintele pentru simbolistica subiectelor
tragice mai ales in lucrarile ,,Chile. 1973. in me-
moria lui V. Haara” (1974) si ,,in memoria celor
reprimati in 1937” (1977) o conduc pe I. Tapin
spre imperceptibilitatea formei obiectelor si un ac-
tivism incarcat al acordului coloristic, cu tonalitati
de rosu-sangeriu. Pentru seria ,Reflectii” (1979)
ea ajunge la abstractie picturala, asociind dispo-
zitia cromaticd a fiecdrei compozitii cu coloritul
specific anotimpurilor.

Pana in 1985 panzele Inessei Tapin nu au fost
admise pentru participare in cadrul expozitiilor
republicane de artd, fiind recunoscute si apreci-
ate deja in anii restructurarii gorbacioviste (pe-
restroika). Prima expozitie personald a pictoritei
a fost vernisatd in primavara anului 1987 in incin-
ta Casei prietenilor cartii din oragul Chisindu. In
cadrul expozitiei predominau portrete pictate din
naturd, naturi statice, studii peisagiste, nuduri.
Urmand exemplul colegilor mai in varstd si al
pictorilor din generatia sa — D. Peicev, L. Toncey,
D. Nicolaev -, L. Tapin trece la formele camerale
ale artei din necesitatea acutd de exprimare lirica
asociatd cu cunoasterea profundd a picturii de se-
valet. Expozitia a fost inalt apreciatd de oaspetii
celui de-al X-lea Congres al artistilor plastici ai
RSSM, iar peisajul ,,Zi cu vant” a fost selectat pen-
tru expozitia ,Arta plastica sovieticd” din orasul
Tokio (Japonia) si reprodus intr-un catalog. Ulte-
rior, o serie de lucriri au fost achizitionate de co-
misiile specializate din Moscova, lucrarea ,,Auto-
portretul” intrand in colectia galeriei ,,Tretiakov”
(Rusia). Abia in anul 1988 a devenit membru al
Uniunii Artistilor Plastici din RSSM.
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Lucrarile Inessei Tapin, prezentate la multe
expozitii republicane, internationale si la o serie
de vernisaje personale, inclusiv expozitia retros-
pectivd din 2002 la Sala expozitionala a Uniunii
Artistilor Plastici din Republica Moldova, reflecta
dezvaluirea treptata a vocatiei sale. Succesele ar-
tistei au fost apreciate in 2006 prin conferirea pre-
miului ,,Mihai Eminescu” al Ministerului Culturii
al Republicii Moldova.

Incepand cu anii ’80, pictura a devenit pentru
I. Tapin ,,0 scriere vie” cu pensula, capabild, aidoma
muzicii sau poeziei, sd reflecte principalul - emoti-
ile sufletesti. Acest fapt nici pe departe nu exclude
pragmatismul ratiunii in perceperea esentei feno-
menelor vietii. Sub aparenta unei realiziri ,,usoa-
re” a lucrarilor se ascunde o bogatd experientd
acumulatd. Cu timpul, constientizand necesitatea
impresiilor legate nemijlocit de natura, care incitd
sentimentele si gandurile, pictorita nu va pierde
capacitatea de sintezd, esentiald pentru obtinerea
imaginii artistice. Nu creeaza nimic pana nu per-
cepe modalitatile de exprimare, pAna nu defineste
ideea plasticd, susceptibild sa inzestreze motivul
concret cu un amplu semantism estetic.

I. Tapin este inzestratd si confere o pondere
deosebita unei panze nu prea mari si cu un motiv
simplu, iar unei compozitii de proportii comple-
xe — un suflu usor. In tabloul ,,Lunapark” (1988)
variatiile nuantelor ,,solare” de portocaliu si gal-
ben, asociate cu tonalititile ,.ceresti” racoroase,
precum si modul de a picta cu pensula latd, cu
libertate de schitare, dintr-o rasuflare, reflectd im-
presia de ,,plutire” fericitd deasupra pavilioanelor
din zona parcului.

De-a lungul anilor, predispozitia 1. Tapin
pentru maretia poeticd a imaginii se manifesta
in diferite genuri ale picturii. In peisaje ea evitd
vederi exterioare cu efect panoramic, preferand
motivele modeste, indiferent de regiunile unde a
lucrat vreodatd. Cele mai apropiate i-au fost casele
legate de perioada copilariei, ulicioarele si curtile
Chisindului, in care este prezent spiritul timpului
trecut. Astfel isi fac aparitia ,,Casa veche” (1983)
- un conac in stil pseudogotic, care se iveste din
tonalititile curgitoare de oliv, in contrast cu arbo-
rii ruginii intunecati, ritmurile verticale conferind
imaginii o solemnitate de orga. Alta impresie pro-
voaca ,,Curte din Chisindu. Toamna” (1989), unde
0 casd basarabeand cu veranda, cu presuri virgate
intinse la zvantat si atmosfera in ansamblu, dau
senzatia de continuitate a cursului vietii in spa-
tiul inchis al constructiilor citadine. In asa fel, in

tabloul ,,Primdvara in Chisinaul vechiu” (1990)
este intruchipata legatura dintre trecut si prezent:
o straduta cu case joase si garduri pare apropiatd
si prietenoasd, emanand o lumind iradianta, gratie
vibratiilor tonurilor albastre, incluse intr-o melo-
die de alb-trandafiriu.

In solutionarea compozitionald a peisajelor
din orasul Chisindu un rol deosebit revine arbori-
lor: ramurile care leaga diferite cladiri, iar coroane-
le elastice, opunandu-se vantului, atrag cerul spre
pamant. Viata arborilor defineste specificul peri-
feriilor urbane, apropiate naturii firesti, reflectate
in lucririle ,,O zi cu vant” (1986), ,,Joamna la Dur-
lesti” (1987), ,Peisaj cu maslini salbatici” (1989).

Dispozitia peisajelor rurale tipice pentru
Moldova (,,Via in toamn#”, ,,Parul’, 1989) este crea-
td de ritmicitatea formelor si armonia culorilor, de
insusi respiratia picturii. Coloritul care iradiaza
lumina, maniera de a picta degajat, contrastele
din factura vopselelor si ca finalitate intonatii-
le exprimarii plastice, luate in ansamblu, denoti
apartenenta pictoritei la scoala de pictura moldo-
veneascd, in pofida faptului ca unele peisajele au
fost realizate in Crimeea sau suburbiile Moscovei.

Si naturile statice sunt create inspirat si con-
vingator, viata obiectelor si a lumii vegetale dez-
valuindu-se fie printr-un colorit unitar, nestra-
lucitor (,,Naturd statica cu o creangd infloritd de
mdr’, ,Irandafiri’, ,Naturd statica cu crengi de
maslin”), fie unul sonor, decorativ (,Naturd sta-
ticd pe fundal rosu”, ,Naturd staticd solemnd”).
Arhitectonica lucrarilor este totdeauna bine chib-
zuitd si potrivita: corelarea clara a componentelor,
evidentiate prin plastica vie a formelor si factura
reliefatd pe un fundal plat decorativ sau dezinvolt-
intAmplitoare, innecati in spatiu. In variantele
compozitiei ,,Pe fereastrd’, unde predomind cu-
loarea albd, obiectele sunt pictate prin tuse putine,
dar concrete, de parca dematerializate pentru a se
contopi cu atmosfera. Asemenea tablouri par si
lumineze demisolul atelierului, prin ferestrele ca-
ruia nu patrund razele soarelui.

In lucrarile Inessei Tapin lumina capita o im-
portantd speciald. Asa cum se obisnuieste in arta
contemporand, ea nu este un obiect al reprezenta-
rii (cum este, de exemplu, luménarea, faclia, astrul
ceresc etc.) impreund cu alte forme materiale si nu
este legatd de obiectele izolate sau de proprietati-
le spatiului real. Variind posibilitatile tehnice ale
materialului artistic, pictorul poate crea senzatia
de percepere a luminii, asemédnitor celei ce apare
in viata reald sau in lumea misticd si ireald. Gra-
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ficianul foloseste luminiscenta foii albe de hartie,
iar pictorul ,extrage” efectul luminozitatii din in-
teractiunea petelor de culoare, a tuselor. Ambele
modalitéti sunt percepute in creatia Inessei Tapin,
staruind sd inzestreze lumina cu neobisnuita func-
tie de spiritualizare a lumii materiale.

De fiecare datd este diferit solutionatd de
L. Tapin si problema cautérii melodiei principale,
cu o radiere luminoasa speciala, corespunzatoare
esentei motivului ales. In lucrarile sale portretisti-
ce acest scop se conjugd cu problema descoperirii
individualitatii fiecarui om in parte. Sunt accen-
tuate nu numai trasdturile fetei, privirea, dar si
plasticitatea pozei, intorsétura, inclinarea capului,
caracteristice pentru un anumit model, selectat
din cercul celor apropiati, al oamenilor bine cu-
noscuti. Printre chipurile portretistice gasim nu-
meroase variatii in cdutarea mijloacelor expresive,
adecvat aurei spirituale a personalititii. In tablo-
urile cu reprezentarea figurii complete (,,Natasa’,
»Svetlana Pasecinaia”) sunt folosite procedeele ex-
presivitatii monumental-decorative, care capteaza
de departe atentia privitorului.

Dar, de cele mai multe ori autoarea infatisea-
zé figura fragmentar, subliniind tensiunea cuge-
tarii reflectatd pe fata persoanei. In acest context
sunt concludente portretele scriitorilor I. Hazin,
I. Sraibman, E. Satohin, ale pictorilor A. Zevin,
D. Peicev, G. Cantor-Molotov, L. Mudrac, E. Mai-
denberg s.a. De altfel, I. Tapin evita idealizarea ex-
terioard a chipului, insd creeazd impresia frumu-
setii acestuia prin estetica formei plastice, in care
rolul esential revine desenului generalizat.

Rezolvarea plasticd a portretului este, de obi-
cei, precedatd de schite in creion, cirbune, san-
guine, pastel. Si ele au importantd independents,
datorita expresiei economice a mijloacelor tehni-
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ce. Variind apdsarea creionului, autoarea traseazi
linia continui, astfel conturul formei ,,erodeaza”
prin lumina emanatd de fundalul alb, sau se ineaca
in petele tonurilor ingrosate.

O luminozitate aparte este reflectatd in nudu-
rile plasticienei. Anume in genul tematic destul de
ingust cum este nudul, preferat de coloristii epoci-
lor trecute, se testeazd maiestria pictorului. Cu atat
mai impresionantd pentru I. Tapin este tentatia de
a-si verifica periodic capacitatea profesionald, ur-
marind ca frumusetea primordiald a corpului fe-
minin s se iveasca din vibratiile de culoare, indi-
ferent dacd este vorba de structura picturii in ulei
sau acuarela transparenta.

Calea Inessei Tapin spre propria intelegere a
vietii, spre metoda sa de armonizare a lumii spiri-
tuale cu mediul inconjurétor, nu a fost deloc usoa-
rd, deseori chiar istovitoare si extenuantd. A avut
parte de curbe acute, care o dirijau spre abstractio-
nism. Insd curiozitatea fata de tainele artei, asoci-
ata cu sensibilitatea sufletului pentru multiplele
manifestarile ale naturii, ale psihologiei umane a
constituit temelia inspiratiei si creatiei continue.
Pe parcursul anilor, doar capacitatea de ardere
creativd a salvat-o de maladiile spirituale. Odats,
intr-o perioadd de acutizare a bolii, a distrus mai
multe tablouri deja finisate, pentru ca mai tarziu
sd picteze din nou cu pasiune.

Inessa Tapin a plecat din viata in 2013, fird
a reusi sd verniseze expozitia personald, pe care
visa sd o deschidd in Centrul Expozitional ,,Con-
stantin Brancusi” al UAP. Ne ramane sa sperdm cd
se va organiza o expozitie postuma si va fi editat
catalogul ilustrat al lucrarilor plasticienei.

Nu se cuvine sa dam uitdrii arta inzestrata sa
bucure publicul cu 0 armonie luminati si puritate
sublimd a chipurilor.
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,,.Danaia”, ,»Curte din Chisindu. Toamna”, ,.Natura statica cu scoica”,
1984-2001, u/p, 80 x 70 cm 1989, u/p, 67 x 75 cm 1993, u/p, 81 x 57 cm

,,Chisinaul vechi”, »Natura statica pe fundal rosu”, ,Portretul pictorului
1991, u/p, 80 x 80 cm 1997, u/p, 65 x 65 cm Dumitru Peicev”,
2001, c/u, 50 x 40 cm

,.Natura statica cu ferastrau”, ,,Chitarele”, ,,Primavara in Chisinau”,
1972, ¢/p, 80 x 60 1972, c/u, 75 x 50 cm 1984, u/p, 60 x 70 cm

Imagini din arhiva personali a dr. Ludmila Toma
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Lilia DRAGNEV

Grupul artistic , FANTOM”:
reprezentarea subiectiva a obiectului real

Rezumat
Grupul artistic ,,Fantom”:
reprezentarea subiectiva a obiectului real

Articolul propune o prezentare si analiza a activitatii grupului artistic ,,Fantom” (1988-1993), precum si
a fiecdrui membru al acestui grup in parte. Reiesind din contextul social-politic si sistemul de valori al anilor
’90, sunt descrise circumstantele aparitiei grupului si abordarile propuse. A fost primul grup din Moldova,
compus din artisti - pictori de formatie, care s-a constituit pe baza unor strategii si a unui concept bine
determinat, in ideea trecerii de la metodele plastice ale realismului poetic la cele ale realismului psihic, prin
intermediul picturii non-obiectuale. Sunt descrise baza conceptuald a grupului si reperele filosofico-teoreti-
ce ale acestuia, de asemenea se analizeazd traseele artistice ale artistilor, care au intrat in componenta acestui
grup: Viktor Kuzmenko (liderul grupului, pictor, grafician), Turi Klementiev (pictor), Lidia Mudrac (pictor),
Igor Scerbina (artist vizual), Ivan Cavtea (pictor), Vladimir Palamarciuc (pictor), Victor Gutu (pictor), Er-
nesta Freudson (pictor), Natalia Ponomariova (critic de arta).

,Fantom” a fost primul grup care avea in componenta sa un critic de artd, un teoretician, care-i apro-
viziona cu materiale critice, organiza discutii si ii reprezenta in presi. In pofida faptului cd grupul a existat
o perioada restransi, el, totusi, s-a pronuntat pe scena artistici moldoveneasca din perioada de tranzitie de
dupa colapsul URSS, contextualizand si teoretizdnd principiile si abordarile plastice ale picturii autohtone.
Impactul grupului ,,Fantom” s-a produs prin intermediul artistilor, care au activat in componenta acestuia,
fiecare in felul sdu, participand ulterior la procedeele artistice si teoretice ale scenei artistice contemporane
pe plan local si international.

Cuvinte-cheie: realism psihic, reprezentare subiectiva, fantoma abstracta, diferente de texturi, configurare, for-
me primare, constanta-modulul original, pictura ontologica.

Summary
The art group ,,Phantom”:
a subjective representation of the real object

This text proposes a presentation and an analysis of the artistic group ,,Phantom” (1988-1993) activity, as
well of each of its members individually. There are described circumstances of its creation, and the proposed ap-
proaches, given to the socio-political context and the system of value in the 90s. It was the first group in Moldova,
composed from artists, mostly painters, which was formed on the basis of a well established concept and strate-
gies, on the idea of switching from plastic methods of poetic realism to the psychic realism, trough non-objectual
painting. It describes the conceptual basis of the group, its philosophical and theoretical marks, as well are ana-
lyzed artistic routes of artists who became part it: Viktor Kuzmenko (group leader, graphic, painter), Iuri Klemen-
tiev (painter), Lidia Mudrac (painter), Igor Scerbina (visual artist), Ivan Cavtea (painter), Vladimir Palamarciuc
(painter) Victor Gutu (painter), Ernesta Freudson (painter), Natalia Ponomariova (art critic).

»Phantom” was the first group which had an art critic and theorist, who supplied them with critical materi-
als, organized discussions and represented them in the media. Despite the fact that the group existed quite a short
period of time, however, it marked by its presence the Moldovan art scene in the transition period, followed by
the collapse of the USSR, theorizing and contextualizing principles and approaches of local artistic context. The
impact of the ,,Phantom” group was produced trough artists, who worked in its composition, each in their own
way, later influencing artistic and theoretical methods of the contemporary art scene on the local and interna-
tional level.

Key words: psychic realism, subjective representation, abstract phantom, textures differences, configuration,
primary forms, original constant-modulus, ontological painting.
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Pe3tome
Xynmo>kecTBeHHas rpynmna ,,danrom”:
CyO'beKTHBHAs penpe3eHTaINA PeaTbHOTO 00beKTa

Cratbs IpejaraeT 13/oXeHe I aHA/IN3 JesTeIbHOCTI XY[OKeCTBeHHOI! rpymisl ,PanTom” (1988-1993),
a TaKXKe Ka)XX/OTo ee yIaCTHMKA B OT[ENbHOCTH, MICXOMS 13 COLMAIbHO-IOMUTIYECKOTO KOHTEKCTa U CHCTEMBI
LIeHHOCTel! KOoHIfa 90-X rofoB. DTo OblTa mepBas MOAABCKASA apT IPYIIIA, COCTOSIAS U3 XYAOXKHIKOB, Ipe-
MIMYIeCTBEHHO XXWBOIINCIIEB, KOTOPas CO3hanach Ha OCHOBE XOPOLIO IPOAYMaHHOTO TeOpeTIIecKoro 6asuca u
obutero koHmenTa. CrpaTerys rpyIIbl 3aK/II0YaIach B Ujjee ePeXo/a OT M300pasnuTe/IbHBIX METO/IOB [T03TIYe-
CKOTO peann3Ma K peannsMy ICUXNIeCKOMY, II0CPEACTBOM OeCIIpeIMeTHOI >KMBOINCH. B cTaTbe paccMOTpeHsI
KOHIIETITya/IbHAsI OCHOBA TPYIIIbI, ee (PUI0COPCKU-TeOpeTHIeCKIe IPUHIINIIbL, @ TAKXKe aHAIM3UPYETC s TBOP-
YeCKUIT My Th KOKAOr0 XYAOKHUKA, BOLIEAIIETO B ee COCTaB: 310 Bukrop KyssmeHnko (nmmpep rpynmst, rpaduk,
xusoncer), FOpuit Knementees (cxmomnucen), JIugus Myzapak (xxusomcers), Vrops llep6una (Br3yanbHbIit
XyHOoXXHIUK), ViBan KaBrsa (ckmBomnucen), Bukrop Ilamamapuyk (ckmBomnucelr), Buxrop I'yny (xmnBonucerr), DpHe-
cra Opeynson (xmBonucel), Harambsa [Tonomapesa (1ckyccTBOBeR).

»PaHTOM” - IIepBasi rpyIIIa B MOIABCKOM IIPOCTPAHCTBE, B COCTaBE KOTOPOII GBI MCKYCCTBOBEN, KOTOPBIIT
obecrieunBas ee KPUTUIECKUMU U QHATUTUIECKIMI MaTepuajIaMil, OPraHN30BbIBA/I JUCKYCCUU U IPeCTABIIAN
rpynmy B npecce. Borpekn tomy, 4to ,,QaHTOM” MPOCYIeCTBOBA HOBOIBHO KOPOTKIIT EPVOL BPEMEHN, TeM
He MeHee OH OCTaBMJI C/lef] Ha MO/IAABCKOI XyHOXKeCTBEHHOIT CLieHe B IEPEXORHBII Iepyof, HOoC/e KOo/Iamca
CCCP, 060cHOBBIBasI 1 TEOPETU3UPYA U300pasUTeNbHbIE IPUHIUIIBL U CTAHOBJICHVE aBTOXTOHHOI apT CpPenbl.
Brustane rpynms! ,,PaHTOM” IPOMCXOAMIO TIOCPEACTBOM IIOCTIEAYIOLIEN [IeATENbHOCTI XyLOXKHUKOB, BXOJIVB-
VX B €€ COCTAB, KAXK/IBII BIIOC/IEACTBIU, [I0 CBOEMY BO3/EIICTBYS Ha TBOPUYECKIIE M TEOPeTNIeCKIe IPUHI[UIIBI

Xy O>KeCTBEHHOI! CIIeHbl HA MECTHOM U MeXIYHapOIZHOM YPOBHE.
Kntouesvie cnosa: cuxudecknii peanusm, CyObeKTUBHAS pelipeseHTalys, abCTPpaKTHbIIT (PaHTOM, pasnIuyms
TEKCTYP, KOHPUTYpaLuy, IepBUIHbIe (OPMbI, OPUTMHANBHBII MOJY/Ib-KOHCTAHTA, OHTOJIOTMYeCKas KMBOIMCh.

La sfarsitul anilor "80 ai secolului trecut, cand
organismul social-politic al fostei Uniuni Sovie-
tice era in derivd, multi artisti din Moldova au
inteles cat de nocive pot fi camuflarea adevarului
si corsetele normative impuse, intuind ci era ne-
voie de o schimbare. Nu toatd lumea insa isi didea
seama ce ar insemna acea schimbare in artd. Cei
mai multi dintre intelectuali s-au lasat ispititi de
posibilitatile ce le-au lipsit in perioada totalitara:
activititi necenzurate in discursul linear-literar,
picturi, poe-zie, uitind ca pentru a supravietui ca
oameni de creatie in acea confuzie era necesard
o rupturd. Arta noud trebuia sa fie fundamental
alta ca spirit: nu impresia conteazd, ci definitia.
Astfel concepeau schimbarea membrii grupului
»Fantom”, apdrut anume in aceastd perioada la
Chisinau. Era sfarsitul anilor 80, cand realismul
socialist devine un anacronism, iar arta nonobiec-
tuald obtine o noud existenta, o ,amnistie”. Acest
fapt este conditionat si de realismul poetic al scolii
nationale de pictura din Moldova, adica de asa
maestri cum au fost Mihai Grecu, Valentina Rusu-
Ciobanu, Ada Zevin, s.a. din generatia, care si-au
facut studiile in RomAania, aducind in arta severa
a realismului socialist spiritul epocii contempora-
ne si abordiri europene. O alta influentd, fireasca
pentru acest spatiu limitrof, venea din Rusia. Adi-

ca impreuna cu directivele ideologice (mai bine
zis, cand acestea slabesc) incepe si fie cunoscuti
si avangarda rusa.

In contextul acestor circumstante comple-
xe ale perioadei istorice mentionate vom urmadri
desfasurarea activitatii artistice a grupului ,,Fan-
tom”. Cu toate ca despre grup si despre artistii
ce au activat in cadrul acestuia se cunoaste in
cercurile artistice ale scenei moldovenesti, fiind
mentionat de mai multe ori in diverse articole in
presd si in unele monografii, o descriere si o ana-
liza a principiilor si directivelor acestuia in con-
textul acelei perioade nu au fost inci realizate. In
aceasta ordine de idei, ne-am propus o succintd
cercetare la subiect: a factorilor ce au conditionat
aparitia grupului ,,Fantom’, a strategiilor si ideilor
ce au stat la baza acestuia, dar si creatia artistilor,
in special activitatea lor in cadrul grupului, care
au contribuit intr-un mod sau altul (reiesind din
specificul si interesele particulare ale fiecirui)
la ideile ce stiteau la baza abordarilor artistice
enuntate.

In iarna anului 1988 a fost conceput grupul
»Fantom”. Ideologul acestui grup era Viktor Kuz-
menko (pictor, grafician), un fel de lider neformal,
cel putin sub aspect emotiv, care si-a asumat mai
multe responsabilitati organizatorice, logistice si
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strategice. El a adunat artisti apropiati dupa spi-
rit si metode de abordare pentru a crea un mediu
de creatie firesc, care presupunea colaborare i in-
teractivitate. Membri ai ,,Fantom”-ului erau Iuri
Klementiev (pictor), Victor Gutu (pictor), Vladi-
mir Palamarciuc (pictor), Lidia Mudrac (pictor),
Ivan Cavtea (pictor), Igor Scerbina (artist vizual),
Ernesta Freudson (pictor) si Natalia Ponomariova
(critic de artd). Totul a inceput in atelierul lui Turi
Klementiev. Artistii se adunau anume acolo si, ca
finalitate, a venit si momentul crearii acestui grup.
Initial, in componenta sa intra un numar restrans
de artisti, nu avea denumire si nici nu prezenta o
directie bine definitd in artd. Artistii se adunase-
rd in baza unei platforme comune ideatico-filo-
sofice novatoare. Stiau sa se exprime prin lucréri,
pe care sd le prezinte in expozitii. Dar in aceasta
posturd grupul n-a activat mult, fiind organizate
doar cateva expozitii. Prima a fost cu vanzare, or-
ganizata in orasul Kaluga, Rusia. Apoi, la incepu-
tul anului 1990, mai organizeaza o altd expozitie
la Ismail, Ucraina. In asa fel, in jurul procesului
artistic incepe sa se creeze si un sistem de relatii
economice. Odata cu includerea in grup a criticu-
lui de artd Natalia Ponomariova o evolutie aparte
obtine si directia strategic-conceptuala. Ea intre-
prinde mai multe cilatorii de creatie, in special la
Moscova, impartdsind ulterior informatia despre
practicile si teoriile contemporane noi membrilor
grupului in timpul adundrilor neformale in atelie-
rul lui Iuri Klementiev (sau al unui alt artist, dupa
caz). Activitatea grupdrii a mai fost impulsiona-
ta de asa principii generale ca imposibilitatea de
a expune in perioada sovieticd, de complexitatea
ideilor despre arti, fapt ce conducea la o perfec-
ta intelegere intre membri, la tendinta nobild spre
o artd de nivel universal, la sentimentul amar al
provincialitatii propriei gandiri artistice. La toa-
te acestea s-a adaugat problema supravietuirii in
conditiile pietei de productie artistici contempo-
rand. Pentru a organiza o expozitie comund, care
ar face fata strategiilor grupului, era nevoie de con-
tinuarea intrunirilor, in timpul cédrora se analizau
lucririle propuse, care ar corespunde principiilor
si obiectivelor colectivului nou creat ,,Fantom” Si
daci cineva dintre membrii lui propunea o moda-
litate plasticd noud sau mai diferitd - era sustinut
de colegi pentru a realiza o serie de lucrari, anume
in aceastd cheie. Era o chestie beneficd nu numai
pentru grup, dar si pentru fiecare artist in parte.
Artistul se forma el singur, impreuna cu abordarile
si descoperirile sale plastice.

Arta modernd i contemporand

In anul 1990 se organizeazi mai multe expo-
zitii ale grupului: expozitia din ,,Palatul Prieteni-
ei” (Chisindu); expozitia de artd nonfigurativ,
EREN (Chisindu); se stabileste o colaborare cu
agentia artistica ,,Horoscop” (Moscova) si cu gale-
ria ,Lada” (Zagreb). ,Fantom” a fost primul grup
din Moldova care a incercat nu doar sa faca ceva in
mod colectiv, ci mai degraba s intreprinda o ten-
tativd de a constientiza in ce directie trebuie si se
dezvolte activitatea lor artistica, incercand sé cree-
ze si ceva asemdndtor cu un manifest. Artistii nu
se asemdnau intre ei si isi accentuau cu insistentd
individualitatea. Fiecare se afla intr-un proces de
»cautare liberd”, ii uneau insa traditiile plastico-re-
gionale. Tendinta spre arta nonfigurativd, in care
problema centrala a panzei este cea a formei pure,
a expresivitatii gestului, a facturii, a tehnologiei
materialului, a capacitdtii de convingere a culo-
rii, era o senzatie acutd de libertate si o chemare
interioara spre dezvoltare si miscare inainte. La
inceput totul se limita la nivel de discutii, manifes-
tdri in ateliere, insd, odatd cu trecerea timpului se
relie-fa tot mai evident ci discutiile trebuie sa fie
mai clare, iar actiunile si planurile de perspectiva -
mai hotédrate. Au fost trasate prioritatile teoretice —
trecerea de la realismul poetic la realismul psihic,
obiectivul principal constdnd in ,,trecerea dela arta
poe-ticd la cea psihicd”. Adic4, la crearea lucririlor,
in care primordiald ar fi nu poetizarea realitatii, ci
realizarea trairilor interioare individuale. Astfel,
apare tendinta comund spre idei formaliste, adi-
ca spre o artd ce se abstractizeazd de un oarecare
continut, venit din exterior si unde in calitate de
obiect se reprezintd pe sine insusi. In acest con-
text am putea face o paraleld cu Kazimir Malevich,
influenta caruia asupra grupului este evidenta, dar
si cu teoriile filosofilor Edmund Husserl si Ludwig
Wittgenstein, care detesta interpretarea si incearca
sd o neutralizeze. Aceasta se manifesta prin proce-
sul de eliberare totala a picturii, in afara de proprii-
le elemente pure ce o reprezintd: importanta cu-
lorii, estetica, expresivitatea deformadrii suprafetei
texturate. Grupul nu-si propunea, in acelasi timp,
sd facd acea abstractie ce se practica in Occident.
Erau, mai degraba, atrasi de crearea unei ,,fantome
abstracte” Aceastd tendinta a si generat denumi-
rea grupului, apdrutd in urma unor discutii despre
faptul, cé tot ce apare intr-un tablou, nu este un
obiect real, ci o reprezentare subiectiva a acestuia,
un mit, un fantom. Intr-un astfel de tablou nu este
urmaritd cauza si efectul, ci se tinde de a desco-
peri un ceva senzitiv, dar nu un laborator al spi-
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ritului, ci mai degraba un ,ratio” elaborat intr-un
mod fie si mai cinic. Termenul a placut si a ramas
in calitate de denumire a grupului. Astfel, ,,Fan-
tom” a fost primul grup, care s-a constituit avand
la baza interese comune, o conceptie si un discurs
bine gandit, care isi lua un angajament intelectu-
al-teoretic determinat. Grupul a hotarét ca nu este
cazul de a poetiza realitatea prin prisma trairilor
personale, ci a obiectualiza trdirile psihice. Drept
rezultat, pe panza pot apdrea niste obiecte care nu
au nimic comun cu realitatea si nici o congruenta
sau tangenta cu unele obiecte reale, dar, in acelasi
timp, riméanand si ele obiecte specifice. Cu alte cu-
vinte - niste ,fantome”, care pot fi la rindul sau
un simulacru al unui obiect, adica o reinterpretare
a obiectului care nu isi are un prototip al sau in
naturd. Potrivit lui Jean Bodrillard, ,,...simulacrul
care izbuteste sd acapareze intr-o proportie uriasd
realul, incepe sd genereze modele de real fara ori-
gine si realitate. Simulacrul construieste hiperrea-
lul”’. Tn acest context, marele filosof Emmanuel
Kant a mentionat mai devreme: ,,Pentru a cunoas-
te un obiect se cere sa pot dovedi posibilitatea lui
(fie prin marturia experientei din realitatea lui, fie
a priori prin ratiune). Dar eu pot gindi orice vreau
numai daca nu ma contrazic pe mine insumi, adi-
ca numai daca conceptul meu e o idee posibild,
desi eu nu pot garanta cd in ansamblul tuturor po-
sibilitdtilor acestui concept i corespunde sau nu si
un obiect™.

Una din cele mai reprezentative expozitii a
grupului a fost cea din 1992, organizatd la Cent-
rul Expozitional al UAP, la Chisinau. Aici au fost
exprimate destul de clar principiile si metodele
plastice si conceptuale practicate de ,,Fantom” In
anul 1993 a fost organizata o alta expozitie de an-
vergurd la Muzeul National de Arta al Moldovei
(MNAM). La aceasta expozitie a fost simtita deja
0 sciziune, mai bine zis, o individualizare a mem-
brilor grupului. Fiecare artist incepea tot mai clar
sa-si contureze si sd constientizeze propriul destin
in artd, viziunile plastice si filosofice. Nu era atat o
ruptura, cat o dezvoltare artistica a fiecarui artist
ca un individ aparte. In continuare, vom incerca
sd expunem traseul artistic al fiecarui membru al
grupului in parte.

Dupia cum am mentionat anterior, liderul
grupului a fost graficianul si pictorul Viktor Kuz-
menko. S-a nascut in 1948, in sudul fostei Basara-
bia, in satul Divizia, regiunea Odesa, Ucraina. in
1968 a absolvit Scoala Republicand de Arte Plasti-
ce ,I. Repin” din Chisindu (actualmente Colegiul

Republican ,,A. Plamadeald”), iar in 1974 - Aca-
demia de Arte V. Surikov” de la Moscova (cate-
dra de graficd). Membru titular al UAP din URSS.
La expozitii participa din anul 1974. Creatia sa
se bazeazad mai mult pe intuitie si pe ceea ce el
considerd renasterea spirituald. Acorda prioritate
picturii nonfigurative si senzualitatii psihanali-
tice. ,....seacd, intunecatd, destul de grafica, este
pictura unui gentilom cu sange rece care joacd in
simboluri si fetisuri™. A elaborat conceptul ,,Pic-
turii Ontologice”. Dupa mai multe incercari de a
transpune practic pe panzi, in efect, a renuntat la
vopselele de ulei, fiindca nu corespundeau sarci-
nii puse, substituindu-le cu materialele naturale
de bazi: sol, scoici pisate, nisip de diferite nuan-
te, argild si sticld lichida. In rastimp de zece ani a
creat circa 200 de ,tablouri ontologice”. Cercetand
posibilitatile acestor materiale, dar si abordiand
unele probleme teoretice, a scris eseul-cercetare
»Cum trebuie inteleasa o pictura ontologicd”, eseul
»O notiune justa a perversului’, in care au intrat de
asemenea ,poruncile perversului” si ,aforismele
perversului”: doud eseuri didactice (editate si pu-
blicate in varianta Samizdat): ,Cum si intelegem
pictura abstractd” si ,Cum sé intelegem ,,Patratul”
lui K. Malevich”

Fiind o naturd integrd, cu un potential inte-
lectual, creativ si energic, Viktor Kuzmenko este
caracterizat printr-un rationalism sistematic si
egocentrism. Aceasta nu-l lasd sa ramana la ceva
deja realizat sau depisit, ci il duce in directia opusi
de la ceva real spre ,,Marele Nimic™. Sentimente-
le arbitrare le contrapune in primul rand ratiunii.
In discursul artistului ratiunea este indispensabil
legatd de claritatea formei in arta. Astfel el tinde
sa elibereze arta de emotiile aleatorii. ,,Existd o
artd pentru suflet. Ea trezeste receptorii senzuali.
Abstractia este arta spiritului. Arta nu trebuie sa
rezolve problemele legate de viata, ci de existentd”,
constatd artistul intr-un pliant, consacrat unei
expozitii personale’. Opera sa este in mare parte
bazata pe intuitie si iluminare spirituala. Ceea ce
este redat pe panza este detasat de realitate, ceva
foarte indepartat, de o dimensiune spatiald, pla-
netard. Din picturile timpurii, realizate in cadrul
grupului ,,Fantom”, vom mentiona ,Copacul din
Edem” (1988), ,,Izvorul” (1989), ,,Geneza” (1989),
seria ,Castravete”, ,Morcov”; ,,Zborul” (1991),
tripticul ,,El”, ,Ea’, ,Armonie” (1991), ,,Forme so-
lare” (1991), ,,Atingere” (1991), ,,Partea Universu-
lui” (1991) etc. Kuzmenko a venit in picturd din
graficd, ceea ce se poate observa prin gama croma-
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ticd monocromd, seacd, plase create din linii, care
uneori se asociazd cu o cartografiere cosmica, fapt
ce i-a imbogitit panzele si i-a marcat individuali-
tatea. Despre proiectul artistic ,,Din crizd in crizd’,
prezentat de artist in cadrul expozitiei din 1992,
criticul de artd si colega sa din grupul ,,Fantom”
- Natalia Ponomariova mentiona ci autorul ,,se
lasa provocat de arta de salon, parcurgand itine-
rarul de la abstractionismul de salon la ideea ra-
dicalistd si inapoi spre salon. Sau, mai simplu, de
la 0 compozitie frumoasd, armonioasd, spre ceva
ce aminteste de un semn de circulatie, transformat
la randul sau in arta acceptabild din punct de ve-
dere comercial™. La ultima expozitie a grupului
»Fantom”, din 1993, Viktor Kuzmenko impreund
cu Iuri Klementiev propune o instalatie din pic-
turi ontologice ,Versiunea” (1993), caracteriza-
ta in presa drept ,un prim pas spre inovare, prin
structurd, forma, spirit. Demonstreazd o eliberare
totald de ceva concret, de expresia culorii. Negarea
pasiunii, precum si a oricdror alte emotii”’. Din
aceasta instalatie fac parte mai multe lucriri de
dimensiuni mari: ,,Orizontale” (1993), ,Verticale”
(1993) si ,,Stepa Bugeacului” (1991). Sunt picturi
cu o gamd cromatica discreta, cu niste arhetipuri
intruse, de o puritate spirituala si un calm psi-
hic absolut. Acestea ne amintesc de picturile lui
Marko Rotko, care parca vibreaza de la sine, in-
spird niste trairi transcendentale si influenteaza
constiinta umana. Pictura ontologica este, astfel, o
deriva a ,,Fantom”-ului si o initiere a unei cerce-
tari si colabordri comune care a durat si ea cativa
ani, detasat de grup, urmand principiul lui Va-
sili Kandinski ca ,,nu este nevoie sd ne incurcam
in complicatiile adanci si fine ale culorii, ci sd ne
multumim cu reprezentarea elementara a culo-
rii simple”. Dupa 1994 artistul realizeaza o serie
impunatoare de pictura ontologica, foarte grafic,
unde in exclusivitate foloseste materialele natura-
le, gama cromatica fiind dictatd de nuanta nisipu-
lui, pamantului, lutului etc. Formele se aseamana
cu niste obiecte spatiale, nave cosmice, niste fiinte/
creaturi extraterestre ciudate. Ca accent incepe sa
introduca pete mici de culoare sintetica. Aces-
tea ne amintesc mult de abstractia suprarealista
a lui Vasili Kandinski din perioada tardivd (anii
1930-1940). Din operele perioadei vizate fac par-
te ,Yin si Yang” (1997), ,Corabia pluteste” (1996),
»,Obiect” (1995), ,,Armonie” (1997), ,Macrostruc-
turd” (1996) etc. Vom mentiona ci in ele se simte
latura comerciala care le face putin sterile si lipsite
de acea prospetime intactd caracteristicd lucrarilor
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anterioare (perioada ,,Fantom” si inceputul Pictu-
rii Ontologice). O perioada indelungatd, din cauza
problemelor de sindtate, nu s-a ocupat cu creatia.
In 2003 isi revine si adun in jurul sdu un grup
de tineri artisti, pe care il numeste ,,Grupul IZM”.
Incepe si participe activ la evenimente de arti
contemporand, practicind noile media. Continud
activitatea didactica la Scoala de Arte Plastice ,,A.
Sciusev’, pe care, de asemenea, o conduce mai
mult de 25 de ani, incercand pas cu pas sd mo-
dernizeze curricula de studii. In 2010 organizeaza
o expozitie personald de retrospectiva la Centrul
Expozitional ,,Constantin Brancusi’, in care a fost
prezentat practic tot traseul sau artistic.

Un alt membru al grupului ,Fantom”
este pictorita Lidia Mudrac. In 1980 a absolvit
Scoala Republicanid de Arte Plastice ,I. Repin”
din Chisindu. A participat in 1986 la expozitiile
,Poisk” si ,Ya ili Eu”, unde si face cunostintd cu
Viktor Kuzmenko, care i-a propus si se incadre-
ze in componenta grupului. Cerceteazd natura
nuantelor spectrale si afirma ca a fost influentatd
de cultura egipteana, egeeana, de ideile filosofiei
orientale, de budism si de icoana crestind. Cand
a inceput sd creeze picturd obiectuald, a inteles
cé trebuie sa-si schimbe viziunea si abordarea ar-
tistica. Astfel, a apelat la lucrarile teoretice ale lui
V. Kandinski si K. Malevich. A aparut necesi-
tatea de a evita naturalismul in arta §i oricare
conditionalitdti din exterior. Considera cad oame-
nii contemporani sunt prea interdependenti de
civilizatie si este nevoie de o deliberare, de o in-
toarcere la ceva primordial, la Dumnezeu. Sarcina
fundamentald a fiecarui artist este sd reprezinte/
redea divinul. Iar divinul nu poate avea o forma
concreta. Obiectul trebuie sa fie dizolvat cu cu-
loare, lumina, ritmuri liniare, si se ajunga la niste
esente coloristice si lineare efemere. Aceasta si
este, in conceptia autoarei, o escapada intr-o per-
cepere rapida/imediata. Artistul trebuie sa se afle
intr-o continud cdutare a esentei spirituale, intr-o
cautare formalistd, neafiliatd la materia cotidia-
nd. Credo-ul artistic al Lidiei Mudrac este astfel,
interrelatia omului cu natura, cu Dumnezeu, eli-
berarea de lumea conventionald. Personalitate
rafinata, pictorita laboreazd atat cu contraste, cét
si cu detalieri. Lucrérile ei dominate de cromatica
ritmului coloristic si contrast, au un aspect apla-
tizat; iar cele detaliate si nuantate permit, prin
culoare, o evadare iluzorie spre niste spatii eter-
ne ale universului’. Autoarea isi propune si redea
anumite senzatii. De exemplu, senzatia soarelui, a
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energiei solare prin intermediul liniei si a petei de
culoare, prin predominarea culorilor calde, a culo-
rii galbene. in pictura ,,Miscarea toamnei” (1992)
este reprezentatd nu atat o alee pe timp de toamna,
cat toamna propriu-zisa, toatd toamna. Arta non-
figurativa, considera pictorita, permite redarea a
ceva nereflectabil, senzual, fiind o arti adevarata,
o artd vie si lipsitd de reprezentare. Drept urma-
re, arta non-obiectuala este intotdeauna lipsitd de
obiect. Ca exemplu, pot fi mentionate picturile
~Compozitia” (1993), ,,Liniile Rosii” (1993). La ul-
tima expozitie a grupului ,,Fantom” (1993), presa
a facut tangente intre operele Lidiei Mudrac si cele
ale lui H. Matisse si V. Kandinski. Se refereau, in
special, la tripticul ,,Orfeu si Evredica’, ,,Adam si
Eva’, ,Tristan si Isolda” (1993). Mai tarziu ea revi-
ne la figurativ, face peisaje, naturi moarte, portre-
te. Peisajele sale raimén destul de conventionale si
pot fi usor transformate intr-o pictura abstracta.
O altd personalitate distincta din grupul
»Fantom” este pictorul Victor Gutu. S-a nascut in
anul 1963, in satul Sturzovca, raionul Glodeni. In
1989 a absolvit Scoala Republicand de Arte Plas-
tice ,,I. Repin” din Chisindu, fiind discipol al lui
Mihai Grecu. Imbini in lucririle sale abstractia
si figurativul, sentimentalul si ratiunea, vizualul
si verbalul, lumina si intunericul. Lucreazd intr-o
stilisticd, care imbina abstractia metaforicd cu cea
naturalistd. Gama cromaticd are un rafinament de
gradatii de culoare, tonalitate si lumina. Prefera sa
picteze mai mult cu pensula, decat cu cutitul de
paletd, considerand ca astfel este mai aproape de o
pictura estetizatd. Pentru artist, elementul de baza
este dorinta de a crea, care vine dintr-un impuls
interior — ca un factor primordial, iar apoi apare
ideea si limbajul plastic. In opera sa la fel sunt pre-
zente si elemente spontane, de dripping. Lucreaza
mai mult cu lumina, cu toate ca in creatia sa a avut
perioade diferite, unde predominau culorile, chi-
purile, elementele mitologice. Nu a pictat nicioda-
td intr-o singura stilisticd. In perioada ,,Fantom”-
ului urmiérea tendinta de a crea ceva original,
diferit. Intr-un pliant semnat de criticul de arti
Valentina Bobkova si editat in 1993, artistul fusese
caracterizat in urmitorul context: ,,In intelegerea
artistului ,,formula plasticd” ar trebui sa se bazeze
pe niste idei ale starii sufletului uman, care parca
si-ar aminti in aceasta lume de cele vizute anterior
in lumea de apoi. El tinde sé ,jjoace” compozitiile
sale, analizind cauzalitatea latenta. Soarta lui artis-
ticd se aplicd la cuvantul ,,si” - conotatii ,,si” ima-
ginea in sine. Transcendentalul este transformat

»

intr-un ,realism naiv’, interpretat ca nastika (el
nu-i, nu existd), solidara cu nominalismul, ce nega
semnificatia ontologicd a universaliilor”". Princi-
palele picturi din acea perioada sunt ,,Céantecul de
rit” (1993), ,Omul” (1993). Mai tirziu a inceput
sd tinda spre integritate si universalitate. Acum se
considerd mai mult ,,pictor” decat ,,formalist”.
Despre pictorul Ivan Cavtea, de asemenea
membru al grupului ,Fantom”, cunoastem cé in
anii '70 a absolvit Scoala Republicand de Arte Plas-
tice ,I. Repin” din Chisindu, specialitatea ,,Arte
decorative”. Si-a petrecut copildria si adolescenta
la tard. Dupd ce a absolvit Scoala de Arte, se in-
toarce in orasul Camenca - in vecinitatea satului
natal, in calitate de profesor la Scoala de Arte din
centrul raional. Paralel lucreaza la un combinat
de productie in calitate de pictor-decorator, exe-
cutand la comanda panouri decorative, postere si
afise. Dupd o perioada revine la Chisinau si lucrea-
za in constructie. Era important sd fie mai aproape
de viata si de scena artistica de la oras. Participa la
mai multe concursuri. In 1983 obtine primul loc
la concursul tineretului creator si este premiat cu
o deplasare la tabdra de creatie de langd Moscova
- ,SNEJ”. In 1985 reuseste pentru o perioada si
creeze in Casa lui Korovin din Crimeea, iar in 1997
- in componenta grupului de creatie de la Sevan
(Armenia). La sfarsitul anilor ‘80 este preocupat de
reprezentarea problemelor sociale. In acest context
putem mentiona picturile ,La coads’, ,In troleu”,
»Refugiatii” Picteazd la limita dintre realism si
abstractionism, atribuind culorii o rezonantd sim-
bolicd; structurand tablourile pe cromatica coloris-
ticd. A urmat strict conceptiile ,,Fantom”-ului. Lu-
creaza mult asupra semnificatiei culorii, ideea de
bazi fiind excluderea completd a naratiunii. Este
adeptul lui Vasili Kandinski, in special al lucrarilor
sale teoretice, sustinand cd pictura trebuie si fie la
fel de abstracta ca si muzica''. Se conduce de prin-
cipiile acestuia cd ,,...pictura trebuie si-si obtina
propria tonalitate de fond. Formularea profetica a
lui Goethe reprezintd o presimtire a situatiei in care
se gaseste azi pictura, situatie care este punctul de
plecare al unui drum, pe care pictura se va dezvolta
cu ajutorul propriilor ei mijloace, pana la nivelul
artei in sens abstract, ajungand, in cele din urmad,
la compozitia pur picturald™? 1. Cavtea deseori
incepea pictura de la un motiv realist, treptat il
abstractiza, ajungand la momentul cand culoarea
obtine o conotatie simbolica. Aplica pete active,
apoi urma o pauza prin culori neutre si intervenea
din nou peste ele cu o culoare intensa. In lucrarea
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»Ritmurile cAmpurilor” (1989) porneste de la im-
pulsul, pe care il primeste de la naturd ajungand
la o abstractie colori. De altfel, a fost intotdeauna
atasat mult de natura, peisaj, pimant. La expozitia
din 1993 a expus o serie de studii de culoare-struc-
turd: ,Structuri de culoare” (1993). Actualmente
locuieste si activeaza in Germania.

Un membru al ,,Fantom”-ului, care pe par-
cursul activitatii sale nu a fost adeptul unei estetici
constante, este pictorul Vladimir Palamarciuc. S-a
format in anii 1972-1976 la Scoala Republicani
de Arte Plastice ,,I. Repin” din Chisindu. A debu-
tat in 1978 cu lucrarea ,, Apdritorii hotarelor” la o
exporzitie desfasuratd la Muzeul National de Arta
al Moldovei. Credo-ul sdu artistic este: ,,Idealul
meu - artistul ce e mereu in cdutare”. Sustine ca
pretuieste mai mult incercarea nereusitd de a spune
ceva nou, decat marele succes al mediocritatii. Ca-
utd intotdeauna stiluri si modalitati noi de expri-
mare, propunind spectatorului niste exercitii de
imaginatie. in perioada existentei grupului ,,Fan-
tom’, in creatia sa se urmdareau tendinte formaliste,
cercetand niste principii si abordari, precum non-
obiectualitatea, picturi intr-un format mare, jocul
culorii, arhitectonica in panza. Astfel, plasticianul
era in permanenta cautare a unor forme noi, ce
duceau la rezolvarea unor probleme pe care de fie-
care datd si le propunea. Criticul de artd Valentina
Bobkova (directoarea si curatorul galeriei ,,Elita”)
caracterizeaza creatia lui Vladimir Palamarciuc
in felul urmator: ,,Continutul conceptual si con-
ceptul in chip, la rand cu plasticismul ,inteligent”
sunt doud criterii care definesc esenta operelor ar-
tistului. Un respect aparte manifestd Vladimir Pa-
lamarciuc fata de intelegerea regulilor in desen si
ale tehnicii in pictura, fatd de standardele esteticii
de percepere. Cu toate acestea, fard a se indeparta
de categoriile dogmatice acceptate a notiunilor eu-
rocentriste ale canoanelor frumusetii, el foloseste
~elementele” acestora pentru ,,constatarea faptului
de distrugere a posteriori” (cunostinte derivate din
experientd), argumentand cd cunostintele preced
experienta. El ,decoreazd” cunostintele dobén-
dite”**. In compozitiile sale abstracte se simte un
ecou al trairii naturii. Titlurile ,,Tmpu@cétura fan-
tanii” (1992), ,Copaci batrani” (1992) au o poetica
mistic-nostalgica. La ultima expozitie a grupului
,Fantom” din 1993 a expus lucrarea ,Doamna cu
papagal’, care a fost interpretatd de critici drept
una fotorealistd. Artistul neagd acest fapt, afir-
mand cé fotorealismul este foarte aproape de hi-
perrealism, iar el a folosit pe larg in aceasta lucra-
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re textura, turnarea vopselei, imbinidnd ciutarile
unui nou limbaj cu unele procedee contemporane.

Unul dintre cei mai activi membri ai grupului
»Fantom” a fost artistul vizual Igor Scerbina, care
a participat la crearea bazei conceptuale a gru-
pului, dar a fost si cel care primul l-a parésit (in
1991). S-a nascut in anul 1966 la Ismail. A absolvit
Scoala Republicana de Arte Plastice ,,I. Repin” din
Chisinau. Activitatea sa cuprinde mai multe etape
si diverse practici artistice. La inceputul carierei
artistice este preocupat de pictura non-obiectuald,
in care se concentreazd asupra coexistentei formei,
facturii si culorii. Aceastd abordare este caracteris-
tica perioadei cand artistul este membru al grupu-
lui ,Fantom” Pictura sa cuprinde procedee plasti-
ce diverse in corelatie cu cele tehnologice. In prim
plan este abordatd problema culorii, diferente de
texturi, conﬁgurare, patd, ritmicitate cromatica,
lineara, dinamicd. Seria de lucriri din perioada vi-
zatd, executate in tehnicd mixtd, poartd denumirea
de ,,Alb si negru” (1989-1990): ,Intrare’, ,Iesire”,
,Un mic concert” etc. Tot in acesti ani realizeaza
lucrarile ,,Necesitate” (1990), ,,Luni” (1990), ,,Na-
turd staticd” (1990). Colaborarea cu galeria ,,Elita”
pune inceputul unei alte tendinte in creatia de mai
departe a artistului — aparitia figurativului experi-
mental, care se poate observa in tripticul ,,Oran;j”
(1993), ,,Gradina marchizului” (1994), ,,Portretul
fetei din Muzeul Veron” (1993) etc. Astfel, pictura
figurativa nu este un scop al artistului, ci o incerca-
re de a intrepatrunde elementul figurativ cu cel al
limbajului plastic, caracteristic perioadei anterioa-
re. Compozitiile sale sunt in cea mai mare parte pur
decorative si mai rar picturale. Momentul aparitiei
elementelor figurii umane in arta sa a insemnat
pentru autor o patrundere mai profunda in arse-
nalul mijloacelor plastice de expresie. In lucrarile
sale figura umana nu apare luatd din realitate, ci
redusa la simbol - fie este una inventatéd de autor,
fie preluatd din religie, mit, istorie sau literatura -
»Gradina Marchizului” (1993), ,,Batranul Mazai si
iepurii rosii” (1996). Compozitiile cu subiect re-
ligios, spre exemplu, cuprind motive interpretate
formal, fiind parca sugerat ecoul capodoperelor de
alta datd prin pete decorative vagi cu caracter sim-
bolic si semantic, care poate fi urmarit in pictura
»Capul lui Ioan Botezédtorul” (1994). Prefera culo-
rile inalt exaltate: negru, violet, verde si galben. in
pliantul galeriei ,,Elita” (1993), anterior mentionat,
Igor Scerbina este caracterizat prin faptul cd ,,Pre-
zintd arta sa ca un roman de aventura al antropo-
zofiei te-ateiste. Face ,,arta si teoria” interpretarilor
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de texte din religia crestind. Tabloul este construit
pe principiul antipozilor rugiciunii si justificarii
stiintifice a credintei. Stilul sdu este ,postrealis-
mul neocritic” - euhemerism, ca doctrina a ori-
ginii religiei si cultul de divinizare a regilor antici
— laitmotivul principal al ,literaturii vizuale”'*. In
1993 galeria ,,Elita” ii expune lucrarile la Forumul
de arta ART MIF '93 (impreund cu Victor Gutu,
Viktor Kuzmenko, Vladimir Palamarciuc si Turi
Klementiev). Mai tarziu concepe impreund cu
Stefan Sadovnicov Proiectul Culturologic EXIBI-
ART si organizeaza o serie de actiuni artistice. O
alta etapa a creatiei sale artistice este activitatea in
domeniul artei contemporane. In acest sens artis-
tul abordeaza mai multe practici artistice, precum
instalatia, performance-ul, obiectul, land-art si
arta video. La etapa actuald locuieste si activeaza
la Moscova, participand activ la diverse proiecte
artistice internationale, inclusiv si la manifestarile
lansate si organizate la Chisindu.

In 1990 Viktor Kuzmenko o invitd in gru-
pul ,Fantom” pe pictorita Ernesta Freudson.
Nascuta in 1960, la Chisindu, in 1979 absolveste
Scoala Republicand de Arte Plastice ,I. Repin”
din Chisindu, iar intre anii 1979 si 1985 isi face
studiile la Academia de Arte ,,I. Repin” de la Le-
ningrad (Sankt Petersburg), la catedra de grafica.
Lui Kuzmenko, care o cunostea prin intermediul
tatdlui pictoritei, ii pare interesantd prin tehnica
si maniera de a picta, dar §i prin comportamen-
tul ei neformal. Activand in componenta grupului
»Fantom”, face o imbinare de abstractie cu art na-
ive de conotatie biblicd sau mitologicd. Introduce
citate poetice, astfel tablourile pot fi nu doar pri-
vite, dar si ,.citite”, exemplu servind ,, Arca lui Noe”
(1990). A activat in cadrul grupului doar un an,
a participat in cateva expozitii, apoi emigreaza in
Dortmund (Germania), unde locuieste si pictea-
za pana in prezent, participand activ la mai multe
expozitii de grup. Cea mai recentd este Expozitia
DORTMUNDER GRUPPE WERKSCHAU orga-
nizatd in BIG Gallery, in decembrie 2013.

De o deosebitda importantd conceptuald, dar
si utilitate strategicd pentru grupul ,Fantom’, a
fost criticul de artd Natalia Ponomariova, autoare
a mai multor monografii si articole dedicate pro-
cesului artistic contemporan. A absolvit Academia
de Arte ,I. Repin” de la Leningrad. In 1990 vine la
Chisinau si este invitatd sd devina membru al gru-
pului. Drept urmare, a fost primul grup, in randu-
rile cdruia se afla un critic de artd, un teoretician,
care-i aproviziona cu materiale, organiza discutii i

ii reprezenta in presd. Dupa 1993 se stabileste in
orasul Kaliningrad, unde activeazd pana in pre-
zent. Este membru al Uniunii Artistilor Plastici din
Kaliningrad, colaboreaza cu galerii si centre de artd
din regiune, periodic face naveta si la Chisinau.

O personalitate aparte, in atelierul caruia de
cele mai dese ori se adunau si activau membrii
»Fantom”-ului, a fost pictorul Iuri Klementiev -
cel cu care Viktor Kuzmenko a conceput grupul
si cu care o perioada destul de lungd si productiva
au colaborat si creat impreund, elaborand Pictura
Ontologicd, dupa ce grupul s-a descompus, si cel
care a ramas pana astazi fidel principiilor grupului,
in ciutarea ,,fantomului” in arti. S-a nascut in anul
1961, in orasul Kazatin, regiunea Vinita, Ucraina.
In 1988 a absolvit Scoala Republicani de Arte
Plastice ,,I. Repin” de la Chisindu. Procesul artistic
il concepe nu prin redarea/interpretarea vietii, ci
reiesind din forme compozitionale. Natalia Pono-
mariova mentioneaza intr-un articol, precum cd
el ,reprezinta in cadrul grupului estetismul pur.
Pentru Iu. Klementiev arta este meditatie si con-
centrare spirituald, care ii permite artistului sa se
mentina in pofida haosului din afard*. Foloseste
diverse texturi si forme abstracte, ajungand la uti-
lizarea prafului de bronzi si argint. 1l interesa sa-si
expund sentimentele, atribuindu-le o forma adec-
vatd. Realizeaza o serie de picturi care treptat duc
spre excluderea totald a narativului: ,Catedralele”
(1992-1995). In perioada ,Fantom”-ului, chiar
daci folosea culoarea pe panza, ea reprezenta niste
nuante intunecate si neutre, iar preponderent pre-
domina argintiul si pigmentul de bronz. Excludea
figurativul - o detasare deplina de narativ, folosea
pata, spirala. Aceasta abordare o putem observa in
lucrarea ,Fiintele” (1992). Din cromatica tonald,
cea prioritara era culoarea neagra — ca o antitezd a
luminii. Pictorul era pasionat de ideile cu caracter
spatial-universal - credinta in starea primordiala a
spiritului uman, interdependenta dintre impuls si
intelect. Pictura lui Iu. Klementiev este o investiga-
re in sfera suprasenzualului. Din panzele sale sunt
eliminate orice observatii reale, redarea vietii co-
tidiene, chiar si in unele manifestiri exceptionale
ale acesteia, lipsite de orice aluzii literare. Auto-
rul opereaza cu forme primare, culori discrete si
facturi. Drept exemplu putem mentiona picturile
»Jocul cu triunghiul” (1995), ,,Metafact 1” si ,,Me-
tafact 2”7 (1996), ,Metapeisaj” (1998), ,,Obiectul
suspendat” (1999). Impirtisind unele principii
generale, caracteristice membrilor grupului »Fan-
tom’, Iuri Klementiev se distinge prin urmatoarea
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caracteristicd a originalitdtii sale, relatatd in pli-
ant de criticul de arta Valentina Bobkova: ,,Con-
ceptul de Eros si platonismul dragostei, puterea
si slabiciunea, sensibilitatea si pasiunea, lumea de
rafinament si brutalismul filigran, exaltarea si de-
mitizarea goliciunii §i epatarea — acesta e limbajul
cautdrilor formaliste ale legii constantei declara-
tive, in care orice gind terminat, orice judecats,
exprimatd intr-o anumitd forma si cu definitia
de ,adeviratd” valoare, isi rezerva dreptul de a-i
fi constanta-modulul original. Fericirea — cel mai
apropiat si cel mai mare obiectiv al existentei uma-
ne, care nu va deveni niciodata o realitate. ,,Jocul”
cu termenii ,,eudemonism’, conceptia principiului
de viatd, emanatia, tranzitia de la cel mai mare si
perfect nivel al universului ontologic la alte trep-
te mai putin perfecte si la cele de jos, este schema
~progresiei geometrice” a euristicii egoiste a auto-
rului”?’. Turi Klementiev isi continud cautérile in
culoarele spirituale si de formogenezd bidimen-
sionald, chiar si dupa plecarea din grup. Creeazd
un tandem de parteneriat artistic cu Viktor Kuz-
menko, elaborand conceptul Picturii Ontologice.
In instalatia din picturi ontologice ,Versiunea’, de
la ultima expozitie a ,,Fantom”-ului, din 1993, re-
alizata in colaborare cu Viktor Kuzmenko, expune
seria de picturi ,,Linii” (1992) si ,Skoly” (1993),
care creeazd impreund cu panzele ,Verticale” si
»Orizontale” (V. Kuzmenko) un ritm din sisteme
scriptice. Aceastd incercare, poate incd rudimen-
tard pentru perioada vizatd, se prezintd deja ca un
inceput al unei evadari din limitele picturii bidi-
mensionale, simuland prin intermediul acelorasi
picturi un obiect tridimensional - o instalatie. O
abordare diferita a panzei, care ne aminteste vizu-
al de una din seriile de picturi ale lui Claude Mo-
net, de exemplu ,Catedrala din Rouen’, dacé ar fi
sd le adunam pe toate intr-o singurd panza, si de
cadrajele fotografice ale lui Andy Warhol (,,Moar-
te si Accident” sau ,,Saisprezece Jackies”), doar ca
aici avem o iluzie la un pseudo cadraj al filmului
fotografic, creat din module abstracte pictate. Ne
referim la pictura lui Tu. Klementiev - ,,Jocul cu
modulele” (2001). La sfarsitul anilor *90 se stramu-
ta cu traiul in orasul Vinita, unde activeaza pana
astazi, desi mai putin, din cauza starii sdnatitii. A
participat la mai multe expozitii republicane orga-
nizate de Uniunea Artistilor Plastici din Ucraina,
colaboreazi cu Centrul Regional de Arta Contem-
porand ,, Art-Sik”. In ultimii ani Centrul i-a orga-
nizat trei expozitii personale: ,De-Fakto” (2009),
»Poligon” (2010) si ,,Fantomele” (2011).
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Finisdnd prezentarea creatiei membrilor gru-
pului ,,Fantom”, este necesar sa evidentiem cd de
la bun inceput artistii au pornit de la principiile
teoretice, expuse de K. Malevich, V. Kandinski,
E. Husserl si alti filosofi si teoreticieni ai gan-
dirii artistice contemporane, dupd cum a scris
V. Kandinski in eseul ,,Spiritualul in artd™: , Ar-
tistul constient insd, care nu se poate multumi cu
inregistrarea protocolara a obiectului material, ca-
utd neaparat sd dea expresie obiectului destinat re-
prezentarii, act numit odinioard idealizare, ulterior
stilizare, iar maine cine stie cum altfel™®. Membrii
grupului au numit acest act - fantome, niste fanto-
me psihice/psihologice. Iar dacd ar fi sa ne referim
la fenomenologia idealizérii, am putea sa facem o
aluzie la idealismul transcendental al lui Edmund
Hasserl, care in lucrarea sa ,Meditatii carteziene”
mentioneaza: ,Realizatd in aceastd manierd con-
cretd si sistematica, fenomenologia este eo ipso
sidealism transcendental”, desi intr-un sens funda-
mental nou: nu in sensul unui idealism psihologic,
nu in sensul unui idealism care urmaireste si de-
duca o lume ce are un sens, din datele senzoriale
lipsite de sens... Acest idealism nu este o construc-
tie bazata pe un joc de argumente si el nu poate fi
obtinut ca pret al victoriei in dialectica disputd cu
~realismele”. El este explicarea sensului oricirui tip
de obiect existent pe care eu, ego-ul, il pot imagina
si, in mod special, explicarea sensului transcenden-
tei naturii, a culturii si a lumii in general™.

In baza acestor principii a activat grupul
»Fantom” pana in 1993, cind se destramd. Din
pécate, o buna parte a lucrarilor grupului au fost
pierdute in timpul unei expozitii, organizate in
Germania. Au rdmas in marea masura doar foto-
grafii, diapozitive si marturiile participantilor la
aceste evenimente. Daca e sd facem bilantul reali-
zarilor grupului ,Fantom”, atunci in afara de faptul
cd au aparut lucrdri, care nu se includeau in con-
ceptul picturii traditionale din Moldova, ei si-au
spus totusi cuvantul, iar cel mai important este ca
au extins constiinta spectatorilor si a artistilor.

In concluzie considerim necesar si raspun-
dem la intrebarea: de ce a fost totusi nevoie si fie
creat un asemenea grup artistic? Dacd e sa anali-
zam partea practica, un motiv ar fi cd activitatea
impreund era mai practica pentru a se orienta, a
crea sau a simula un mediu artistic neformal. Mai
mult decat atat, unui grup ii era mult mai usor sd
solutioneze problemele de ordin financiar-econo-
mic, decit unui artist de unul singur, reiesind si
din specificul anilor ‘90. In conditiile colapsului
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URSS, fosta periferie - Moldova sovietica a ajuns
intr-o situatie, cAnd independenta a fost obtinuta
pe neasteptate, astfel incat fiecare artist in parte
trebuia sd treacd printr-o autoidentificare si rea-
daptare rapida de la mentalitatea fostului regim,
la cea democraticd europeand. Artistii incep sa
se conceapa europeni si nu numai in sensul geo-
grafic, ci si in contextul scenei artistice. Cu toate
acestea mai era si o presimtire, o anticipare a unei
situatii noi in artd. Au inceput sd apard galerii de
artd, bazate pe principii noi, incepea o mobilita-
te internationald, apdreau noi sperante... Grupul
era o infrastructura, fie si una neformald, dar care
facilita anumite procese logistice, organizationale,
administrative, economice s.a. Fiecare artist isi
péstra autonomia artistica, fapt ce a conditionat,
in final, desfiintarea grupului. O situatie obisnuitd,
cand asocierea se petrecea nu dupa principiul
unei unitati, directii comune sau stil, cu toate ca la
inceput a existat un concept teoretic bine elaborat
si conceptualizat si se credea cd s-ar putea ajunge
la o stilistica omogena, dar s-a dovedit a fi o vizi-
une ipotetica.

In acest context, ne intrebam ce a reprezen-
tat, totusi, grupul artistic ,,Fantom”? Sa fi fost o
grupare spontand creatd ad hoc pentru a facilita
procesul adaptérii la o noud, nesigura realitate
sau o intoarcere nostalgicd la non-obiectualul lui
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Victoria ROCACIUC

Grafica de carte in creatia plasticianului Gheorghe Vrabie

Rezumat
Grafica de carte in creatia plasticianului Gheorghe Vrabie

Articolul de fatd este un studiu de sinteza al graficii de carte a maestrului Gheorghe Vrabie, obiectivul de
bazi fiind cercetarea in evolutie a solutiilor, procedeelor si principiilor artistice abordate de autor, a interferentelor
dintre acestea.

Abilitatile profesionale ale graficianului, cunoasterea literaturii si istoriei artelor universale, s-au reflectat
nemijlocit in gandirea sa plasticd. Astfel, printre caracteristicile de baza ale ilustratiilor lui Gheorghe Vrabie se
disting polisemantismul, caracterul logic complex al structurilor compozitionale si al imaginilor artistice. Grafica
de carte a artistului imbina intr-un mod elegant elemente ale desenului din natura cu cele decorative.

Graficianul a inceput s publice primele ilustratii de carte fiind student la Scoala de Arte Plastice din Chisi-
ndu. Revenind la bastina, dupa finisarea studiilor la Leningrad (1967), persevereaza in domeniul graficii de carte,
reusind sd-si formeze un stil propriu de lucru, ilustrand peste 100 de carti.

Operele din domeniul graficii de carte semnate de plasticianul Gheorghe Vrabie demonstreaza sinteza si
evolutia preferintelor sale tehnice si estetice, in care se evidentiazi elementele si trasaturile artei roméanesti, medi-
evale, moderne si contemporane.

Cuvinte-cheie: grafica de carte, grafici de sevalet, acvaforte, acuareld, guasd, tus, linogravurd, ilustratie,
compozitie, stil, imagine, sintezd, simbol, estetica.

Summary
Book graphics in Gheorghe Vrabie’s artistic creation

This article is an overview research on book graphics of the maestro Gheorghe Vrabie. One of the main objec-
tives is studying in evolution of art solutions, principles and processes, which were used by the author in his creation,
and theirs interrelations.

The professional abilities of the artist, the knowledge of literature and world history of arts, were reflected
directly on his visual thinking. Thus, among the main characteristics of Gheorghe Vrabie’s illustrations are distin-
guished the polysemantism, as well a complex logical structure of his compositions and artistic images. The book
graphics of the artist elegantly combines some elements of natural drawing with decorative effects.

Gheorghe Vrabie started to publish first book illustrations during his studies in Kishinev. After graduating his
studies in St. Petersburg in 1967 and returning home, he has been starting actively to work in the field of book graph-
ics, elaborating his own art style and issuing more than 100 books.

All works of Gheorghe Vrabie, connected to the field of book graphics, show the synthesis and evolution of his
technical and aesthetic preferences, where are distinguished some elements and traits of the medieval, modernist
and modern Romanian art.

Key words: book graphics, easel graphics, etching, water color, gouache, flourish, linocut, illustration, composi-
tion, style, image, synthesis, symbol, aesthetics.

Pestome
KnmxHas rpa¢guka B TBOpUecTBe XynoKHMUKa ['eopre Bpabue

JlaHHast cTaThbs SIB/SIETCS OOOOIIAIOMINM JCCTESOBAaHMeM KHIDKHON rpadukn masctpo Teopre Bpabue.
OpHa 13 OCHOBHBIX 3a/Ia4 — M3y4YeHMe B 9BOJIIOLNI XYL0KECTBEHHDBIX BO3MOYKHOCTE, IIPUHIINIIOB 1 NIPMEMOB,
UCIIONIb3yeMbIX XyIOKHIKOM B CBOEM TBOPYECTBE, a TAK)KE HAXOXK/IEHNE VX B3aMIMOCBA3EIL.

ITpodeccnoHanbHbIe KadecTBa rpaduka, 3HaHUE XY0>KeCTBEHHOI IMTEPaTyPbl M BCEMUPHOI MICTOPYUM UC-
KYCCTB, OTPA3M/INCh HEITOCPENCTBEHHO Ha €ro MIACTUYeCKOM MbIIUIeHNN. TakuM o6pasoM, cpeiy OCHOBHBIX
XapaKTepHbIX 4epT WnocTpaunii [eopre Bpabue cregyer OTMeTUTb HMOMMCEMAHTH3M, CTIOKHYIO JIOTMYECKYIO
CTPYKTYPY KOMIO3MIVIL ¥ XY[JO)KECTBEHHBIX 00pa3oB. KHipkHasA rpaduka Xymo)KHMKA 9JIETAHTHO COYETaeT B
cebe 97IeMeHTbI HATYPHOTO PUCYHKA U JeKOPATUBHOCTIL.
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[TpaxTuyecKy, OMHOBPEMEHHO C MOCTyIIeHneM Ha yué6y B Kumnués, Teopre Bpabue Havan my61mnkoBath
CBOY IlepBble KHIDKHBIE WocTpauyu. [Tocne okonvanus y4é6nl B Jlenunrpage, B 1967 rony, BO3BpaTUBILINCH
Ha POAMHY, OH aKTVBHO padoTaeT B 001aCTU KHIDKHOI rpadukiu, cpopMupoBas cBOil COOCTBEHHBII XyLOXKe-

CTBEeHHBIII CTUIb 11 0pOPMUB GOIee CTa KHUL.

ITpoussenenus Teopre Bpabue B 06macTyt KHIDKHOI IpadyKM JEMOHCTPUPYIOT CUHTE3 1 SBOIOLUIO €T0
TEXHIYECKUX U 3CTETUYECKUX HPEFIOUTEHNI, CPefy KOTOPIX BBIJE/SAIOTCS 37IEMEHTBI U YepPThl PyMBIHCKOTO
CpeHEeBEeKOBOT0, MOIEPHICTCKOTO 11 COBPEMEHHOTO MCKYCCTBA.

Kntouesvie cnosa: xumkHas rpaduka, craHKoBas rpaduka, opopT, akBapesb, ryalib, TYLI, THHOTPABIOPa,
WITIOCTPALVs, KOMIIO3UIIA, CTU/Ib, 00pa3, CUHTE3, CYMBOJI, 3CTETHUKA.

Specialistii din domeniul studiului artelor,
publicul larg de cititori si iubitorii de frumos cu-
nosc numeroase cérti ilustrate de Gheorghe Vra-
bie, pliante ce reflectd evenimente expozitionale
si creatia maestrului?, diverse interviuri’, articole,
versuri scrise de artist?, cele doud cérti despre artd®,
semnate de acest reputat autor etc. Datele existente
sunt insa fragmentare si nu reflectd esenta com-
plexa a operei lui Gheorghe Vrabie, indeosebi, din
domeniul graficii de carte. Consideram ci a aparut
necesitatea sd efectudm un studiu de sinteza, ince-
putul cidruia sa se realizeze prin scrierea articolului
de fati.

In cadrul activitdtii sale, Gheorghe Vrabie®,
avand un palmares bogat de expozitii personale si
in colectiv, a fost preocupat de domeniile artelor
grafice de sevalet si de carte, picturii, artelor mo-
numentale, decorative, heraldicii, numismaticii si
cercetdrii stiintifice in domeniul artelor plastice’.
Operele plasticianului Gheorghe Vrabie pot fi ga-
site in muzeele de arta si colectiile particulare din
mai multe tari ale lumii®, iar lucrarea grafica de
sevalet ,,Arborarea pavilionului” (1973) din ciclul
»Hipism” se afla in colectiile Galeriei ,,Iretiakov”
din orasul Moscova.

Evolutia interferentelor si sinteza principiilor
promovate in diverse domenii plastice, impactul
acestora asupra operelor de grafica de carte, sem-
nate de Gheorghe Vrabie, ce sugereazd perfecta
maiestrie tehnica si artisticd de realizare, au deter-
minat si unul dintre obiectivele de baza ale prezen-
tului articol.

Formarea profesionald, cunoasterea literaturii
si artei universale s-au reflectat nemijlocit in abor-
dérile plastice ale lui Gh. Vrabie, la nivel de ima-
gine si compozitie, prelucrate sintetic, transforma-
te ulterior intr-un stil inedit de autor. Una dintre

,Cand studiezi o opera literara pentru a o ilustra,
e ca si cum ai locui un timp in interiorul ei

si dupd un astfel de studiu s-ar putea spune cd o cunosti.

Literatura adevératd indeamna insasi
imaginea graficd sa cuprindd nemarginirea”
Gheorghe Vrabie'

incercdrile de a accentua aceste caracteristici ale
creatiei graficianului a intreprins-o in 1989 Vlad
Zbarciog, in cadrul unui interviu cu maestrul’.

Dupd cum a remarcat criticul de arta Con-
stantin Spinu intr-un articol despre creatia plasti-
cianului, domeniul reprezentativ pentru Gheorghe
Vrabie este grafica'®, domeniu in care artistul s-a
specializat si in timpul studiilor. Linia deosebits,
atat de convingitoare si riguroasa, schimbata de
fiecare datd in functie de subiectul tematic abor-
dat, va fi de cele mai dese ori analizata de autori
ai mai multor lucrari despre creatia lui Gheorghe
Vrabie'.

De fapt, fiecare cercetitor al creatiei lui Ghe-
orghe Vrabie evidentiazd aspectele caracteristice
operelor artistului, reiesind din specificul propri-
ei analize, reflectind, totodatd, si imaginea sau
cerintele timpului in care s-a scris. Luate in ansam-
blu, toate aceste cugetari tind sa explice universul
artistic si filosofic al ilustratiilor lui Gh. Vrabie si
accentueazd caracterul acestuia. In acest context,
Galina Furdui a expus drept motto la interviul ei
cu plasticianul ci ,,Opera lui Gheorghe Vrabie este
in esenta sa un indemn si chiar un instrument de
dialog intre epoci si generatii” 2.

Majoritatea ilustratiilor de referinta ale grafi-
cianului vor comporta si un pronuntat caracter de
sevalet, fapt confirmat si in cataloagele expozitiilor
Uniunii Artistilor Plastici din RSS Moldoveneasca
si din Republica Moldova®. Totodata, la arta de
sevalet se referd si desenele sale din naturd, care in
ilustratii s-au combinat intr-un mod deosebit de
elegant cu elementele compozitionale decorative.

Insd se cer explicate momentele aparitiei
unor izvoare de inspiratie desprinse din gandirea
si soarta neobisnuita a acestui grafician, transpu-
se in evolutia demersului lui artistic. La inceputul
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anilor 1950, Gheorghe Vrabie va incerca sa publice
poeziile sale, doar ele trebuiau ilustrate. Intam-
plarea face ca si-1 intilneascd pe pictorul Vladi-
mir Manciuc. Gh. Vrabie l-a rugat pe V. Manciuc
sd-i ilustreze poeziile sale ,,Mormantul ostasului
necunoscut” si ,,Corabia prin valurile zbuciuma-
te ale marii’, o paralela cu simbolismul lui Arthur
Rimbaud. In urma tratarilor plastice intreprinse
de Vladimir Manciuc la textele sale poetice, artis-
tul va simti aptitudini de a se preocupa de ilus-
trarea cartilor'®. Poeziile lui Gh. Vrabie nu au fost
publicate incd multd vreme, iar ilustratiile s-au
bucurat de succes de la bun inceput. Dar si apro-
pierea inconstienta de simbolismul literar al lui
Rimbaud, pe care graficianul o va sesiza mult mai
tarziu, l-a atasat de simbolismul propriu artelor
plastice, specific curentelor moderniste. Artistul
va simti esenta mai multor straturi de subtext sau
acea din afara textului, structura simbolica a ope-
relor din literatura universala si autohtona, clasica
si moderna.

Fiind student al Scolii de Arte Plastice din
Chisinau, graficianul publica primele ilustratii de
carte. In 1957, apar primele sale ilustratii in revis-
ta pentru copii ,Scinteia leninistd”, actualmente
»Noi’, in niste conditii mai putin obisnuite, pre-
cum remarca Gh. Vrabie in cadrul unui interviu'®.

A debutat in 1961, la expozitia unionald de
arte plastice ,,Cemmnerka B feiictun” de la Mos-
cova, cu grafica de carte dupa motivele romanului
lui A. Serafimovici ,,Torentul de fier”, care a pre-
zentat si primul contract cu Ministerul Culturii,
promovat de Aurel David, pe atunci expert la mi-
nister”. Executate in tus, penel, penitd, ilustratiile
continud linia tehnicd pornitéd de artisti de referinta
din perioada de inceput al epocii sovietice: Boris
Nesvedov, Evgheni Merega, Ilie Bogdesco, Le-
onid Grigorasenco, Iacob Averbuh, Ghennadii
Zikov s.a. Lucriri create in tus le regasim si dupa
anii 1960, doar cd se vor schimba unele principii
de ilustrare. Totodata, in grafica pentru romanul
»Torentul de fier” evidentiem anumite trisaturi
similare cu caracterul vibrant al tuselor picturale
din peisajele lui Ghennadii Zikov, spre exemplu la
cartile ,Dragoste” si ,,Drumuri si ganduri” de Pe-
trea Cruceniuc'®. Iar solutiile compozitionale de
amplasare panoramicd a figurilor in spatiu erau
folosite si de Leonid Grigorasenco in grafica de
carte a anilor 1950%, insa pe atunci ele nu atingeau
gradul monumentalismului utilizat de Gheorghe
Vrabie in lucrrile sale. In scopul atingerii acestui
efect, artistul a utilizat metoda proprie. In foaie se
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gdsesc cateva puncte de reper, amplasate in diferi-
te zone compozitionale. Astfel tot restul elemente-
lor si figurilor din tablou sunt repartizate treptat,
reiesind din aceste zone, scara lor de valori, for-
male si tonale. Asadar, prin ilustratiile la ,,Toren-
tul de fier” Gh. Vrabie a demonstrat abilitatea de
a dezvolta unele realizari ale graficii moldovenesti
deja existente.

Ca urmare a debutului, graficianul ilustrea-
z4 cartile ,Asa sau asa” de scriitorul estonian
Eno Raud (1962), ,,Secerisul” de Vasile Alecsan-
dri (1964)*, ,Povesti” (1966, 1967), ,,Povestiri”
(1966), ,Amintiri din copilarie” de Ion Creangd
(1966).

Drept cele mai reprezentative lucrari de grafi-
ca de carte din aceasta perioada sunt ilustratiile la
»Povestea lui Harap AIb” de Ion Creanga (1967),
executate in tehnica acvafortelui, ultima fiind si
lucrarea de licentd la absolvirea Academiei din
Leningrad (act.: Sankt Petersburg), mentionatd
in cadrul concursului republican ,,Arta Cartii” cu
Premiul II (1968)*. Lucrand asupra prezentarii
grafice pentru ,,Povestea lui Harap Alb”, Gheorghe
Vrabie incearcd o recreare a imaginilor din goticul
romanesc, imbinand principiile polisemantice cu
cele polistilistice.

De fapt, cunoastem doud variante de ilustratii
la ,,Povestea lui Harap Alb”: una publicatd in anul
1967, intr-o antologie de povesti ale lui Ion Crean-
gd'?; cea din 1968 fiind o carte separatd*. Drept
puncte de forta ale prezentdrii grafice pentru pri-
ma carte mentionata apar combinairile, mai precis,
utilizarea compozitiilor mici liniare in alb-negru
din viniete, aldturi cu cele mari, ilustratii, pictate
pe foaie umeda. In cele policrome, expresivitatea
picturii in acuareld pe umed, in cazuri mai reusite,
practic, niveleazd desenul de contur. in ilustratiile
in acvaforte in alb-negru din cea de-a doua carte,
chipurile, in special, trasaturile personajului prin-
cipal, s-au generalizat, stilizindu-se in asa mod,
incat compozitiile au devenit monumentale, mai
precise din punct de vedere artistic. Predilectia
pentru monumental a raimas de asemenea in dez-
voltare in creatia lui Gheorghe Vrabie. Pe parcur-
sul evolutiei profesionale, artistul se va preocupa si
de pictura monumentald, va crea mozaicuri.

Ilustratia ce reflectd chipul lui Harap Alb ald-
turi de cal, care insoteste foaia de titlu a cartii, prin
plasticitatea liniilor ce formeaza capul calului, in
plan formal sau stilizat, sugereazd plastica mai
multor instrumente muzicale (vioara cu arcusul,
lira, naiul), addugand astfel conotatii asociative
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si, totodata muzicale, personajelor de basm. Prin
aceste ilustratii autorul a demonstrat un inalt grad
de profesionalism si tendinta spre originalitate.

»Povestea lui Harap Alb” 1-a atras prin dina-
mismul subiectului si diversitatea personajelor.
Graficianul urmdreste cu atentie dezvoltarea na-
ratiunii, deseneaza cu placere atit personaje ro-
mantice, cit si fantastice, introducand in desen
elemente de grotesc. Accentueaza, in primul rand,
imaginea protagonistului lucrarii, trasdturile lui de
caracter, generalizate si aduse pand la cele specifice
nationale. Chiar de pe copertd, unde apare un ta-
ndr leu incoronat, tindnd strans spada scoasé din
teacd, este clard atitudinea artistului fata de per-
sonajul principal. Imaginea leului de pe copertd
are asemandri §i cu stemele Moldovei medievale.
Deci, elementele de structurd si esentd spirituald
ale neamului moldovenesc acumulate prin tim-
puri, cristalizate si aduse la o conceptie perso-
nal tratata sunt prezente in imagini ce ilustreaza
aceastd carte.

in opinia Olgai Voronova, in multe cazuri in-
terpretarea graficd a lui Harap Alb inregistreaza
o doza de romantism exagerat in comparatie cu
textul. Specificul stilului la I. Creanga se bazeaza
pe viata cotidiana tardneasca si folclor, considera
cercetatoarea®. Eroul lui Gh. Vrabie, elegant ca
un cavaler medieval, nobil, doar la prima vedere
nu se preteaza unui asemenea limbaj. Idealizarea
si dragostea fatd de origini sunt specifice pentru
intreaga creatie a lui Gheorghe Vrabie. Este semni-
ficativ ca in cadrul realizérii lucrarii sale de licenta
artistul reuseste sd accentueze viziunile sale tehni-
ce, estetice si conceptuale.

La facultatea de la Leningrad graficianul a
lucrat mult pentru a insusi posibilitatile diferitor
tehnici: a desenat cu penita si penelul, a pictat in
acuarela si guasd, a apelat la acvaforte in culori si
in alb-negru, la monotipie, litografie, la tehnica
rard a rezervajului. Ulterior, va trece si la tehnica
linogravurii, alb-negru si color. Insé tehnica lui
preferatd va deveni, totusi, acvaforte, bazat pe de-
senul cu o linie fina, executat prin metoda veche a
mordantarii.

Ne spune insusi plasticianul cd ii plac acvafor-
tele pentru cd ofera apropierea de desenul cu peni-
ta sau creionul, pentru ci acorda posibilitatea de a
péstra in el senzatia naturii sau, mai precis, impre-
sia unei schite executate din natura. Cunoastem cd
Gh. Vrabie s-a specializat in grafica de sevalet, iar
lucrarea de licentd a executat-o in genul graficii de
carte, insd tehnica pe care a ales-o, cea a gravurii

pe metal, a rezervajului, care 1-a marcat ulterior, a
fost cizelata anume in perioada studiilor si suge-
ratd de citre unul dintre profesorii de la facultate,
Vasilii Zvontov®. Acest artist este si autorul mai
multor cérti despre grafica si acvaforte?.

In arta grafici sovieticd din acele timpuri, mai
ales catre anii 1960, tehnicile stampelor au fost foar-
te mult abordate si apreciate, influentate de stampa
si gustul pentru linie, gestul si rafinamentul liniar
specifice creatiei artistilor remarcati inca prin anii
1940 in Térile Baltice, creatie promovatd drept
exemplu pentru artistii din intreaga URSS*. Astfel
procesele de evolutie artisticd si linia cristalizatd pe
parcurs in creatia lui Gh. Vrabie pot sugera anumi-
te tangente comune cu dezvoltarea artelor sovieti-
ce, dar mai ales, cu eleganta tipica creatiei artistilor
din zonele baltice. Deja in anii 1970 artistii plastici
sovietici vor tinde spre poetizarea realitatii si foaia
grafica va capita un caracter intim mai pronuntat,
miza fiind nu atit redarea actiunilor, ci redarea
starilor, complexititii emotiilor si a gandurilor.
Unul dintre principiile importante ale graficii din
acea perioadd a fost bazat pe jocul cu semitonuri si
nuante. Cultura inaltd a realizarii a devenit o nece-
sitate a timpului in care s-a format si a creat plas-
ticianul Gheorghe Vrabie si care ulterior va deveni
caracteristica operelor sale.

Tustratiile in acuareld la cartea ,,Asa sau asa”
de Eno Raud au fost create intr-o manierd realis-
ta, apropiata stilului academic si sugereazd unele
trimiteri la grafica de carte si arta rusa sovietica
din perioada ei timpurie®. Si in aceasta lucra-
re putem observa originalitatea autorului pentru
ceea ce isi propune spre realizare. Pentru a ilustra
ultimele pagini ale cartii, artistul a imitat plastica
copiilor. Aceastd tendintd va gasi continuitate, o
perioada scurta de timp, in 1969, Gh. Vrabie fi-
ind profesor la Scoala ordseneascid de arte plas-
tice pentru copii ,A. V. Sciusev™*. Un asemenea
principiu de apropiere de desenele copiilor, chiar
editarea acestora in loc de ilustratii, deja destul de
pronuntat a intrat in circulatie si se practica si in
prezent. Actualmente, cunoastem cazuri cand o
carte in intregime este ilustratd in asemenea mod,
mai ales daca este destinaté copiilor. in general, in
anii 1960-1970, in arta plasticd autohtond a existat
o tendinta specificd de imitare a desenelor copi-
ilor sau/si a artei primitive, naive (astfel de ele-
mente vom observa in creatia mai multor artisti
autohtoni de referintd pentru perioada sovieticd,
spre exemplu Igor Vieru, Valentina Rusu-Cioba-
nu, Elena Bontea). Este o tendintd promovata si in
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prezent de cétre unii artisti contemporani (grafica
de carte din anul 1978 si pictura din etapa actuald
a lui Arcadie Antoseac). Libertatea artisticd ma-
nifestatd in ilustratii la cartea lui Eno Raud a fost
remarcatd inca in timpul pregatirii acesteia pentru
tipar. Printr-o combinare de abordari, realista si
cea formala, apropiata de plastica copiilor, Gheor-
ghe Vrabie a reusit sa demonstreze potentialul si
diapazonul larg al posibilititilor sale profesionale,
la nivel de manierd, tehnica si stil.

Grafismele si picturalitatea vor apirea in
ilustratiile de carte ale lui Vrabie de fiecare data
intr-o noua formula conceptuald, uneori com-
binatd, alteori in mod separat. In acest context,
consideram experientele tehnice acumulate in
procesul de lucru la romanul lui A. Serafimovici
»Torentul de fier” (1961) aldturi de cele la ,,Asa sau
asa” de E. Raud (1962) drept formative. Procedeele
de realizare a desenului in alb-negru (,,Torentul de
fier”) si a picturii in acuareld (,Asa sau asa”) sau
compozitiile policrome in guasa se vor intersecta
in grafica de carte a lui Gheorghe Vrabie pe tot par-
cursul creatiei sale si vor forma o abordare stilisti-
cd de autor. Drept inceput al acestor interferente
se va inregistra in procesul de lucru asupra cartii
»Povesti” de Ion Creangd (1966-1967) care a inclus
si ,Povestea lui Harap Alb”. Astfel de linii picturale
si grafice vor aparea in cadrul prezentirii grafice a
cartii lui Gheorghe Bogasieru ,,Buburuzele”, 1968
(desen, tus, penitd, acuareld)*! etc.

In ,Secerisul” de Vasile Alecsandri (1964)
deja se vor evidentia nu doar elemente tipice in-
tregii arte sovietice din 1960, o anumitd desca-
tusare si tendinta spre modern, dar si o stilistica
tipicd picturilor lui Igor Vieru, un cromatism cald,
o precizie specificd, mai ales in gasirea pozitiilor
personajelor, tendinta impresionista de a construi
formele si miscarile figurilor infatisate, fara a le
abstractiza, un dinamism generalizat specific ar-
tei din acea epocd®. Pentru a crea si niste pauze
compozitionale din carte, imaginile figurative sunt
completate cu ilustratii de peisaje din naturd, ce
sugereazd stiri de confort contemplativ, adevira-
te revelatii vizuale. Totodatd, in aceste ilustratii se
resimte expresivitatea picturald, specifica si unor
opere de artd francezd, pornind cu cele semnate
de Jean-Francois Millet (,Culegitoarele de spi-
ce’, 1857, Muzeul d'Orsay, Paris), intemeietorul
grupului Scolii de la Barbizon, in care au parti-
cipat si artistii roméni, continuadnd cu lucrarile
impresionistilor si expresionistilor francezi si ro-
mani din epoca moderna.

Arta modernd i contemporand

Artistul a ilustrat mai multe volume din lite-
ratura romand si universald. Predilectia lui au fost
autorii Ion Creanga, Mihai Eminescu, Vasile Alec-
sandri, Bogdan Petriceicu Hasdeu; operele de fac-
tura folclorica: balada ,,Miorita” (1983)%, ,,Folclor
moldovenesc” (1976), ,,Cine a zis doinu-doina...”
(1981). Avand posibilitate s& comunice cu scriito-
rii contemporani Ion Drutd, Grigore Vieru, Spi-
ridon Vangheli, Liviu Damian, Pavel Botu, Vasile
Vasilache, a reusit mai bine sd pitrundd in esenta
textelor acestora. Printre operele clasicilor litera-
turii universale artistul a ilustrat cele semnate de
Dante, Longos, Valery, Rilke, Baudelaire. Grafica
de carte se remarca prin siguranta liniei, precizia
subiectului tematic, rafinamentul executarii.

Copiléria la tara, dar si cunostintele acumu-
late in timpul studiilor la Chisinau, i-au cultivat
dragostea si simtul artei populare, a datinilor stra-
mosesti. Astfel, acele frontispicii originale si vi-
niete cu care sustine ilustratiile de bazi la cartea
»Codrule, codrutule” de Grigore Vieru si Spiridon
Vangheli (1975), vor prezenta o reinterpretare de-
corativd a elementelor ornamentale, care se pot
vedea pe troitele, usile si portile, pietre de mor-
mant de la tard*. In acest context, amintim despre
articolul ,,Pasdrea ca simbol in viata si opera lui
Gheorghe Vrabie”, semnat de Vasile Malanetchi,
in care autorul porneste de la o ilustratie la cartea
»Codrule, codrutule” de G. Vieru si S. Vangheli,
trasand paralele cu viziunile lui Cilinescu si Labis,
si accentuand faptul cd la romani, ca si in alte spatii
mitologice, Pasarea se identificd nu doar cu ide-
ea de zbor®. Iar grafica de carte a lui Gh. Vrabie
abunda in simboluri, metafore, chiar si paradigme
plastice. Ins3, tot la nivel de citéri sau paralele ar-
tistice, ce au format ulterior si paradigme noi in
arta romaneascd, am putea evidentia prezenta ele-
mentului multiplicat in ilustratiile lui Gh. Vrabie,
valorificate anterior de marii artistii moderni ro-
mani, Constantin Brincusi si Ion Tuculescu, dar
si aceeasi formuld compozitionald de multiplicare
organizatd nu pe linia verticald, ci pe cerc, utiliza-
ta de Henry Matisse (,,Dansul”) si transformata in
Pomul vietii de catre Gheorghe Vrabie. Totodats,
in unele imagini picturale din cartea ,Codrule,
codrutule” vom resimti si apropierea artistului de
creatia lui Igor Vieru (,,Portretul lui Grigore Vie-
ru’, 1968) si Mihail Grecu (naturile statice, crea-
te in spirit modernist). Si totusi in fiecare caz nu
putem vorbi de citari in sens direct al notiunii,
fiindcd orice compozitie are structura ei sinteti-
cd si doar poate crea anumite indemne sau aluzii
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indirecte ca si reamintim senzatiile acumulate in
urma studierii capodoperelor artei universale.

Trebuie sd remarcam faptul ca in elaboririle
sale grafice Gh. Vrabie tinde s evite repetaride ori-
ce natura. Fiecare opera literard o ,,traieste” in mod
separat, fapt observat si de cétre alti cunoscatori ai
creatiei sale, precum este si Boris Branzei*. Astfel
si sursele semantice le alege intr-un mod absolut
deosebit, conferindu-le o interpretare proprie.

De fapt, inca din timpul anilor de studentie i-a
ramas drept model de neintrecut creatia lui Albre-
cht Diirer, Rembrandt van Rijn, Francisco Goya
s.a. Aceeasi lume a artei sublime o intalnea la Er-
mitaj si la Muzeul Rus, unde a studiat desenele lui
Kuzima Petrov-Vodkin, Anna Ostroumova-Lebe-
deva, Nikolai Tirsa, Mihail Kuprianov; a admirat
panzele lui El Greco, Vincent van Gogh, Paul Gau-
guin®. Gheorghe Vrabie este un artist multilateral
cu o atitudine foarte serioasd si o atentie remarca-
bila fata de opera literara. Aceasta ii serveste la ela-
borarea unei precizii formal-stilistice, reduse une-
ori si la o linie. Liniile vor deveni variate, picturale
si grafice, dinamice si statice, ca si cum oprite, pla-
madite, care prin aspectul lor monumental ajung
nivelul simbolului etnic si vor servi construirii
formale si volumetrice a imaginilor, acumuland
facturi traditionaliste. Treptat, cu fiecare experi-
entd noud in genul graficii de carte, in creatia lui
Gheorghe Vrabie se vor observa cunostintele si se
vor resimti anumite replici sau citari noi la lucra-
rile maestrilor cu renume din istoria artelor uni-
versale, inclusiv influenta folclorului si artei popu-
lare si moderne romanesti. Toate acestea vor avea
o pronuntatd amprentd a constientizdrii, analizei
si viziunilor proprii, traite si elaborate, sintetizate
si combinate, deci prelucrate si aduse la o forma
artisticd proprie.

Ilustratiile la ,Daphnis si Chloe” de Longos
(1970) si ,Viata noud” de Dante Alighieri (1971)
sunt executate cu modalititi grafice similare.
Aflam aici abordari liniare asemanatoare cu grafica
lui Pablo Picasso si Henri Matisse, o nuantare
emotiva identicd cu cea din opera scriitoriceasca.

Hartia argintie, pe care sunt imprimate
acvafortele la ,Viata noud’, amplificdi impresia
poeziilor ilustrate. Artistul se comporta cu hartia
ca §i cu un element propriu compozitiei. Reusita
compozitiilor decorative ale ilustratiilor sale se
datoreazd nu doar desenului, dar si campului
curat, facturii si culorii sale. ,Viata noud” (1970)
si ,Daphnis si Chloe” (1971, 1990) tin de sfera
emotiva, sentimentald, atmosfera din ele.

Graficianul considera ca raportul de tonalitéti
trebuie sa trezeascd in sufletul cititorului miscare,
fior; trebuie sa genereze emotii, asa cum o fac
acordurile muzicale. In procesul lucrului la ,Viata
noud’, ,Daphnis si Chloe” artistul a experimentat
cu diverse fundaluri pe suprafete de hartie, alb,
negru si argintiu, toate avind un farmec propriu,
cel argintiu adaugind si o doza de pretiozitate.

in acelasi fel, arabescul alb pe un fundal negru
din ,,Daphnis si Chloe” ne aminteste de picturile
de pe vasele din Grecia Anticd, pentru a indrepta
cititorul cu gandul spre Elada, locul actiunii roma-
nului. Tnsa ca structurd desenul sdu nu repeti sti-
listica desenelor de pe vasele antice, in care gasim
forme de un monumentalism maiestuos. Gh. Vra-
bie sustine linia dinamica, deseneaza trecerea de
la 0 poza la alta, corpurile parca plutesc in spatiu,
miscérile personajelor sunt accentuate prin linii
suplimentare. Lumea Evului Mediu si a Antichita-
tii este perceputd de artist prin prisma conceptiei
moderne despre lume*.

Aproape toate ilustratiile la ,Viata noud” sunt
lirice. Doar una din ele face exceptie - cea cu por-
tretul lui Dante Alighieri. La Gh. Vrabie marele
poet nu apare tanar (desi in 1292, cAnd terminase
aceastd carte, Dante Alighieri avea doar 27 de ani),
ci ca un barbat matur, trecut prin grele incercari.
Sustinand portretul cu scene din viata Florentei,
artistul ajutd cititorului si-si imagineze fondul
pe care este proiectatd actiunea din carte. Linii
usoare, parca gata sa se piarda in spatiu, intregesc
ilustratiile si fiecare repeta motivul unei poezii, fi-
ind, concomitent si rod al sintetizérii chipurilor si
starilor din sonete §i cantone dintr-o compozitie
apropiata de icoane medievale ce reprezinta vietile
sfintilor®.

Tot ce a creat artistul este trecut parcd pe un
alt plan decat cel ideal al existentei, cel imaterial,
al visurilor si al divinitatilor. ,Constiinta integri-
tatii spirituale si a legislatiilor morale sunt calitati
distinctive ale manierei plastice a lui Gheorghe
Vrabie. Forta imaginii in ilustratiile lui Gheorghe
Vrabie activeaza perceptia emotionald a textului,
a metaforelor poetice, nuantelor istorice. Ilustratia
intdreste vizual naratiunea, o inaltd pana la simbol,
care include gama complexa de coliziuni si proble-
me morale”™, a fost remarcat in pres.

Spiritul artei pentru grafician nu consta in de-
talii si amanunte concrete, ci mai ales in imaginea
artistica, in plasticitatea corpului, gratia si elegan-
ta miscérilor. Cu totul alte ritmuri de miscéri vor
apdrea in cicluri de ilustratii la opera poeticd a lui
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Valery. Vor aparea alte tonuri, mai dramatice, chi-
purile vor ardta arhaic, mistic si enigmatic. ,,Me-
nada” lui Scopas, ,,Sirena” vor arata aici in forma
de citate-simboluri, care nu se recunosc, ci deja
doar se percep, se resimt.

La intersectia deceniilor sapte-opt, cand tot
mai multi graficieni sunt atrasi in munca de ilus-
trare a cartilor, Gh. Vrabie realizeaza prezentarea
grafica la ,,Bucolicele” lui Virgiliu (1970) si ,,Feme-
ia nisipurilor” de Kobo Abe (1969), la versurile lui
Rainer Maria Rilke (1977) si Paul Valery (1979).
Munca asupra ultimelor doua cérti constituie pen-
tru grafician o etapa principial noua: si Rilke, si
Valery sunt dintre acei poeti, care au reflectat in
creatia lor profunda contradictie a secolului al XX-
lea, poeti in ale cdror poezii profunzimea gandului
alterneaza cu libertatea intonatiei, rafinamentul
ritmic si muzical*.

In sens de valorificare a conceptelor plastice
legate de problematica esteticii transcendentale a
lui Kant ce tine de spatiu si timp, Gh. Vrabie in
creatia sa procedeazd la cumularea lucrurilor de
scard diferitd si actiunilor desfasurate in spatii di-
ferite si intervale diferite de timp, introduce ama-
nunte necesare, preferand prezentarea esentialului.

Portretele ce insotesc foile de titlu ale cartilor
cugraficd creata de Gh. Vrabie ar putea sugera drept
subiect separat pentru cercetare. In acest context,
drept semnificativ pentru personalitatea artistica
si poetica a lui Gh. Vrabie putem mentiona portre-
tul lui Grigore Vieru pentru cartea ,,Jaina care md
apard” (desen, tus, penitd), care comporta trasitu-
rile similare cu cele ale graficianului si reprezinta
un autoportret inconstient*>. Considerdm reusit si
portretul lui Vladimir Maiakovski realizat in spi-
rit constructivist, dar si portretele din poeziile lui
Rilke care vorbesc, se pare, prin multiple straturi
de spatii si timpuri etc. Multiplana este compozitia
asupra multimii proletare pornite sa reintoarca lu-
mea in poemele lui Ma-iakovski®.

Ulterior, in 1971, lucrand asupra prezentarii
grafice a poeziilor lui Rainer Maria Rilke, artistul
utilizeaza motive arhitectonice clasice - spirala li-
terelor ne aminteste intrucitva de unele elemente
de decor arhitectural (volute).

Treptat, in creatia artistului ia nastere proce-
deul original al hiperbolei metaforizate: imaginea
codrilor seculari si virgini este redatd printr-un ar-
bore puternic, cu luna prinsa in crengi. Partialul
inlocuieste intregul. Semnul ia locul compozitiei
exhaustive. Metafora substituie descrierea. Peisajul
este redat fragmentar, aluziv. Desenul perceput la

Arta modernd i contemporand

prima vedere ca o improvizare este, de fapt, semni-
ficativ si complex prin constructie, afirmand si cul-
tura metaforei, si principiul selectiei riguroase*.
De fapt, simbolul ,,Pomului vietii” il intalnim in
mai multe ilustratii ale lui Gh. Vrabie. Cunoastem,
cel putin, patru cérti in care este prezentd ilustratia
cu,,Pomul” sau ,, Arborele vietii’, toate originale: la
»Poezia populara” de Mihai Eminescu (1970, acva-
forte), la ,,Codrule codrutule” de Grigore Vieru si
Spiridon Vangheli (1975, hartie, acuareld, guasa),
la ,Ramul de palmier” de Paul Valery (1979, ac-
vaforte, colectia MNAM) si la ,,Miorita” de Vasile
Alecsandri (1983, acvaforte hasurat).

Forta lui Gheorghe Vrabie ca grafician de car-
te rezida in capacitatea de a intelege traditia artei
populare nu ca o multitudine de procedee canoni-
ce, ci ca 0 scoald a esteticii nationale. In acvaforte-
le 1a ,,Poezia populard” de Mihai Eminescu (1970)
artistul se apropie de traditia estetica a poporului
sdu si o foloseste din plin. Din folclorul moldove-
nesc au pogorat aici cai iuti, mitici, cu picioare pu-
ternice si cu ochi intelepti. Din arta miniaturilor
din manuscrisele medievale din Moldova a venit
imaginea fireascd a soarelui cu o diadema de raze.
Elementele de basm persista si in prezentarea stra-
lucirii soarelui si a lunii, si in imaginea originala
a castelului indltat pe un varf de stanca, si in poza
fastuoasa a personajelor. Totodatd, mai regdsim
si elemente asemandtoare cu arta greaca anticd,
proportiile create de Policlet sau forme alungite
ale corpurilor din arta gotica, in combinare cu
elemente moderniste. Capul personajului dintr-o
compozitie aminteste de cel din tabloul ,,Strigatul”
de Edvard Munch, insd intors orizontal, iar perso-
najul este redat alergind, astfel marindu-se gradul
expresivitatii si al dinamismului din imagine.

De arta manuscriselor medievale ne amintesc
si carligele, florile si alte ornamente ,vegetale”, teme
»animaliere”, ,,cu pasari’, atat de frecvente in vinie-
tele si frontispiciile cirtilor vechi, pe care le-a inte-
grat organic in compozitie. Totodata, prezenta chi-
purilor de animale si pasari in compozitii ,,de gen”
din ilustratiile lui Gh. Vrabie ne permite sd amin-
tim de abordarile tipice mai multor stiluri clasice.

Avand si o experientd practicd in domeniul
scrierii poeziei, Gh. Vrabie se adreseaza cu predi-
lectie acestui gen de literaturd artistica. In opinia
Raisei Aculova, dintre cele mai reusite cicluri de
graficd semnate de Gheorghe Vrabie se cunosc
ilustratiile la cartea de ,Versuri” a lui Paul Valery
(1979), la nuvela ,,Sdrmanul Dionis” de Mihai
Eminescu (1980), la ,,Opere alese” ale lui Bogdan
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Petriceicu Hasdeu (1978)*. Totusi, la aceasti listd
trebuie sa adaugdm ,,Cine-a zis doinu-doina...” de
Efim Junghietu (1981) si ,Miorita” de Vasile Alec-
sandri (1983, 1989, in mai multe variante). Ulti-
mele doud le considerdm drept opere de apogeu al
graficii de carte create de Gheorghe Vrabie.

Aidoma poeziei de o pronuntata factura sim-
bolistd a lui Paul Valery ce se distinge prin caracter
intelectual si complexitate perceptuald, acvafortele
lui Gh. Vrabie implica o contemplare atentd a mai
multor planuri si spatii, concentratd asupra desci-
frarilor elementelor simboliste. Cele mai surprin-
zatoare metafore sunt percepute ca realitati con-
crete: un palmier, o masé cu un ulcior de vin. Peste
soclul si fundalul unei catedrale gotice se inscriu
organic stiuleti enormi de porumb, poama si fruc-
te. Structura ritmica a liniilor grafice alcatuieste
un desen iscusit. Unitatea expresiei plastice a ilus-
tratiilor cu lirismul poetic creeazi forta artisticd a
acvafortelor lui Gheorghe Vrabie.

Graficianul ilustreazd si carti pentru copii.
Spre deosebire de ilustratiile asociative la cértile
poetice, lucririle destinate micilor cititori poarta
o amprenta de festivitate exuberantd. Formele ne-
pretentioase, liniile simple, petele coloristice mari,
stilizarea decorativa caracterizeaza ilustratiile ar-
tistului*. Din 1962, Gh. Vrabie a semnat prezen-
tarea grafici a mai multor cirti pentru copii. In
acest domeniu rigurozitatea cedeaza locul decora-
tivismului. Cu exceptia ,,Buburuzelor” de Gheor-
ghe Bogasieru (1968), toate celelalte carti pentru
copii - ,,Ce viseaza autobuzul” de Grigore Vieru
(1969)%, ,,Codrule, codrutule” de Grigore Vieru si
Spiridon Vangheli (1975), ,Bacio, Rati si Vace” de
O. Ioseliani (1978) — au ilustratii in culori. In aces-
te carti desenele de o pagina coexistd cu cele de o
jumatate de pagina, cele executate pe verticala - cu
cele pe orizontala. Toate sunt create in spirit tradi-
tionalist, demonstrand o originala tratare a artei
populare autohtone, cu unele influente din arta ro-
méneascd moderna sau contemporana autohtona.

Graficianul reuseste sa gdseascd un echilibru
compozitional intre ilustratii, textul literar si spa-
tiul alb al caAmpului, apeland la forme simple, li-
nii firesti, pete mari de culori, subordonand totul
ideii de a face desenul cat mai accesibil perceperii
copiilor. Convins cé starea psihologica fireascd a
copilului trebuie sa fie bucuria, Gh. Vrabie gaseste
sursa acestei stari in viata cotidiana.

Constructia ilustratiilor sale creeaza la micii
cititori asociatii cu o lume apropiatd si dragi lor,
dar totodatd poetizatd, transfigurata de fantezia

artistului. Pomul cu frunzis bogat este transfor-
mat intr-o pélarie verde, pufoasd, iar pomul des-
puiat — intr-o floare luxurianta, cu petale colorate,
cum nu s-a mai intalnit. Florile si copacii duc o
viatd deosebitd de cea a omului. Introducand in
ilustratii elemente de joc si imaginatie, Gh. Vrabie
tinde sa demonstreze copiilor ce frumoase sunt
pamantul si viata noastra, cit de interesante sunt
lucrurile, cu care ne-am obisnuit: trecerea ano-
timpurilor, jocul luminos al péasarilor, podul mul-
ticolor al curcubeului. Graficianul vrea si invete
copiii sa vada, sd simtd si sa viseze. [lustrand po-
eziile, el creeaza parale plastice cu textul artistic,
ajutand pe micii cititori sa inteleaga sonoritatea si
eleganta lor sobra?.

Circumscrisa intr-un oval, la care se alatura si
altele, floarea-soarelui pe coperta volumului ,,Po-
ezii” (1983) de Grigore Vieru este configuratd in
prim-plan si in adancimea lui sunt incadrate mai
multe flori similare. Insusi chipul poetului apare
ipostaziat in semiplanele axate pe un oval, pe care fi-
gureazd diferite elemente ale universului copilariei.

»Ajungem la Eminescu fiecare in felul siu,
dar odata ajunsi la el, inimile noastre se adapteaza
aceluiasi ritm. Eminescu este expresia sensibilitatii
si a aspiratiilor intregului popor. Prin Eminescu
devenim frati! Operele eminesciene sunt painea
si sarea noastra spirituald cu care iesim in intdm-
pinarea popoarelor lumii. Marele vis imi raméane
munca asupra unei editii capitale cuprinzind cele
mai importante lucréri, din universul creatiei emi-
nesciene’, ne destainuie plasticianul®.

Gheorghe Vrabie a mai revenit de mai multe
ori la opera marelui Eminescu: in 1970 a elaborat
prezentarea artisticd pentru ,,Poezia populard’, in
1974 - ilustratiile la poemul ,Luceafirul’, iar in
1979 - la nuvela ,,Sirmanul Dionis”, in 1983 - la
»Fiind baiat paduri cutreieram”, in 2001 - la ,, Floa-
re albastrd” [Poezii]®. O editie originald emines-
ciana multilingvd, completatd cu noua copertd,
cu genericul ,Floare albastrd’, a fost ingrijitd de
Departamentul Relatii Nationale si Functionarea
Limbilor si a iesit de sub tipar in 2001°'. Daca in
»Poezia populard” (1970) artistul a demonstrat,
prin introducerea unor momente idilice in struc-
tura emotiva a ilustratiilor, ideea continuitatii exis-
tentei poporului, apoi in ,,Luceafirul” el accentu-
eazd linia dramaticd a poemului, striduindu-se
astfel sa evidentieze esenta filosoficd a capodo-
perei eminesciene. Graficianul recurge la diferite
procedee si metode pentru a da expresiei conden-
sate, reliefate sensul interior al poeziei lui Emi-
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nescu. In poem realul coexista alituri de cosmic.
Scenele din lumea terestra apar la Gh. Vrabie de
obicei ca niste scene de gen dezvoltate pe fundalul
unor splendide interioare arhitectonice®.

Pe coperta ,Luceafdrului” se vad forme abs-
tracte aurii, incrucisate pe cimpul verde, amintin-
du-ne de razele ascutite ale unei stele. Pe coperta
cartii ,Daphnis si Chloe” apare un arabesc alb on-
dulat, care se asociazd cu elemente de ornament
elen vechi, meandru. Artistul vrea si-1 facd pe
cititor sd simtd atmosfera artisticd a cértii. $Si el a
izbutit sa dea copertelor ,,Luceafarului’, ,,Daphnis
si Chloe”, ,\Vietii noi” si ,,Poeziei populare” expresi-
vitate grafica, caligrafie clara, proportii armonioa-
se, usor alungite, operand la perfectie cu sectiunea
de aur, simtind esenta stilistica a textelor. Astfel, si
tehnicile de executie a graficii pentru aceste carti
au fost elaborate dupa procedeul gravurii in metal
(»Daphnis si Chloe”), acvaforte — subtip al gravu-
rii chimice, tehnica de corodare cu acid dupa ce
suprafata metalului a fost zgariata cu un obiect
ascutit (,Vita nova” - ,Viata noud”)*. Arhitecto-
nica cartilor lui Gh. Vrabie este foarte precis cal-
culatd, astfel incét se creeazd o ordine valorica si
ierarhica a simbolurilor si conotatiilor.

»Linia lui Gheorghe Vrabie porneste anume
pe urma gandului care cautd esenta, conturul ex-
tern si cel nevizut, intim al lumii™*. Graficianul
nu este unicul adept al desenului din linii. La
hotarul intre deceniile sase si opt ale secolului al
XX-lea mai multi maestri au demonstrat cultiva-
rea acestei tehnici. S3 amintim in acest context
numele lui N. Kuzmin si V. Goreaev din URSS,
S. Krasauskas (Lituania), A. Strumitto (Polonia),
L. Macovei (Romania), R. Sammoruga (Italia),
H. Erni (Franta). Toti artistii ii sunt cunoscuti lui
Gh. Vrabie. El considerd cd personalitatea in artd
nu poate exista in afara specificului national®.

Mai multe cérti ilustrate in anii 1980 au un
caracter national: ,Cine-a zis doinu-doina...” de
Efim Junghietu (1981)*, ,Taina care ma apard” de
Grigore Vieru (1983), ,Miorita” de Vasile Alecsan-
dri (1983)*” si de Tudor Chiriac (1989)%, ,Poeme”
de Pavel Botu (1986)%, ,Poezii” de Grigore Vie-
ru (1983)®, Mihai Eminescu ,,Fiind baiat paduri
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cutreieram” (1983)%, ,Clopotnita” de Ion Druts,
»Scrieri alese” de Liviu Damian, Ion MAaniscurti
(proza eseisticd) s.a. Evidentiem din aceasta lista,
in primul rand, ,Cine-a zis doinu-doina...” (lino-
gravurd in doud culori) si ,Miorita” de Alecsandri
(acvaforte hasurat, in care artistul a introdus un
verde pal sau ocru pentru a accentua albul din in-
teriorul imaginilor). De fapt, ,Miorita” a mai apa-
rut in mai multe variante: una carte liliput si cele
doua carti ingrijite de Tudor Chiriac®. Precum
a remarcat pe bund dreptate si cunoscutul cri-
tic Valentin Ciucd, Gheorghe Vrabie a recompus
»Miorita” in imagini, crednd si o supracoperti ori-
ginala, in forma de poster (varianta coordonati de
Tudor Chiriac), cu imagini ce amintesc de vechea
arta a incunabulelor®.

In perioada 1993-2000 a activat in functia de
cercetator stiintific la Institutul de Istorie si Teoria
Artei al Academiei de Stiinte a Moldovei. Astfel, in
1993, 1997 coperta anuarului ,,Arta” a fost realiza-
ta de graficianul Gheorghe Vrabie®.

Dupa aceasta n-a lucrat activ in domeniul
graficii de carte. Iata doar cateva nume de autori
asupra cértilor carora a muncit plasticianul: Vasi-
le Vasilache®, Nicolae Florea®, Dumitrita Paladi.
Mai mult s-a preocupat de machetarea cartilor
ilustrate de Dorina Cojocaru-Vrabie, in care
prezenta unor influente compozitionale si plastice
ale creatiei grafice a lui Gh. Vrabie este evidenta.
Experienta comuna de prezentare grafica au avut-
o incd in 1979%.

Gheorghe Vrabie raméne un bun prieten al
scriitorilor si un colaborator al scrisului de valoa-
re®®. Operele din domeniul graficii de carte semna-
te de plasticianul Gh. Vrabie demonstreaza sinteza
si evolutia preferintelor sale tehnice si estetice, in
care se evidentiazd elementele si trasaturile artei
romanesti vechi, populare, moderne si contem-
porane. Prin creatia sa artistul a reabilitat nuanta,
simbolurile etnice autohtone, descitusand com-
pozitia si descarcand linia de materialitate. Creatia
lui Gheorghe Vrabie serveste drept exemplu al ca-
racterului de sinteza al artei contemporane care, in
esenta sa, pune accentul pe viziuni individuale si
neagd aderarea la un stil unic.
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Tlustratie la ,,Codrule codrutule” de Ilustratie la ,,Miorita” de Ilustra‘;le la ,,Ramul de

Grigore Vieru si Spiridon Vangheli, Vasile Alecsandri, 1983. palmier” de Paul Valery, 1979.

1975. Hartie, acuareld, guasa Acvaforte hasurat Acvaforte. MNAM

|
TYAW KHIPMAK | \ T | TR P

Forzat. ,,Miorita”: Balada populara [Poem pentru Coperta cartii Coperta cartii ,,Sarmanul
voce, orgi, clopote bisericesti si tubulare si bandi ,Povestea lui Harap Dionis” de Mihai Eminescu,
de magnetofon: Partitura] de Tudor Alb” de Ton Creanga, 1980. Hartie, acuarela,
Chiriac, 1989. Acvaforte 1967. Acvaforte guasa

Iustratie la ,,Codrule, codrutule” de Ilustratie la ,,Luceafarul” Ilustratie la ,,Cine-a zis doinu-
Grigore Vieru si Spiridon Vangheli, de Mihai Eminescu, 1974. doina...” de Efim Junghietu,
1975. Hartie, acuarela, guasa Acvaforte, acvatintd 1981. Linogravura color
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Vladimir CRAVCENCO

Editiile ilustrate ale operei literare a lui Grigore Vieru

Rezumat
Editiile ilustrate ale operei literare a lui Grigore Vieru

Editiile operei marelui poet moldovean roman Grigore Vieru (1935-2009) sunt ilustrate mai bine de cinci
decenii. La dezvoltarea artei cartii in Republica Moldova si la promovarea valorilor nationale au contribuit mai
multi plasticieni. In articolul de fatd sunt supuse analizei seriile de ilustratii din 40 de editii aparute la Chisinau
reprezentative pentru procesul artistic din tard, dar si din cateva editii aparute la Bucuresti, Vilnius, Riga, remar-
cabile dupd valoarea artisticd a ilustratiilor.

Cuvinte-cheie: editie, ilustratie, experiment, stil decorativ, guasa, tus-penitd, acuareld, pastel, creion, tehnica
mixta.

Summary
Illustrated editions of the Grigore Vieru’s oeuvre

Editions of the literary work of the great Romanian poet from the Republic of Moldova Grigore Vieru (1935-
2009) have been illustrated for more than five decades. Many illustrators have contributed to the development of
book art in the republic and to the promotion of national values. In the study, more than 40 editions published in
Chisinau representing the dynamic art process in Republic of Moldova are examined, as well as several remark-
able editions, published in Bucharest, Vilnius, Riga.

Key words: edition, illustration, experiment, decorative style, gouache, pen-and-ink, water color, pastel, pen-
cil, mixed technique.

Pestome
MnnocrpupoBaHHble U3JaHNUA TUTEPATYPHBIX IpousBenenuii Ipurope Buepy

VI3manHust mpousBeeHNit caMOro IMEHNTOTO MOJIFABCKOTO PyMBIHCKOTO 03Ta [prrope Buepy (1935-2009)
WITIOCTpUpYIoTCA 60ee 50 meT. MHOTMe XyIOXKHUKM BHECIV CBOJI BKJIaJ] B Pa3BUTIe UCKYyCCTBA KHUTY B Pecrry-
6mke MojoBa 1 yTBepK/IeH/e HallMOHAIbHBIX IIeHHOCTell. B cTaTbhe paccMaTpyUBalOTCA cepyM MILTIOCTPALI
K 40 XMIIMHEBCKUM M3/JaHUAM, KOTOPbIE NPECTABIAIOT MHTEPEC C TOYKU 3PEHNUA PA3BUTHA XYLOKECTBEHHOIO
mpoljecca B pecIryOnnKe, a Tak>ke HECKOIbKO eBPOIIETICKIUX M3[AHNIT, 3aMeYaTe/IbHbIX 110 CBOUM XY0XKECTBEH-
HBIM KadecTBaM, BbIIIEIINX B cBeT B byxapecte, Bunbnioce, Pure.

Kntrouesvtie cnosa: nuspanue, WIMOCTpaLsA, SKCIIEPUMEHT, I€KOPATUBHBII CTU/Ib, Tyalllb, TYIIb-IIEPO, aKBa-
penb, macTenb, KapaHJall, CMeIIaHHasA TeXHUKA.

Creatia literard a lui Grigore Vieru este incom-
parabila prin multilateralitate. Generatii de grafici-
eni au incercat sd solutioneze diferit problemele si
sarcinile tratarii vizuale a microcosmosului poetic
lui Gr. Vieru. E bine stiut ci in interiorul cartilor
ideile creative ale graficienilor se dezvaluie mult
mai vast, decat in aspectul lor exterior. Din aces-
te motive, in calitate de obiect de cercetare pentru
noi seria vizuald al unei carti concrete posedd o
pondere deosebitd, predominand asupra design-
ului copertii. Din publicatiile anterioare studiate
constatdm cd cercetatorii nu au supus unei analize

detaliate aspectele artistice ale mai multor editii,
asupra carora si ne vom pronunta in articolul de
fata. In cartea de debut a poetului au fost publicate
desenele in tus ce apartin tanarului pictor grafician
Tacov Averbuh (1922-1998), care a folosit metoda
realista in redarea spatiului, a obiectelor si figuri-
lor (,,Alarma”. Chisindu: Scoala sovieticd, 1957). in
unele cazuri pictorul de parca integreaza imaginea
in textul versurilor. Prin preluarea acestui pro-
cedeu artistic din desenele in tus negru de autor,
realizate mai devreme pentru balada ,,Miorita’, ar-
tistul plastic exprima caracterul national al operei.
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Micile istorioare din cel de-al doilea volum
de versuri sunt transpuse tot intr-o cheie obiectu-
al-narativa de Leonid Grigorasenco (1924-1995),
fiind folositd tehnica acuarelei cu evidentierea
contururilor in tus (,,Muzicute”. Chisindu: Scoala
sovieticd, 1958). Aspiratia spre o prezentare rea-
listd a actiunii se vadeste in aranjamentul figuri-
lor cu accentuarea trasiturilor fizionomice. Spre
deosebire de mai multe serii de ilustratii pentru
opera marelui povestitor moldovean Ion Creangd,
realizate de L. Grigorasenco in aceeasi perioads,
ilustratiile pentru cartea lui G. Vieru prezintd mai
degraba niste schite in culoare si nu compozitii
finisate.

La finele anilor ’50 in mediul pictorilor so-
vietici conceptul ,,ilustratiei de sevalet”, utilizate
si de graficienii moldoveni, a fost pus sub semnul
indoielii. Conform conceptului, orice ilustratie de
carte trebuia realizatd ca opera grafica, destinatd
expozitiei de arta, nu si unei cérti concrete. Revi-
zuirea conceptului s-a produs si din cauza situatiei
poligrafice proaste, inregistrate in intreaga tara. In
asa fel, forma obiectual-narativa, ,pasivd’, a pre-
zentdrii a fost pe parcurs reevaluata, pledidndu-se
pentru diversificarea limbajului plastic, in scop de
a stabili un dialog intre cititor si carte.

Treptat, devin posibile interpretirile ino-
vationale ale cerintelor privind expresivitatea, pre-
stabilite ale realismului (socialist). $i-au gasit loc
in editii de tip relativ nou - carti cu imagini (eng.:
»picture-book’, rus.: ,,KHI>KKa-KapTuHKa”), unde
desenului ii revine un loc dominant fata de text.
Una din seriile ilustrative intrate intr-o editie de
acest fel, realizatd in acuarela in culori pastelate,
caracterizeaza creatia timpurie a pictorului Igor
Vieru (1923-1988).

Artistul plastic redd actiunea pe fundalul
unor peisaje lirice de iarnd, stipanind la perfectie
materialul si posedand o sensibilitate speciala fatd
de tipajul din mediul rural (,Buna ziua, fulgilor”
Chisindu: Cartea moldoveneasca, 1961). Se lu-
creazd cu intreg spatiul al paginilor desfasurate pe
stanga si dreapta si nu cu fiecare pagina in parte.
Spre deosebire de Ia. Averbuh si L. Grigorasenco,
L. Vieru este interesat nu atat de latura exterioard
a actiunii, dar de insusi esenta istoriei, atmosfera
de bucurie.

Accentuadnd partea emotiva a actiunii, . Vie-
ru pledeazd tot mai mult pentru unificarea de-
corativd a formelor. Totusi, asocierea aspectelor
spatiale si decorative in ilustratiile din primii ani
ai deceniului sase nu aratd a fi destul de convinga-

toare (,Fit-Frumos, curcubeul”. Chisindu: Cartea
moldoveneasca, 1961).

Grotescul in reprezentarea personajelor
ca elementul expresiv al germenilor umoristice
s-a manifestat drept inovatie in grafica de car-
te moldoveneasca din perioada ,dezghetului
hrusciovist’, de la finele anilor 50 - inceputul
anilor ’60. Leonid Beleaev (1921-1974) se tine
de traditiile desenului cu creion colorat ale scolii
ilustratiei de carte din Leningrad (,Soarele cel
mic”. Chisindu: Cartea moldoveneascid, 1963;
»Fagurasi”. Chisindu: Cartea moldoveneascd,
1963). Pentru cea de-a doua editie, L. Beleaev a
executat numai ilustratia pentru coperta. Prezen-
tarea graficd a interiorului cartii diferd ca tehnica
si modalitate, autorul ei fiind scriitorul Gheorghe
Dimitriu (1916-1999), care a debutat ca ilustrator
la finele anilor ’50. Desenele in acuarela cu contur
in tus poseda individualitate, desi denota partici-
parea unui pictor neprofesionist. Cele mai reusite
sunt imaginile, in care pictorul reprezinta scena
prin linii intermitente deasupra stratului transpa-
rent de acuareld, desenul obtinind astfel o dina-
mica vibranta.

In aceeasi perioadi vede lumina tiparului inca
o editie de versuri de tip carte cu imagini, marcan-
ta dupa ilustratiile in stil decorativ (,Multumim
pentru pace”. Chisindu: Cartea moldoveneascd,
1963). Pictorul Aron Starkman (1935) plaseaza
imaginile in mod liber pe spatiul desfasuratului
(pagina stanga si dreapta), alternand solutionarea
compozitiilor pe verticald, orizontala si diagona-
la. Colajele colorate si spatiul alb din jurul lor se
remarcd prin dinamismul siluetelor. Imaginile
propriu-zise, dar si titlurile, motivele ornamentale
sunt tdiate pe bucéti de linoleum, pasiunea pen-
tru linogravura color fiind specifica pentru grafica
moldoveneascd de cartea pentru copii de la ince-
putul anilor ’60.

Impresia este conditionatd atat de asocierea
graficd a unor linii separate si a spatiilor colorate,
cat si de unificarea finald a compozitiilor cu tex-
tul. Desi fiecare element al compozitiei este saturat
prin decor, completat de ornament sau poseda o
suprafata texturatd, ne convingem ci imaginile nu
sunt supraincarcate cu ,,material national”

Mai mult cunoscuta ca pictor-ceramist, Luiza
Tanten (1936-2008) opteaza ca si A. Starkman pen-
tru stilizare (,,Poezii de seama voastrd”. Chisinau:
Lumina, 1967). Insi daci A. Starkman creeaza o
panorama de ansamblu, asociind diferite detalii
intr-o integritate, atunci L. Ianten este interesata
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mai mult de personajul concret si de deformarea
expresiva a unei forme. Pictorita inventeaza struc-
turi compozitionale complicate, incadrand perso-
najele pe fundalul alb al paginii. Lucrand asupra
imaginilor, L. Ianten foloseste cu succes experienta
sa din arta decorativ-aplicata, intrucat subiectul
copildriei ocupase un loc special in ceramica de
autor din anii "60.

In seria de ilustratii ale lui Igor Vieru pentru
»Duminica cuvintelor” (Chisindu: Lumina, 1969)
ca tendinte fundamentale ale graficii de carte pen-
tru copii sunt prezente stilizarea, grotescul, accen-
tuarea elementelor nationale. Seria vizuald a cartii
se compune din doud serii de ilustratii color sepa-
rate, care reconstituie atmosfera festiva a dansului
poetic.

Ilustratiile tonale prezinta opera picturald
de sevalet, avind caracterul unor studii in tehni-
ca mixta (guasd, tempera, acuareld, linogravura).
Impreuna cu desenele liniare in carioc3, amplasate
pe campurile paginilor desfasurate, ele formea-
z& o naratiune, legata printr-o febrilitate poetica.
Un loc aparte revine epigrafului lui I. Vieru de pe
frontispiciul cartii: ,,Am pierdut copildria, dar mi-
au ramas codrii, cAmpia, muntii, cerul. Ia-le in dar,
copilule, si vezi sd nu le pierzi niciodata™.

I. Vieru este preocupat de juxtapunerea silu-
etelor decorative, a umplerilor de culori locale si
a fragmentelor de diferite structuri, ornamente,
evitind schematizarea de felul lui A. Starkman sau
L. Ianten, ce a avut raspandire in grafica de carte
a anilor ’60. El creeazd compozitiile reiesind din
propria experientd in picturd, folosind repetat pro-
cedeele preluate din arta populara, preocuparea
artistului fiind orientatd spre dezviluirea unor va-
lori de esenta spirituala. Pictorul raiméne in cercul
stabilit al chipurilor traditionale, simbolice prin
simplitatea lor, subliniind intimitatea intonatiilor
lirice: fetita cu flori; mama cu feciorasul in brate,
care-si intinde manutele spre un pom; florile
asezate simetric intr-o vazd, redate pe fundalul
unui laicer. Dinamismul plastic al mediului intro-
duce in tablouri accente psihologice substantiale
si complexe. Probabil, intuirea sublimului in fru-
musetea simpld a emotiilor ce il caracterizeaza pe
I. Vieru sta la baza interesului fatd de grafica de
carte nationald de la inceputul anilor °70, generat
anume de aceastd carte”.

Rolul preferential al dialogului asupra simplei
relatdri a evenimentelor este scos in evidenta in
grafica de carte a anilor ’60 prin diverse modalitati
de generalizare a formei. Totodata, artistii plastici
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si in special I. Vieru se abtin de la simplificarea ex-
cesivi ce ar duce la banalitate oarecare, ideea plas-
ticd devenind atunci incompatibila cu doctrina
poetica, bazata pe atitudinea binevoitoare fatd de
copii, insa fara indulgenta.

La mijlocul anilor ’60 au fost publicate prime-
le piese lirico-epice ale poetului, incluse in editiile
antologice. In ceea ce priveste prezentarea grafica
a volumelor, este incontestabila influenta scolii li-
tuaniene de grafica de carte, recunoscuta pe plan
international in anii ’60-’70. Volumul de versuri
»Poezii” (Chisinau: Cartea moldoveneasca, 1965)
intruchipeaza o noud forma de editie, intinsa pe
inaltime, cu desene lapidare semnate de I. Vieru,
amplasate pe frontispicii.

Si in prezentarea graficd a cartii liliput ,,Nu-
mele tau” (Chisinau: Lumina, 1968) se atestd im-
pactul evident al artei lituaniene. Aceastd culege-
re de nuvele a devenit un moment de cotitura in
creatia lui G. Vieru, dar si un eveniment marcant
in evolutia literaturii nationale. Poetul reflec-
ta multilateral subiectele specifice plaiului natal,
maternititii si feminitatii, fundamentand esenta
epica a constiintei nationale. Desenele lui Alek-
sandr Hmelnitkii (1935-2004) denota influenta
stilului desenelor lui Stasys Krasauskas (1929-
1977) pentru poemul filosofic contemporan al lui
Eduardas MiezZelaitis ,,Omul”; iar siluetele zvelte
ale omului, femeii si copilului, redate cu linii laco-
nice, ne amintesc de statuile antice.

Tot prin claritatea liniilor se caracterizeaza
ilustratiile lui Leonid Domnin (1936-2014) la o
carte pentru copiii, scrisd de Gr. Vieru in colabo-
rare cu Spiridon Vangheli, pictorul obtinand ex-
presivitatea naratiunii prin mijloace minime (,,Co-
drule, codrutule”. Chisindu: Lumina, 1970).

Scoala lituaniana de grafica de carte pentru
copii a lasat o amprenta si in literatura didactics,
editiile céreia de la finele anilor ’60 au suscitat un
interes sporit in republicd. Grigore Vieru si Spi-
ridon Vangheli au realizat renumitul ,,Abecedar”
(Chisindu: Lumina, 1970), distins printre abece-
darele editate in spatiul pruto-nistrean in primele
decenii postbelice printr-o prezentare graficd deo-
sebitd. Cel mai probabil, surse de inspiratie pentru
Igor Vieru au fost manualele de limba lituaniana
pentru clasele primare.

Astfel, I. Vieru devenise nu un simplu ilustra-
tor, dar si coautor al abecedarului cu drepturi de-
pline, intrucat o noua idee creativa a plasticianului
impulsiona realizarea unei noi miniaturi in versuri
sau prozd. De fapt, in mare parte gratie unitatii sti-
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listice a ilustratiilor, paginile abecedarului destul
de diversificate ca continut au putut fi integrate
intr-un ansamblu’.

Aparitiile editoriale concomitente ale cartilor
»Abecedarul” si ,Codrule, codrutule” sunt inte-
resante in special ca produs al colaboririi fructu-
oase a doi celebri scriitori moldoveni, G. Vieru si
S. Vangheli. Cautarea modalitatilor de comunica-
re cu copiii, bazate pe invitarea prin joacd, se re-
flecta intr-o noud calitate de interactiune a textu-
lui si imaginilor din interiorul cértii. Astfel, daca
ilustratiile anilor 60 atrag atentia prin conexiunea
functiei decorative si a celei ilustrative propriu-zi-
se a imaginii, atunci in anii '70 grafica de carte se
deosebeste prin imbogatirea cu traditiile artei cla-
sice si artei grafice contemporane. In crearea tex-
turilor originale, mult mai complexe ca gradatie a
nuantelor, a unor experimente interesante cu cu-
loarea, tinerii pictori valorificau posibilitatile teh-
nicilor mixte.

Orientarea spre sinteza procedeelor si meto-
delor artistice s-a remarcat evident in ilustratiile
pentru editiile baltice ale poetului de la inceputul
anilor °70. Tlustratiile lui Aija Zile (1940) pentru
cartea cu imagini se apropie ca stil si simplitate a
conceptiei grafice de tehnica aplicatiei, fiind in-
teresanta folosirea culorilor locale de portocaliu,
albastru, ocru si negru (,,Gribu lietutinu” [,,Vino,
ploaie”]. Riga: Liesma, 1972). Desenul pentru co-
perta unei culegeri de poezii realizat in ofort de
pictorita lituaniand Grazina Didelyté (1938-2007),
reprezintd o compozitie din forme vegetale, stilis-
tic asemanatoare celor moderniste de la hotarul
secolelor XIX-XX (,,Gyvasis vanduo” [,,Apa vie”].
Vilnius: Vaga, 1973).

Unul din pictorii moldoveni, care s-a adresat
la arta perioadelor precedente pentru a solutiona
noile probleme plastice, a fost Isaie Carmu (1940).
Ilustratiile pentru culegerea de versuri ,, Aproape”
(Chisindu: Lumina, 1974) reprezintd un triptic,
avand femeia in rol de mama, domnisoard si o
tandra insdrcinatd. Prin lipsa perspectivei, defor-
marea specificd a proportiilor cu accentul plasat
la expresia ochilor, compozitiile amintesc de ope-
rele de arta ale renasterii timpurii, conferind astfel
spiritualitate chipurilor portretistice. Gama cro-
matica este structuratd prin paleta nobild cu pre-
dominarea nuantelor de oliv. Alaturi de siluetele
solitare gasim citate-inscriptii in versuri, realizate
manual, intreagd imagine asociindu-se cu o veche
miniatura*.

Actualizarea limbajului plastic devine posi-

bila pe baza realizdrilor fundamentale, obtinute
de arta moldoveneasca in perioada deceniilor
precedente. Gheorghe Vrabie (1939) se preocupa
de cautarea esentei naivitétii (chiar si a simplis-
mului), folosind metodele expresive ale graficii
contemporane. In afard de ilustratiile in stil li-
niar pentru povestea lui I. Creangd ,,Harap Alb’,
similare desenelor copiilor, Gh. Vrabie a realizat
in aceeasi manierd si o serie de ilustratii la lucra-
rile literaturii contemporane moldovenesti, com-
pletaind compozitiile cu culori stravezii. Unele
imagini sunt apropiate simbolurilor si ornamen-
telor, desi nu necesitd decodificare, asociindu-se
la micul cititor cu ambianta familiara (,,Ce vi-
seazd autobusul”. Chisindu: Lumina, 1968; ,,Cod-
rule, codrutule” Chisindu: Lumina, 1975). in
comporzitiile lui Gh. Vrabie este lesne de observat
reluarea diferitor procedee expresive — de cele mai
dese ori formatul imaginii este extins in lungime
si latime, peisajul domina asupra figurilor, subli-
niate fiind liniile orizontului, a constructiilor, pa-
mantului, cerului. Aceste procedee se pozitionea-
za drept mijloace de redare a frumusetii marete a
plaiului natal®.

Pornind de la stilistica si expresivitatea culo-
rii, ilustratiile sunt in rezonantd cu compozitiile
foviste ale lui Henri Matisse, dar si cu paginile
ilustrate ale plasticienei moscovite Tatiana Mavri-
na, inspirate tot din opera aceluiasi pictor francez.

Interesul pentru mai multe tendinte avangar-
diste ale picturii europene de la inceputul seco-
lului al XX-lea s-a stabilit in artd plastica moldo-
veneascd incd in anii ’60. Referintele primitiviste
sunt specifice ilustratiilor lui Oleg Zemtov (1940),
pictate cu tuse puternice (,Cum mi-am invatat
béiatul cifrele si numaratul”. Chisindu: Lumina,
1975). Fiecirei cifre de la 1 la 10 ii este rezervatd
cate o pagind, conturul stilizat al cifrei incadran-
du-se intr-o compozitie complicata. Expresia de-
corativd a intregului sir de ilustratii se subliniazd
de o perspectiva plonjantd, printr-o sinteza a for-
mei, tratatd caricaturistic, prin culori stringente
contrastante de rosu, verde, galben si albastru. In
redarea figurilor se videste influenta artei naive
(Henri Russo, Niko Pirosmani).

La mijlocul anilor '70 Igor Vieru revine la
ilustrarea pieselor renumitilor poeti si scriitori din
republica. Continua sé se contureze legaturd plas-
ticd intre opera graficd si cea picturala a plasticia-
nului, I. Vieru aspirand spre amplificarea energiei
spatiale a peisajului, purtator al valorilor spirituale
eterne (,Mama”. Chisindu: Lumina, 1975). Atrage
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atentie echilibrul schematicului si flexibilului in
desenul fetelor, tandretea gesturilor.

Principiul diferentierii imaginii vizuale a edi-
tiilor in functie de criteriile de vérsta a influentat
mult grafica de carte moldoveneascd din a doua
jumatate a anilor '70 - inceputul anilor ’80. Atat
in timpul desfasurarii expozitiilor internationale
de carte de la Moscova si Leipzig, cét si in timpul
participdrii pictorilor reprezentanti ai URSS la
expozitiile internationale de carte pentru copiii din
Bologna si Bratislava, criticii de artd, dar si autorii
ilustratiilor au ajuns la necesitatea delimitarii fixe a
stilurilor de redare. Ilustratiile din aceasta perioada
diferd si mai mult dupa conotatii de semnificatie,
tendintd stilizatoare, specificd reprezentirilor ani-
lor precedenti, nivelandu-se cu timpul.

In practica editoriald o larga raspandire ob-
tine tipul de culegeri poetice, cu format intins pe
inaltime si coperta realizata in cateva culori. Intr-
o editie de asa gen a operei lui G. Vieru sunt plasa-
te mici reproduceri ale lucrarilor renumitilor plas-
ticieni moldoveni V. Rusu-Ciobanu, M. Grecu si
1. Vieru, astfel revelandu-se noile sensuri ale ver-
surilor (,,Fiindcd iubesc”, Chisindu: Literatura ar-
tistica, 1980). Din pacate, ilustratiile nu si-au gasit
locul in coperta cértii, care este lipsita de expresi-
vitate, dictata de economia de mijloace financiare
si standardizarea editiilor, destinate celui mai larg
public.

Si astédzi continud traditia ilustrarii versurilor
lui Gr. Vieru de citre notorii reprezentanti ai ar-
tei nationale. Ultima editie - in timp - si postuma
a versurilor include opera plastica a lui I. Vieru,
apropiata ca spirit naratiunii in versuri, imaginile
obtindnd importanta simbolurilor (,Tu m-ai stri-
gat, fiule?” Chisindu: Guguta, 2013, prezentare
graficd de Simion Zamsa).

Unele editii antologice din anii ’80 includ
ilustratiile lui Gh. Vrabie, pentru care formatul in-
tins al imaginii a devenit unul preferat. Ce e drept,
ilustratiile in tus se deosebesc printr-un oarecare
manierism, fiind evidenta repetarea de cétre pic-
tor a modalitdtilor descoperite anterior (,,Poezii”
Chisindu: Literatura artistica, 1983; ,,Taina care ma
apard” Chisindu: Literatura artisticd, 1983). De-
senele in stilul liniar asociaza intentionat intr-un
conglomerat celebrele personaje ale literaturii si
motivele arhitecturale. Din solutia compozitionala
genereaza trdirea deosebita a motivului, latura ma-
teriala posedand o anumita duritate exterioara.
Tustratiile sunt plasate pe versoul smuttitlurilor,
partea din fatd fiind ocupata de un scris cursiv si
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imaginile penelor de scris. Printr-o deosebita fine-
te a desenului grafic se reliefeazd portretul in ofort
al poetului pe frontispiciu.

Cartile destinate prescolarilor, editate in anul
1979 (de altfel, declarat anul international al co-
pilului), ilustrate de Lica Sainciuc (1947) servesc
drept dovezi ca noile editii pentru copii apar din
ce in ce mai interesante ca conceptie graficd in
comparatie cu culegerile tipizate de versuri. Tana-
rul plastician s-a pasionat de deformarea grotesca
a formelor, fard a ajunge la banalitate in redarea
situatiilor comice. Aceastd idee a devenit in ace-
le timpuri o adevarata obsesie atat pentru grafi-
ca de carte est-europeana (Ulf Lofgren, Etienne
Delessert, s.a.), cét si pentru cea din Tarile Balti-
ce, care a influentat mult arta pictorului moldo-
vean. L. Sainciuc {i trateaza pe eroii sdi cu umor
si simpatie caldd. Imaginile caricaturiste cuceresc
prin simplitatea si puritatea viziunii grafice. Tex-
tura usoara transparentd de acuarela intensifica
senzatia dinamicii vibrante (,,Mama”. Chisindu: Li-
teratura artisticd, 1979; ,,S4 cresti mare”. Chisinau:
Literatura artistica, 1980).

O deosebita consideratie in privinta evalu-
arii metodei caricaturiste merita cartea pentru
prescolari ,, Albinuta” (Chisindu: Literatura ar-
tisticd, 1979). Combinand functiile de abecedar,
carte de cantece si carte cu imagini, ea reprezin-
td o contributie substantiald in culturd nationala.
Obtinand un deosebit succes in mediul cititorilor,
cartea a cunoscut pe parcursul ultimilor trei dece-
nii mai multe editii. Astfel, conceptiile progresiste
ale poetului privind frumusetea limbii roméne au
obtinut o formd muzical-poetica®. Seria vizuald
al paginilor acestei editii inedite se compune din
scene cotidiene cu caracter nostim, actiunea fiind
desfasurata conform cirtilor cu benzi desenate si
filmelor animate. Treptat, pictorul a preluat din ul-
timele si procedeul de amplasare a gradatiilor fine
de culori si a conturului negru clar. L. Sainciuc a
realizat un proiect de proportii cu un deosebit rafi-
nament si aspiratie, abordand inovativ solutionarea
problemelor vizuale ale unei cérti educative, pri-
vita simplist de mai multi ilustratori de carte’.

Procedeul desenului cu acuareld prin contu-
rarea cu tus negru a fost reaprobat de L. Sainciuc
pentru editia repetati a abecedarului din anul
1970, autorii alcétuitori fiind precum si in editiile
precedente G. Vieru si S. Vangheli (,Abecedar”.
Chisindu: Lumina, 1985)%. Contururi flexibile
de tus, de parcd vibrante, acordd ilustratiilor un
pronuntat caracter dinamic.
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De o deosebita pondere ce obtine conceptul
grotescului in grafica de carte moldoveneasca a
anilor ’80 sunt si desenele, semnate de Dumitru
Tazan (1954), realizate in acuareld cu conturare
de tus negru (,,Poezii de seama voastra”. Chisinau:
Literatura artistica, 1986). Actiunea domina in
tablouri, fiind aratate racursiurile hazlii, mimi-
ca exaltatd. Linistea este tulburatd de fuga linii-
lor curbe intrerupte, care mai degrabé doar fac o
aluzie la forma, decat o concretizeazi. Parodismul
intilnit la Simion Solonari (1939) este apropiat lui
D. Tazan, pictorul retindndu-se de la deformarea
excesivd, addugand culori aprinse in desenul liniar
cu tus (,Spune-i soarelui o poezie”. Chisinau: Lite-
ratura artistica, 1989).

Pentru grafica de carte moldoveneascé de la
anii "80 este caracteristicd experimentarea activa
pe baza unor procedee expresive specifice artei
picturale, celei grafice sau scenografice. Era uti-
lizat pe larg si clarobscurul, afirméind astfel pri-
matul muzical-ritmic in compozitie. Ilustratiile
la unica carte de cantece pentru copii, realizate de
Gheorghe Zlobin (1948) in tehnica de autor baza-
ta pe tehnica alla-prima (acuareld), cuceresc prin
contrastul petelor intunecate, gradatiile tonale
dinamice, saturatia culorilor (,,Poftim de intrati”
Chisindu: Literatura artistica, 1987). Chipurile si
fetele copiilor de parcd inmarmurite in meditatie
transpar din ceatd, siluetele fiind in armonie cu
culorile luminoase, dar si cu albul fundalului. Mij-
locul principal de exprimare constituie nu forma
decorativd pland, dar fluxul pictural. Lucrarea lui
Gh. Zlobin este elocventd in privinta reafirmarii
principiilor spatialititii, ce a avut loc in grafica de
carte din republici la finele anilor "80.

In 1988, atunci cand poetul a devenit laureat
al prestigiosului Premiu international H. Ch. An-
dersen pentru intreaga sa opera literard, pe ambele
maluri ale Prutului au fost editate doud culegeri
de versuri, carora le revine o atentie deosebita
prin grafica realizata la cel mai inalt nivel. Prima
culegere apérutd la Chisindu contine ilustratii ale
pictoritei Nina Danilenco (1955), realizate in pas-
tel, tehnica fiind mai putin obisnuita pentru gra-
fica de carte moldoveneascd de atunci (,Mama”.
Chisindu: Literatura artisticd, 1988). Chipurile
mamei si feciorului, a batranei langa fantand, a ca-
ilor pascand in liniste, sunt pline de o frumusete
senzuald. Compozitiile se desfasoara pe fundalul
panoramelor rurale, amintind prin plenitudinea
culorilor si finetea gradatiilor de tablourile pic-
turale. Contururile si siluetele transpar printr-o

ceatd miraculoasd, care invaluie peisajul. Culoa-
rea formeazd mediul spatial intre figuri i creeazd
ambianta sublima in anturajul omului.

Ilustratiile transpun o incredere calmd, con-
tinutul lor reprezentind cele mai profunde retrairi
sufletesti. Recrednd reflectia meditativa privind
plaiul natal, intimitatea nostalgiei dupa mama
(una din temele cruciale in creatia lui G. Vieru),
care unificd poeziile, imaginile de parcd intre-
rup mersul versurilor prin pauze lirice. Conform
conceptiei grafice, majoritatea ilustratiilor ocupd
intreaga pagina desfdsurata panala taiere, fapt ce le
confera vizibilitate si intensifica spiritul romantic’.

Din punctul de vedere grafic, cealaltd editie
ilustrata din anul 1988 se prezintd drept una din
cele mai interesante editii roménesti ale versurilor
poetului. Autorul ilustratiilor pentru un volum
inedit de poeme si confesiuni este pictorul roman
Sabin Balasd (1932-2008), apreciat pentru grafica
de carte si pictura monumentald (,Ridacina de
foc”. Bucuresti: Univers, 1988).

Pentruseria delucrariin guasa/tempera Balasa
alege ca fiind esentiala tema singuratétii sublime,
care se dezvdluie prin structuri compozitionale,
dar si prin folosirea culorilor discrete accentu-
ate. Desenele de o poetica gravd relateaza niste
istorii contemporane pe motivele cugetarilor lui
G. Vieru: figura solitara a copilului, pe o suprafatd
asemandtoarea cu globul terestru, inconjurata de
un spatiu pustiu plin de neliniste; chipul unei fe-
mei, deslusindu-se in lumina lunii pe un cer al-
bastru-deschis; cinci pédsari asezate pe un bustean
scortos, scena fiind completata cu note greoaie ale
cerului sumbru... In imaginea consacrati mamei
pictorul a prezentat nu intreaga fatd, dar numai
partea frontala a capului unei femei, intr-o basma
de culoare deschisa. In loc de fatd gisim pustieta-
te, de parcd cuprinsd cu mainile din ambele parti.
S. Balasd nu repovesteste subiectul, ci transmite
valoarea lui filosofica. Prezentdnd naratiunea lite-
rard ca un sir de asociatii evidente, pictorul tinde
spre psihologism in redarea chipurilor.

In 1988 a fost editat inca un volum de ver-
suri ale lui G. Vieru, care necesita reflectare in
paginile studiului nostru, ilustrat de pictorul leton
Gunars Krollis (1932) in tehnica creionului negru
cu accente in alb pe suportul ocru (,,Piektdienas
zvaigzne” [,Steaua de a cincea zi”]. Riga: Liesma,
1988). Compozitiile grafice reprezintd portrete (de
reguld, duble), de parci transpuse de pe icoanele
vechi. Miscirile line ale capurilor aplecate intr-
o meditatie sunt sustinute prin gesturile fine ale
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mainilor. Chipurile iconografice evoca o imagine
complexd a generozitatii umane. Se impletesc in
compozitie struguri de vie, diverse forme vegetale,
intinse de la 0 margine a foii pana la alta, uneori
trecand peste ovalul capului sau apéarand chiar in
fata lui. Tlustratiile posedd monumentalitatea for-
mei, generatd de legatura dintre existenta de azi si
trecutul. Metafora selectivd, realizata la un pro-
fund nivel psihologic, corespunde patosului uma-
nistic al creatiei lui G. Vieru.

Multe idei plastice proprii ilustratiilor din
anii ’70-'80 se regasesc in grafica de carte mol-
doveneasca din urmatorul deceniu, ultima fiind
eliberata de normele ideologice si stilistice. A
pastrat pondere conceptul de grotesc. Pasteluri-
le inspirate create de Alexandru Macovei (1954),
intens saturate, nu si violente, se remarca printr-
o expresie diafand picturala (,Frumoasa-i limba
noastrd”. Chisinau: Hyperion, 1990). Compozitiile
in acuareld, conturate de tus negru, ale lui Sergiu
Puicd (1955) denota amprenta stilisticii benzilor
desenate (,Frumoasi-i limba noastrd”. Chisinau:
Museum, 1996).

La fel ca si S. Puicd, Vasile Movileanu (1955-
2011) trece la accentuarea negrului in compozitie,
gasind modalitati unice de aplicare a manierei
caricaturiste’®. Una din primele serii ilustrative
realizate in tehnica de autor ne aminteste de mi-
niaturile tesute cu contururile obiectelor si a fi-
gurilor puternic ingrosate, dar si textura consis-
tentd, desenele posedand o anumitd picturalitate
(,Cum mi-am invitat baiatul cifrele si numaratul”
Chisindu: Hyperion, 1991). In desenele de mai
tarziu compozitiile dinamice cu figuri-sarje sunt
incadrate in chenare cu schematizare a forme-
lor, ce reamintesc teatrul marionetelor (,,Becenas
asbyxka”. Chisindu: Prometeu, 1996; ,Cartea ghio-
ceilor”. Chisindu: Prometeu, 1996). V. Movileanu
prezintd modalititi de exagerare a personajelor,
care reflectd o satird usturdtoare a realitdtii, mai
mult pe intelesul maturilor, decét al copiilor. Chiar
daca se stie ca invocarea unor elemente din editi-
ile ieftine de tip benzi desenate poate si sd nu fie
beneficd unor ilustratii de carte, V. Movileanu, dar
si S. Puicd, raman pasionati anume de efectele ex-
terioare ale genului respectiv. Totusi, ei au reusit sa
evadeze de la solutiile banale, nu conformandu-se
cu unele scheme ilustrative.

Ilustratiile pentru noile volume de versuri ale
lui G. Vieru, ales membru corespondent al Acade-
miei Romane, marturisesc interesul pentru trairile
sufletesti. Culegerea ,,Acum si in veac” (Chisinau:
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Litera International, 1997) a fost editata in cadrul
seriei ,,Biblioteca scolarului”, prezentarea grafica
revenind pe parcursul deceniului noud pe seama
pictorului I. Carmu. Potrivit conceptiei seriei,
pentru fiecare coperta era elaboratd o compozitie
aparte intr-o tehnicd picturald. Pe coperta cartii
cu versurile lui G. Vieru locul principal revine
chipului trist al mamei, incadrat intr-o frumoasa
ambiantd, tensionarea momentului fiind sublinia-
td prin vibratia pastuoasa a tuselor.

La fel ca si in editiile de altadatd (proiectul
editorial ,,Biblioteca scolarului” incepe inca in anii
’50), in interiorul cartii erau plasate desenele in tus
sau cerneald, executate, de reguld, de un alt pictor
decat autorul compozitiei pe copertd. Interesante
ca variantd cu figurativul esentializat liniar sunt
ilustratiile plasticianului Vasile Mosanu (1955) in
cartea ,,Acum si in veac” (Chisindu-Bucuresti: Li-
tera International, 2003). Compozitiile capata spi-
ritul festiv gratie desenului fin al figurilor elansate.

Renumitul scriitor §i pictor neprofesionist
Iulian Filip (1948) foloseste foarte original dese-
nul in tus pentru o carte liliput realizata poligratic
dupi principiul calendarelor de perete (,,Intregul
cer”. Chisinau: Prut International, 2002). Paginile
cu desene liniare care se asociaza cu unele schite
simbolice preceda paginile cu versuri. In portre-
tele caricaturiste si compozitiile fard subiect, care
nu pot fi descifrate univoc, Iu. Filip dezvaluie
conceptia versurilor folosind un minim de mijloa-
ce tehnice expresive.

Printre ilustratiile la opera lui G. Vieru un
loc aparte le revine seriilor grafice ale lui Roman
Kutsjuba (1953), un pictor estonian, originar din
Moldova. Compozitiile in creion negru si color
care fac parte din seriile mari de foi grafice, au
fost incluse in cateva editii antologice (,,Strigat-
am citre tine”. Chisindu-Bucuresti: Litera Inter-
national, 2002; ,,Ghicitoare fira sfarsit” Chisinau:
Prut International, 2005). Suitele grafice transmit
reflectiile profund filosofice, dezvalui o viziune
subtila a semnificatiei lucrurilor si fenomene-
lor. Ideile sunt bine gandite, compozitiile fiind
completamente finisate din punctul de vedere al
tehnologiei de executare. Lumea creata de pictor
nutreste dramatismul trairilor relatiilor reciproce
dintre om si natura.

Porumbelul, prezentat in profil pentru clari-
tatea simbolului, constituie tema centrali a seriei,
realizatd in creion negru. Compozitiile se disting
printr-o structura spatial-metaforica complexd a
desenului vizual. Frapat de desenul original al pe-
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netului pasarilor si aripilor fluturilor, plasticianul
il incorporeazi ulterior in formele compozitionale,
asociindu-l cu fragmente stilizate ale fetei si mo-
tive vegetale. Legaturile asociative posedd o per-
spectiva strictd si organica. Unele foi din aceasta
serie au fost expuse in cadrul saloanelor de artd
contemporana de la Paris'!. Aparte pot fi cataloga-
te imaginile separate ale pasarilor si personajelor
mitologice similare, albul imaculat al fundalului
acordand imaginilor o sonorizare camerala.

Foile grafice in creion color reprezinta doua
serii de scene cu caracter mitologic, primele di-
ferentiindu-se printr-o deosebita penetrare a me-
taforei. Pasdrile din varfurile copacilor pe fundalul
unui cer stelat, cu capurile ridicate sus de parcd in
asteptare. Scoica cu un desen bine reliefat, pe care a
planat domol o frunza. O insula micd, cu un arbust
de forma ciudatd in varf, contururile caruia sunt
repetate de nourii de pe cer... Asocierea fina a re-
alului si fantasticului, sfidarea delicatd a hotarelor
temporal-spatiale creeaza o tensiune poeticd, care
permite perceperea noutitii citirii versurilor, deve-
nite deja piese literare clasice. Prin toatd simplita-
tea, cotidianul se prezinta in compozitie cu o doza
deosebitd de prospetime si percepere accentuata.

Originalitatea lucrérilor rezidd in multidi-
mensionalitatea lor. Stratul simplu, pe parcurs
deschizdndu-se si devenind accesibil cititorilor,
poartd, de regula, informatia principala. Ulterior,
deschiderea planurilor imbogateste si completea-
zd ceea ce transpare la suprafata, creind un vast
mod de viatd doar la prima vedere simplu, dar in
realitate cu numeroase fatete. O asemenea moda-
litate de percepere a realititii corespunde gandirii
rationale a graficienilor estonieni, interesului pen-
tru valorile umane, caracteristice pentru anii ’80.

Desi unele din compozitiile plasticianului
au fost reproduse in alte carti editate in Estonia,
Grigore Vieru si-a exprimat dorinta de a ilustra
antologiile sale anume cu aceste imagini, recu-
noscand astfel apropierea de poezia sa. Cartea
»Ghicitoare fara sfarsit’, realizatd la superlativ
conform cerintelor poligrafice, a devenit in 2005
detindtoarea premiului doi la prestigiosul Targ
international de carte din Moscova.

Tendinta principald a ilustratiei de carte pen-
tru copii riméne experimentarea cu stilizarea for-
mei si cu diferite efecte vizuale. Plasticienii ulti-
mului deceniu sunt preocupati de noi expresii ale
sarjei in stabilirea dialogului intre carte si cititor-
privitor. Procedeele artistice specifice ilustratiilor
cu subiect umoristic si-au gasit loc in noile dese-

ne in acuareld si tus ale lui I. Carmu, personajele
avand fetele si ochii exagerat de mari, privind ci-
titorul cu o noté de ironie buna (,,Scoala iepurasi-
lor”. Chisindu: Prut international, 2002).

Ilustratiile pictoritei Olga Cazacu (1983) la
cartile cu imagini realizate in tehnici mixte, se
evidentiazd printr-un deosebit decorativism si
gamd cromaticd vie, dar echilibrata (,,Soare, soare,
domn frumos”. Chisindu: Prut International, 2008;
»Réandunica-randunea”. Chisindu: Prut Internatio-
nal, 2011). Spatiul ilustratiilor nu este incarcat cu
negru, cum probabil ar fi in cazul realizarii ilustra-
tiilor in anii "90, petele si liniile negre fiind alocate
cu grija pentru a fi evidentiat contrastul de tonuri
si de culori. Gratie conditiilor poligrafice bune,
prin care se caracterizeaza situatia editorial-poli-
grafica din republicd, trecerile diferentiate de cu-
loare se reproduc corespunzétor.

Pictorii ilustratori nu se avantd la exagerarea
procedeelor vizuale, preluate din diferite surse de
informare, din mass-media, nu includ elemente
de atractie exterioara, indoielnice de pe pozitiile
artei traditionale. Ei doar cautd o noud esteticd a
desenului, tindnd cont de regulile artistice si legile
privind lizibilitatea citirii. Din aceste considerente
ilustratiile anilor 2000 pentru cartile cu imagini nu
se transforma in productie de calitate slaba.

Traditiile experimentului plastic si orientarea
spre decorativismul structural-compozitional uni-
ficd mai multe ilustratii la opera lui G. Vieru din
diferite perioade. Autorii ilustratiilor sunt, de re-
gula, pictori tineri, dar cu experientd, fiecare revi-
zuind metoda realistd de ilustrare, care a dominat
mult timp grafica de carte moldoveneasca. Faptul
reaprobdrii reprezentarii realiste in ilustratie de-
monstreazd unele foi grafice de la sfarsitul anilor
’80. De acum incoace, elementele realiste nu mai
fac parte dintr-un sistem de arta obligatoriu, fiind
doar elementul stilului individual al pictorului.

Foile grafice ale lui I. Vieru poseda o deose-
bitd valoare istorica si artistica reiesind din faptul
ca legatura esentiala dintre subiectele literare si
plastice in spatiul seriei vizuale se desfasoara nu
la nivel exterior, ci la nivelul fundamental, nodal.
Ca nimeni altul pictorul a intuit esenta unei maxi-
me a lui G. Vieru: ,,Arta si fie simpld, dar nu mai
simpla ca péinea”. De-a lungul timpurilor multi
plasticieni au fost preocupati de cautarea carac-
terului national al ilustratiilor pentru versurile lui
G. Vieru. Dar anume I. Vieru in cartea ,Duminica
cuvintelor” a reusit prin adresarea la valorile fol-
clorice sd depaseascd rezervele, dictate de stipu-
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latul dogmatic al ,,continutului socialist in forma
nationald’, obligatoriu pentru arta plasticd din toa-
ta perioada sovieticd. §i in acest context Igor Vieru
a intrecut cu mult timpul sau.

Reprezentant al generatiei urmatoare a plasti-
cienilor moldoveni, L. Sainciuc, precum si I. Vie-
ru, nu pur si simplu ilustreaza cartea, dar devine
si coautorul ei. La baza conceptiei vizuale a cartii
pentru prescolari ,,Albinuta” se afla asocierea no-
ului si vechiului - a traditiilor nationale in artele
plastice si a stilisticii benzilor desenate. Pastrandu-
si actualitatea, aceastd idee asigura interesul pand
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Elena MUSTEATA

Semantica gravurii in acvaforte din perioada
postbelica a RSSM

Rezumat
Semntica gravurii in acvaforte din perioada postbelica a RSSM

Lucrarea de fatd urmdreste ca scop elucidarea unor aspecte de semnificatie si iconicitate caracteristice acvafor-
te-lui din Moldova din perioada postbelicid. Operele grafice supuse studiului au fost selectate in mod subiectiv, ti-
nand cont de tipul imaginii, de limbajul mijloacelor vizuale detinut — nediscursiv, prezentativ, auto-reflexiv sau am-
biguu. Pentru a satisface o atare abordare a mesajului plastic, s-a optat pentru analiza selectiva a lucrarilor in functie
de genul tematic, de factorul temporal, precum si de criteriul estetic si calitatile stilistice ale imaginii artistice. Au
fost studiate, in particular, creatii grafice semnate de Gh. Vrabie, L. Grigorasenco, P. Turcan, G. Fiurer, V. Ivanov s.a.

Cuvinte-cheie: simbol, semantica, acvaforte, gravura, perioada postbelica, creatii grafice.

Summary
The engraving etching’s semantic in postwar MSSR

This work aims to elucidate some aspects of signification and iconicity of Moldovan etching, characteristic
for the postwar period. The surveyed graphic works were selected subjectively, taking into account the type of the
image, the language of visual methods detained as — non-discursive, presentational, self-reflexive or ambiguous.
To meet such an approach to the plastic message was chosen a selective works analysis according to a thematic
genre, the time factor, as well of the aesthetic criteria and stylistic qualities of the artistic image. Were studied, in
particular artworks signed by Gh. Vrabie, L. Grigorashenco, P. Turcan, G. Fiurer, V. Ivanov etc.

Key words: symbol, signification, aqua-fortis, engraving, postwar period, artworks.

Peszrome
CeMaHTHKa MOTIZABCKOTO 0(popTa MOCTIEBOEHHOTO IIEPUOSa

LlenpIo AHHON CTATbU ABJIACTCS BbIABIEHNE HEKOTOPBIX ACTIEKTOB CEMAHTHKY ¥ MKOHMYHOCTH, XapaKTep-
HBIX JI/I1 MO/IIaBCKOTO 0(OpTa MOCTIeBOSHHOTO Neprofia. Ipadudeckme paboThl paccMaTpUBAIOTCA, OTTANKNBA-
sICh OT THUITA KOMIIO3UIIUI, XapaKTepa sI3bIKa M300PA3UTE/IbHBIX CPELCTB — HEAVCKYPCUBHBII, IIPE3eHTALVIOH-
HBIIT, cCaMOped/IEKCUBHBIIT WV HEOFHO3HAYHBIIL. [I/Is1 JAHHOTO MCCIeHOBAHNUS ObUIM BBIOPAHBI PabOTHI, UCXOMS
U3 TEeMATMKIU >KaHpa M BPEMEHHOTro (haKTOpa, a TAKXKe YIMTHIBAsL ICTETUUECKME M CTUIMCTUIECKUE KaueCTBa
acrammnoB. Hanbornee netanpHo O6b11it nsydeHsl rpadudeckue pabotst I. Bpabue, J1. [pruropaienxko, IT. Ilypxkas,
I ®ropepa, B. VIBaHoBa 1 fip.

Kniouesvie cnosa: cumBon, ceMaHTUKa, 0QopT, TpaBioOpa, MOCTEBOCHHBIN TepHOf, Tpaddeckne paboThL.

»Obiectul reprezentat este un semn.
Or, imaginea e un semn, fiind purtdtoarea semnificatiei obiectului.
S. Maltesse

Interesul fatd de artele vizuale din a doua
jumatate a secolului al XX-lea a generat aparitia
unui sir de publicatii in care si-au gésit reflectare
diverse aspecte ale evolutiei mai multor genuri ale
artei. Constatdm insd ca au ramas practic neelu-
cidate unele aspecte legate de ,semnificatie™ si

»iconicitate™ caracteristice acvaforte-lui din RSS
Moldoveneasca din perioada postbelica.

Luand in considerare tipul imaginii si lim-
bajul mijloacelor vizuale — nediscursiv, prezenta-
tiv, auto-reflexiv sau ambiguu (in acceptiunea lui
Theodor Redlow)?, a fost selectat si supus analizei
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un sir de lucréri grafice, care vin sd ne prezinte
un tablou amplu al evolutiei acvaforte-lui in pe-
rioada de referinta. In acest context, pentru a
dezvalui mesajul plastic, s-a optat pentru analiza
foilor grafice realizate in tehnica acvaforte (sau
combinatd,+ acvatinta) in functie de genul tema-
tic, de factorul temporal, precum si de criteriul
estetic si calitatile stilistice ale imaginii artistice.
Creatiile grafice semnate de Gheorghe Vrabie,
Leonid Grigorasenco, Petru Turcan, Grigori Fiu-
rer, Victor Ivanov s.a. au fost studiate atat din ne-
cesitatea stabilirii aspectelor evolutive, specifice
in abordarea spatiului compozitional, cat si deter-
mindrii functiei de comunicare si semnificatie a
imaginii artistice.

Casialte genuri de gravura, in primii ani post-
belici acvafortele este practicat foarte putin. Potri-
vit editiilor periodice si cataloagelor expozitiilor
de arta studiate de noi*, printre primele foi grafice
se remarca stampele lui G. Fiurer (1886-1962):
»Peisaj moldovenesc” (1947)°, ,Amurg” (1948),
»Peisaj” (1949), seria de acvaforte consacratd bas-
tinei lui G. Cotovschi (1950). In opinia noastr3,
prezintd interes peisajele lirice ale graficianului,
care se disting printr-o bund valoratie tonala si de-
savarsire a spatiilor compozitionale. Aceste aspec-
te atribuie imaginilor in cauza un echilibru accen-
tuat si o stare de spirit linistita, calmé. De exemplu,
acvafortele ,,Amurg” (1948) reprezinta o secventd
idila a naturii, in care atmosfera crepusculului pe
malul unui lac este redata prin intermediul jocu-
lui expresiilor tonale. Este asemandtoare, ca tip de
structurd si spatialitate, dar si ca continut grafic,
gravura ,Peisaj moldovenesc” (1947), deosebin-
du-se printr-o subtilitate aparte. Peisajele lirice ale
lui G. Fiurer ne conduc intr-o atmosfera de medi-
tatie si contemplare cu pondere estetica. Acest fapt
se datoreaza coerentei structurii si a ansamblului
mijloacelor vizuale, care se dezvolta ritmic si ar-
monic prin distribuirea si orientarea liniilor de
fortd. In asa fel, este sugerat un anumit tip de spa-
tialitate si corespondentd a nuantelor de modulare
si prestanta a tusei grafice, a texturii grafice. Acest
raport faciliteaza perceperea continutului seman-
tic al mesajului si exprima caracterul autentic al
subiectului anuntat.

Total diferite sunt acvafortele realizate de
G. Fiurer in deceniul al saselea. In acest context
vom mentiona stampele, avand ca subiect prin-
cipal peisajul citadin: ,,Prospectul Lenin” (1957),
»Monumentul lui A. Puskin din Chisindu” (1959),
»Constructia sectorului Réscani” (1960) s.a. Luc-

rarile sunt realizate intr-o maniera academica si
atestd un desen precis sau chiar documentar, cu
un efect perspectival §i o tratare conventionald a
suprafetelor tonale. Totodata, lucrarile cedeazi din
efectul deosebit, specific peisajelor lirice realizate
de grafician in anii imediat postbelici. Ele poseda
un subtext elevat desi distant, rece, detinind un
caracter direct, deschis al mesajului.

Analiza lucrarilor graficienilor P. Turcan si
V. Ivanov este indispensabild pentru a accentua
spectrul larg al relatiilor comunicative, caracteris-
tice pentru acvafortele cu subiecte lirice, urbane si
industriale din perioada supusa analizei.

Prezintd interes acvatintele si acvafortele re-
alizate de P. Turcan la inceputul deceniului sap-
te: ,Jarna” (1961), ,,Codri” (1961), ,,Padure iarna”
(1962), ,,Copac iarna” (1962), precum si ciclul de
foi grafice ,,Pe locurile leniniste” (1969). Lucririle
se remarcd prin maniera realista de tratare, cu un
desen clar si distins, cu joc delicat de semitonuri i
o buna valoratie a tusei grafice texturate®. Peisajele
lui P. Turcan se includ, in mare parte, in categoria
celor secventiale’. Ele prezintd structuri deslusite,
ordonate, orientate pe verticala sau derivate obli-
ce ale acesteia, cu linii de forta (diagonale, demi-
diagonale, curbe) si noduri de tensiune plasate in
spatiul de jos al formatului. Plasate in prim-plan,
ele contribuie la perceperea cAmpului vizual.

De reguld, gravurile atestd nucleul compoziti-
onal pe prim-plan, care reprezinta imaginea unui
sau a cétiva arbori grupati sau a unei constructii
— element structural, care accentueaza tipul spa-
tia-litatii lucrérilor si contribuie la formarea ca-
racterului de comunicare. In asa fel, este relevat
raportul de analogie fata de motivul reflectat®.
Astfel, campul vizual al acvatintei ,,Jarna” (1961)
este orchestrat intr-o structura diagonald ascen-
dentd. Perceperea este initiatd in partea dreaptd
inferioara a formatului, prin intermediul liniilor
de forta sugerate de arborele din prim-plan, care
este evidentiat printr-o modelare expresiva a clar-
obscurului.

Trebuie de mentionat cd graficianul operea-
za atat cu format dreptunghiular orientat pe ori-
zontala, caracteristic pentru ordonarea subiectelor
peisagere, cét si cu formatul vertical. Ultimul este
specific stampelor ,,Copac iarna” (1962), ,,Padure
iarna” (1962), ,,Casi de odihna in piadure” (1962).
Spatiile compozitionale ale foilor grafice atestd
linii structurale cu tensiuni ascunse directiona-
te excentric spre privitor, in partea inferioara a
formatului, acestea facand ca privirea nu doar sd
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patrunda pe intreg campul vizual, dar si sa revina
ciclic inapoi.

Mult mai complexe ca structurd sunt peisajele
industriale realizate de P. Turcan, axate pe subiec-
tele constructiei industriale sau tematica muncii:
,Carierd de piatrd” (1961), ,,Constructie” (?), ,La
fatare” (1961), ,,Constructia fabricii de ciment din
Rébnita” (1961), ,Instalarea conductei de apd”
(1963) s.a. Desi manifesta aceeasi tratare realis-
td a spatiului plastic, cu structuri compozitionale
bine gisite si cu modelare tonald integratoare a
suprafetelor in raporturi generale, mari de lumina
si umbra, lucrérile se remarca prin ponderea tusei
grafice, prin calitatile texturii, de multe ori variind
de la o foaie graficé la alta. Acest lucru devine per-
ceptibil in acvatintele si acvafortele graficianului
de la inceputul deceniului opt: ,,Pelac” (1972), ,La
odihnd” (1972) s.a.

In general, stampelor realizate de P. Turcan
le sunt specifice o bund structurare a spatiului si
desen academic, de asemenea, o bund explorare
tehnologicd din punct de vedere a expresiilor to-
nale si texturale.

Subiectul peisajelor lirice si industriale este
abordat pe larg si de graficianul V. Ivanov (1910-
2007)°. Peisajele sale lirice din perioada respectiva
reprezintd secvente panoramice ale tinutului na-
tal (unele destul de reusite), realizate in maniera
realistd, caracteristici graficianului. In acest con-
text pot fi enumerate stampele ,Peisaj. Nistru”
(1961), ,,Coline moldave” (1963), ,,Priméavara pe
Nistru” (1966). Majoritatea lucrérilor reprezinta
spatii compozitionale cu linia orizontului inalta,
cu structurdri simple, marcate de un joc grafic ex-
presiv ce desemneazd suprafetele sitului natural,
cu o intensitate tonala pronuntata pe prim-plan
si, totodata, subtila pe spatiile ulterioare. De altfel,
acest procedeu faciliteazd perceperea spatiului pa-
noramic extins si accentueazd semantica mesaju-
lui artistic.

Acvafortele graficianului atesta un desen
academic bun, uneori uscétiv, caracterizat prin
detalierea (mai ales in cazul peisajelor industria-
le) a subiectelor reprezentate. De exemplu, ciclul
de acvaforte ,Santiere din Moldova’/ ,Instalarea
conductei de apd” (1960), ,,Fabrica de ciment din
Rébnita” (1961), ,,Fabrica de zahér din Ghindesti”
(1961) s.a. scoate in evidentd structurile cAmpului
vizual, orchestrate preponderent pe verticala, ori-
zontala sau semi-diagonald. De asemenea, speci-
ficam desenul constructiv, realizat cu precizie si o
buna corelare tonald a suprafetelor si a ,,maselor”
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formale. Orizontul, de regula, coborat al lucrari-
lor integreaza ritmurile constructiilor, instalati-
ilor industriale mari, ce contrasteazd puternic cu
siluetele minuscule ale muncitorilor, reprezentati
in prim-plan. Aceasta sugereaza, totodata, un gen
de ,epi-structura semnificanta™’, care asigurd co-
municarea si mesajul imaginii plastice. Acest lucru
il depistam intr-o maniera mai evidentd, eventual,
in acvafortele realizat in a doua jumitate a anilor
’70 ai secolului al XX-lea: ,,Uzina de beton armat”
(1969), ,,Uzina de tractoare” (1967), ,,Zona indus-
triald Ciocana Noud” (1969) s.a. gratie, inclusiv,
procedeului de stilizare.

V. Ivanov apeleaza anume la stilizare cu sco-
pul de a dezvolta continutul formal al lucrarii, dar
si de a spori sarcina semanticd a imaginii. De altfel,
perceperea vizuald a spatiului plastic este realizati,
de cele mai dese ori, pe verticala sau diagonala as-
cendentd. Prin contrastul de forme si modelarea
expresivd a clarobscurului se sugereaza conclu-
dent ideea importantei progresului industrial, idee
atdt de mult vehiculatd in perioada ,constructiei
socialismului”.

Mai putin reusit, in opinia noastra, este ciclul
de acvaforte ,Rostov Velikii” (1966) semnat de
V. Ivanov. Foile grafice sunt caracterizate printr-
o structurare pe alocuri stangace, spatiu ,supra-
umplut” cu edificii mari, indesate, cu un efect de
perspectiva exagerat. Nu impresioneaza nici ma-
niera de realizare graficd, care este seaca si deseori
sugereazd iluzia unei iluminéri ambigue.

Un lucru indiscutabil, diferit din punct de ve-
dere al fortelor de comunicare, se remarci in ca-
zul compozitiilor tematice. Structurile complexe
implicd figurativul cu multitudinea de semne si
simboluri pe care le comportd. In aceastd ordine
de idei, se inscriu lucrdrile grafice cu subiecte is-
torico-batalice realizate in anii 1970 de L. Grigo-
rasenco (1924-1995)'",

Graficianul apreciat pentru maiestria abor-
dérii subiectelor de actiune, a creat in perioada
studiatd cicluri de acvaforte, ac sec cu tematici
batalicd si istorico-revolutionard. Aceste lucrari
se caracterizeazd prin compozitii polifigurative
cu structuri complexe si dinamice, realizate intr-
0 manierd accentuat realistd, cu expresii tonale
active si vibratia clarobscurului. De mentionat,
ca gratie specificului tehnicii stampele realizate
in ac sec de L. Grigorasenco poseda un caracter
mai lapidar, schitat. Totodata, acvafortele certifi-
ca inaltele calitati profesionale ale graficianului in
vederea organizarii compozitiei maselor, poseda-
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rea excelentd a desenului si profesarea tehnicii de
tigurare grafica.

Analizand schemele de structurare compo-
zitionald explorate de grafician, putem remarca
anumite particularitati distincte. De cele mai dese
ori spatiile compozitionale comporta tensiuni vec-
toriale descendente, care sunt generate de liniile
primare de structura - diagonale sau semi-diago-
nale, racordate nodurilor/centrelor/nucleelor de
forta. Acestea delimiteaza formatul compozitional
in doud sau trei zone de incordare si stimuleaza
perceperea de la centrul primar de interes, conse-
cutiv, la cel secundar etc.

In cazul unor asemenea structuri compoziti-
onale (cu linii de fortd corespunzator diagonalelor
descendente), centrul primar de interes este situat
in partea superioard a formatului. Astfel vectorul
privirii este proiectat excentric spre josul forma-
tului, dupa cum observim in ,Fapta eroicd a sol-
datului” (1969), ,,Razbundtorii” (1965), ,,Era doar
o méinid de oameni. Ocnita” (1968), ,,Micelul”
(1972) s.a.

Un alt tip de spatialitate se referd la compo-
zitiile graficianului, orchestrate in doua registre
orizontale — cel superior si inferior al formatului
dreptunghiular, orientat pe orizontala. Percepe-
rea spatiului compozitional se efectueaza prin
intermediul a trei centre de interes, inchegate, re-
spectiv, intr-o structura formala triunghiulara (cu
varful plasat in partea superioard a formatului).
Centrul primar de interes, este situat in functie de
locul amplasarii fie in registrul superior — ,,Trenul
blindat al lui Miiller” (1967); ,,Dezarmarea ardele-
nilor” (1967), fie in zonele de dreapta sau stanga
a registrului inferior - ,,Aparétorii depoului din
Bender” (1966). Centrul de interes initiazd per-
ceperea si defineste vectorul liniilor de fortd in
functie de fortele tensionante ale altor elemente de
structurd.

Asemenea spatii grafice reflectd conotatii
semantice dramatice si afiseaza post-factum-ul
conflictului. O atare structura compozitionald
este implinita de un continut adecvat, simbolic al
figurativului: pozitii, racursiuri, gesturi, mimici
etc. De altfel, in compozitiile sale polifigurative
L. Grigorasenco exprima o vastd maiestrie de re-
gizare (teatrald), intr-un aranjament scenografic
bine ciutat, scene culminante sau post-culminan-
te, cu o incarcatura tensionala si semantica excesi-
va in unele cazuri. De cele mai dese ori, limbajul
vizual al operei grafice create de L. Grigorasenco
denota o relatie de comunicare autoreflexiva, cu

o proprietate speciala de a atrage atentia asupra
propriei sale forme.

Un capitol aparte in arta graficd a republicii
revine creatiei lui Gh. Vrabie (n. 1939). Lucrdrile
graficianului se disting in mod deosebit de cele ale
altor plasticieni. Si ca ordonare structurald, si ca
reprezentare a continutului artistic, ele pronunta o
abordare a formei artistice intr-o manierd diferitd
de cele traditional-realiste ale timpului.

In linii mari, creatia lui Gh. Vrabie este in
mare parte una simbolistica si, cu certitudine, ne-
cesitd un studiu aprofundat. Or, lucrarile graficia-
nului din anii ’70 ai secolului trecut sunt relevante
din punct de vedere al abordirii conceptual-ar-
tistice a subiectului si sunt ordonate, deseori, in
baza structurdrilor complexe de tip deschis, care
divizeazd spatiul compozitional in ,registre” si
formeaza multiple zone si noduri de tensiune. Un
exemplu elocvent pentru perioada studiata il re-
prezintd tripticul ,,Prabusirea lumii vechi” (1968).
Lucrarea se remarcd si prin maniera de abordare
liniar-graficd a continutului formal stilizat. Desi
formele sunt modelate ,,plat’, ele primesc o deose-
bita expresivitate gratie caracterului stilizarii con-
structiv-conventionale (intemeiata pe conotatie),
precum si datoritd texturii grafice, contrastului
tonal si plasticii liniare sugestive. De altfel, anume
expresivitatea continutului grafic raportata la ca-
racterul conventional al formei permit perceperea
instantanee, dar intuitiva, a imaginii. Acest fapt
pronunta un acord abstract dintre esenta si forma,
raportand imaginii caracteristicile simbolului.

Or, tripticul ,,Prabusirea lumii vechi” (1968),
la fel ca si alte stampe in acvaforte ale lui Gh. Vra-
bie realizate in perioada analizata - ,Santinela”
(1968), ,,Ostasul cdzut” (1968), ilustratiile de carte
la ,Harap Alb” de I. Creanga (1967), ,,Poezia po-
pulard” de M. Eminescu (1970) si ,,Viata noud” de
Dante (1971) - sunt printre primele compozitii
tematice din perioada postbelica, bazate pe per-
cepere semanticd si care detin un continut sim-
bolistic. De cele mai dese ori, autorul suprapune
spatiul si timpul: ordoneazd in registrele structu-
rale ale aceleiasi imagini diferite secvente spatial-
temporale, stabilind astfel un acord abstract, su-
gestiv-simbolic dintre eveniment si post-factum,
dintre trecut si prezent. Semantica imaginii se in-
temeiaza pe reprezentarea conventionald a formei
si negarea spatiului, pe integrarea intr-un camp
vizual a diverselor secvente spatial-temporale,
precum si pe maniera specificd de stilizare a figu-
rativului §i expresivitatea tusei grafice. De altfel,
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simbolismul in opera lui Gh. Vrabie indispensabil
se intemeiaza pe estetica ,,continutului’, care rele-
va coerenta simbolului si a stilului prin interme-
diul ,,gestului expresiei” si pune in valoare calita-
tea reprezentarii conventionale a formei.

Prezinta interes aparte si stampele realizate de
Gh. Vrabie in deceniul urmator - ciclul ,,Hipism”
(1972), ,Scranciobul” (1974), ,Macarale deasupra
orasului” (1975), ,Iragedia de la Réabnita” (1975),
,Oras reinnoit” (1977) s.a. Acestea reflectd, de
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Tatiana RASCHITOR

Grafica de sevalet in contextul artelor plastice (1945-1990)

Rezumat
Grafica de sevalet din RSS Moldoveneasca in contextul artelor plastice (1945-1990)

In articolul de fati se analizeaza situatia in domeniul artelor plastice moldovenesti si rolul graficii de sevalet in
anii 1945-1990. Conturand aspectele distincte ale fiecarui deceniu al artei din RSSM, autorul dezviluie tangentele
intervenite intre domeniul graficii si picturii, marcand principalele forte motrice ce au actionat in ambele domenii:
artisti, orientdri stilistice, teme, motive, concepte, mijloace plastice s.a.

Cuvinte-cheie: arte plastice, grafica de sevalet, picturd de sevalet, plasticieni, arta RSSM.

Summary
Easel graphics in the Moldavian visual arts for 1945-1990-s

The present article tries to reveal the situation in the field of the Moldovan art and the role of the easel graphic
during the period 1945-1990. Outlining the distinct aspects of each of the decades of the MSSR art, the author un-
covers the emerged relation between graphics and painting, marking the direction towards which both fields have
developed: artists, styles, themes, motives, concepts, artistic means, etc.

Key words: plastic arts, easel graphic, easel painting, plastic artists, art, MRRS.

Pestome
CrankoBas rpadMKa B MOIJaBCKOM M300pa3nTeTbHOM UCKyccTBe B 1945-1990 ropsl

B nmaHHOIT cTaTbe aHAMMSUPYETCA POJIb CTAHKOBOI IpadMKy B MONABCKOM M300pa3uTEIbHOM MCKYCCTBE
B 1945-1990 rogsr. O603HavYasA OTIMYUTENbHBIe aceKThl nckyccrBa MCCP 1o fecaTnneTnaM, aBTop OTpaXkaeT
CXOJCTBA M Pa3/M4MsA MeX/Y pa3sBUTIEM IpaUKy ¥ )KUBOIIICH, BBIJIE/IA OCHOBHBIE IBIDKYIIVE CHIBL, TaKIe KaK
XYITOKHUKM, CTUNNCTUYECKIE HAIIPAB/IeH, MOTUBbI, KOHLIETILIN, U JIp.

Kntouesvie cnosa: 1306pasurtenbHoe MCKYCCTBO, CTAHKOBas rpaduKa, CTAHKOBAsl SKMBOIIICH, XYLOXXHUKI,

uckyccrso MCCP.

Evolutia artelor plastice de dupd 1945 a par-
curs un itinerar dificil, marcat de bulversiri de or-
din stilistic, tematic si ideologic. In contextul noii
ambiante artistice zeci de plasticieni s-au confrun-
tat cu mediul ostil lipsit de principiul primordial al
unei arte prospere - libertatea de expresie. Seria de
monografii i studii in domeniul artelor de epoci,
urmand doctrina oficiala, a plasat accentele priori-
tare asupra artei conformiste, facilitind si promo-
vand fortele retrograde, evitand in mod fortat sau
deliberat aspectele eterne si universale ale artei.

O istoriografie coerentd si obiectivd a arte-
lor plastice din Republica Moldova ramane in
continuare un obiectiv al cercetatorilor. Studii-
le recente asupra problemei incearca sa scoatd in
evidenta paradigma scolii nationale de arte plas-
tice a secolului al XX-lea. Exporzitiile retrospective

desfasurate in ultimele doud decenii repun incet
in valoare operele excluse din circuitul artistic.
Suntem martorii unui nou fenomen de renastere
a interesului fatd de arta celor patru decenii sovie-
tice, in care au activat unii dintre cei mai talentati
si prolifici creatori moldoveni. Finalitatea acestui
interes consta in revendicarea, reintegrarea si re-
abilitarea unui sir de lucréri plastice, precum si
conturarea fenomenelor ce au existat in paralel cu
imperativele puterii, producand asa-numita artd
pentru mediul artistic.

Raportul dintre arta noud moderna si cea
angajata din perioada sovietica nu este atat de
simplu. Noul val de cercetiri incearcd sa surpeze
prejudecitile conform carora excelenta prezen-
tului si absurditatea absolutd a trecutului ar fi
demonstrate definitiv. Urmeazd sa recunoastem
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cd, totusi, unele dintre lucrérile aparute in acele
timpuri vitrege sunt opere adevérate, gratie atat
talentului fiecarui artist in parte, cét si a limba-
jelor plastice moderne care se incadrau in con-
cepte estetice individuale. O pleiadd importanta
de artisti, care s-au format si au creat in perioa-
da respectiva, precum Valentina Rusu-Ciobanu,
I. Vieru, I. Bogdesco, M. Grecu, Gh. Vrabie,
A. Colabneac, E. Childescu, V. Kuzmenko, I. Li-
berman s.a. nu doar au fortificat scoala nationala
de arte plastice, ci au devenit mentorii principali
ai generatiilor de artisti din anii "90 ai secolului al
XX-lea - inceputul secolului al XXI-lea.

Urmarind evolutia procesului artistic national,
semnalam existenta unui fir de idei consecvente ce
strdbat perioadele aparent ostile, conturand nucleul
si specificul artistic local. Continuitatea traditiilor
artei basarabene in mediul artistic din perioa-
da postbelicd a fost garantatd de creatia artistilor
R. Ocusco, G. Fiurer, V. Ivanov, L. Sobolevschi,
B. Nesvedov, P. Turcan, P. Piscariov, P. Bespoiasnai,
M. Gamburd, Ana Baranovici, D. Sevastianov,
A. Climasevschi, Ada Zevin, Claudia Cobizeyv,
L. Dubinovschi, Eugenia Gamburd, V. Neceaeva si
S. Ciokolov'. Creatia acestor artisti basarabeni a
reusit, intr-o oarecare masurd, sa pund bazele ar-
tei plastice contemporane din perioada postbelicd,
determindnd continuitatea legdturilor temporale.
Plasticienii au continuat si reprezinte, involuntar,
filiera artei basarabene, realizand lucrari ce se in-
cadreaza in traditiile realismului rus, impresionis-
mului si postimpresionismului, contribuind, prin
urmare, la dezvoltarea genurilor minore specifice
acestor curente ca portretul, peisajul si scena de gen.

Cu toate acestea impactul artei moderne din
Basarabia asupra artei plastice din a doua juma-
tate a secolului al XX-lea a a fost destul de redus,
rezumandu-se, intr-un final, la conditiile unei
spiritualititi concrete proprii felului de a simti si a
percepe lumea in limitele unei natiuni. Continui-
tatea legaturilor culturale existente intre epoca ba-
sarabeana si cea sovietica in domeniul artelor plas-
tice a fost perturbatd mai intai de urmarile nefaste
ale razboiului si apoi de noile politici proletcultiste
propagate in cadrul URSS.

Dupd terminarea rdzboiului si crearea RSS
Moldovenesti, se lanseaza politici de uniformiza-
re a spatiului cultural local cu cel unional. Dupa
modelul sovietic apar mai multe institutii artis-
tice care vor juca rolul-cheie in dezvoltarea ul-
terioard a artei plastice din noua RSSM. In 1944
isi reia activitatea Scoala de Arte Frumoase din

Chisinau, redenumitd Scoala de Arte Plastice
»1. Repin”. Functionarea Societitii de Arte Fru-
moase din Basarabia este sistata, iar in locul ei este
fondatd Uniunea Artistilor Plastici din RSSM2
In timpul rizboiului a fost pierduti colectia lui
P. Halippa, a fost devastata arhiva Scolii de Arte
Frumoase din Chisindu si Pinacoteca. Jafurile si
distrugerile provocate de conflagratie au erodat
semnificativ aportul culturii materiale basarabe-
ne, lisdindu-ne cu mici crampeie, care au fost date
uitdrii pana in anii 1990. Interesatd in dezvoltarea
artei mai mult decit Rusia Taristd, conducerea
sovieticd a avut grija sa deschida Muzeul de Arte
Plastice din RSSM, implinind astfel visul multor
basarabeni.

Atat artei din URSS, cat si artei moldovenesti
i-au fost impuse noile imperative ideologice. Via-
ta artistica este strict reglementatd de politica de
partid. In aceastd perioadi realismul socialist va
prezenta unica maniera artisticd acceptatd de de-
magogia autohtona. Manifestérile artistice ale pe-
rioadei anterioare vor fi declarate formaliste, iar
intreaga artda de avangarda - straind poporului
moldovenesc. Metoda realismului socialist va fi
implementata insistent intre anii 1945 si 1953 in
toate domeniile artelor plastice, producind astfel o
uniformizare stilisticd a picturii, sculpturii si grafi-
cii angajate. Cu toate ca artistii moldoveni au mani-
festat o rezerva fatd de tendintele artei de avangar-
d4, preferdnd sd lucreze in maniere mai apropiate
de impresionism, postimpresionism si ,,Arta 1900,
trecerea la maniera realismului socialist a fost ane-
voioasd si maleficd. In anii *40-"50 ai secolului al
XX-lea efectele ideologiei sovietice s-au simtit acut
in domeniul picturii angajate, in care sub influenta
academismului socialist s-a exagerat pand la ab-
surditate rolul fabulei, continutului si naratiunii.
Pe cand pictura neangajata, evitind tabloul tema-
tic, explora valorile plastice preponderent in por-
trete si peisaje cu caracter alla prima’. Grafica de
sevalet a acelor ani, in special desenul de sevalet,
sincronizandu-se cu pictura neangajatd, cunoaste o
schimbare nesemnificativi, continuind cursul lan-
sat de artistii basarabeni. In operele grafice persista
preferinta pentru portret si peisaj.

Tinerii artisti din generatia postbelicd au avut
o diversd si elevatd formatie artisticd. Acest mo-
ment a favorizat, intr-o oarecare mésurd, specifi-
cul artei nationale, marcand spatiul cultural. Ur-
mand tendinta vremurilor, unii plasticieni care au
constituit nucleul artistic al primelor decenii post-
belice, s-au format in spatiul roménesc in perioada
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interbelicd, pe cand altii si-au definitivat studiile
de specialitate in institutiile regionale si unionale,
cu preferintd la Leningrad, Moscova, Kiev, Lvov
si Harkov. Printre artistii de o puternica facturad
nationald mentionam absolventii Scolii de Arte
Plastice ,,I. Repin” din Chisindu V. Rusu-Ciobanu,
L. Vieru, A. Zevin si M. Grecu, marcati de influenta
artei roménesti in filiera cireia si-au inceput
studiile in anii ’30-’40. Plasticienii I. Averbuh,
P. Turcan, V. Ivanov, B. Nesvedov, L. Sobolevschi
si A. Baranovici continud traditiile scolii basara-
bene din perioada interbelicd. Din anii 50, viata
artisticd este animatd de plasticienii I. Bogdesco,
S. Tuhari, Gh. Vrabie, A. David, 1. Tabarti s.a.,
care s-au scolit in institutiile de invatimant din
Kiev, Moscova, Leningrad etc. Intre 1940 si 1945
acestora li se aldturd graficienii din fosta RASSM -
A. Foinitki, E. Merega si M. Goldman.

Un rol insemnat in deceniile postbelice a reve-
nit Scolii de Arte Plastice ,,I. Repin” din Chisinau.
Viata artistica in anii '40-"50 a fost insufletitd de
proaspetii absolventi ai scolii, $i anume, discipolii
lui I. Hazov, I. Ersov si R. Gabricov. Printre acestia
se remarca reputata portretista O. Orlova, peisa-
gista prin excelentd E. Romanescu, sobrul peisa-
gist I Sibaev, pictorii N. Bahcevan, V. Sobolevschi,
A. Catalnicov, M. Burea, E. Simacov, I. Lencic,
V. Slobodzinschi si G. Sainciuc, graficienii I. Aver-
buh, V. Motcaniuc si V. Coval. Scoala de Arte Plas-
tice ,,I. Repin” din Chisindu va juca in continuare
un rol decisiv in formarea si consolidarea artelor
plastice nationale, fiind timp de patru decenii uni-
ca institutie de profil din RSSM.

In primele decenii postbelice artistilor de
formatie nationald li se alaturd un sir de artisti
din spatiul sovietic. Semnalam existenta unui
flux artistic, care contribuie semnificativ la invi-
orarea vietii artistice din RSSM. Astfel, in 1941,
aici se stabileste pictorul si teoreticianul artelor
A. Vasiliev, care s-a remarcat prin peisaje si pic-
turi tematice. Intre 1946 si 1953 la Chisindu ac-
tiveaza pictorul si pedagogul I. Hazov, care a
influentat considerabil itinerarul artistic al ti-
nerilor plasticieni M. Grecu, V. Rusu-Ciobanu,
G. Sainciuc, N. Bahcevan s.a. In 1948 se stabileste
cu traiul la Chisinau graficianul si pictorul
B. Sokolov, care participa la expozitiile republica-
ne din 1954. La inceputul anilor ’50 la Chisindu se
statorniceste plasticianul Gh. Jankov, contribuind
la evolutia portretului, peisajului si picturii tema-
tice nationale. Gh. Jankov este urmat de pictorita
V. Sadovskaia, care incepand cu anul 1953 partici-
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pé activ la expozitiile republicane cu picturi tema-
tice si portrete. Din 1954 viata artisticd a republicii
este innobilatd de creatia pictoritei V. Zazerskaia,
care realizeaza intr-un stil monumental-decorativ
picturi tematice, peisaje, portrete si naturi statice.
In anii 1955-1956 acestora li se alitura pictorul
A. Ivonin si plasticianul V. Obuh, care contribuie
la evolutia picturii de sevalet, graficii de carte si de
sevalet’. Totusi, pentru evolutia graficii nationale
cea mai valoroasi si semnificativd a fost strimuta-
rea graficianului L. Beleaev, absolvent al Institutu-
lui de Picturd, Sculpturd si Arhitectura din Lenin-
grad (astdzi Sankt Petersburg), care intre 1959 si
1974 a participat activ la viata artistica a republicii,
contribuind substantial la dezvoltarea graficii.

Grafica de sevalet a anilor '40-"50 este prezen-
tatd de lucrdrile lui D. Sevastianov, M. Gamburd,
A. Zevin, 1. Bogdesco, M. Grecu, I. Vieru, V. Ru-
su-Ciobanu s.a. In domeniul stampei au activat
V. Ivanov, P. Turcan, G. Fiurer, E Naumov, E. Me-
rega, G. Zikov, s.a. De asemenea, sunt relevante luc-
rdrile in guas si acuareld semnate de E. Gamburd,
L. Grigorasenco, I. Telusco si Z. Polingher.

Atat in picturd cat si in grafica de sevalet,
majoritatea artistilor preferd sa abordeze genuri-
le minore, evitind compozitiile tematice angajate.
In pofida indicatiilor de partid, temele predilecte
raman in continuare peisajul si portretul. Grafica
de sevalet de la sfarsitul anilor 40 — inceputul
anilor ’50 este reprezentatd de tehnicile stampei
si de tehnicile aferente ale gravurii. In domeniul
stampei se remarcd peisajele in xilogravuri, acva-
forte si acvatinta de G. Fiurer, peisajele in acvaforte
de E Naumov si P. Turcan, peisajele in linogravura
ale lui I. Ivanov si E. Merega, peisajele in linogra-
vurd color de P. Piscariov si G. Zikov, portretul in
acvaforte de E. Merega, natura statica in linogra-
vurd de V. Motcaniuc.

Mult mai numeroase sunt tehnicile aferente
gravurii. La dezvoltarea acestora au contribuit nu
doar graficieni de formatie, dar si plasticieni din
alte domenii artistice. In consecinti, in cadrul
desenului de sevalet distingem doud directii
majore: desenul grafic si desenul pictural. Temele
abordate se suprapun celor existente in pictura si
stampa, fiind reprezentative peisajele in creion sau
tus cu penita (V. Motcaniuc, I. Bogdesco), peisa-
jele in guasd (V. Ivanov, A. Mater, E. Gamburd),
peisajele in acuareld (I. Necitailo, Z. Polingher),
portretele in acuareld (L. Grigorasenco), portre-
tele in creion, creion color si sanguind (V. Ivanov,
Al Foinitki, I. Jumatii, R. Ocusco, M. Gamburd,
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D. Sevastianov, I. Bogdesco, A. Zevin, I. Vieru,
V. Rusu-Ciobanu, M. Grecu s.a.) si compozitiile
tematice in acuareld (B. Nesvedov).

In primele decenii postbelice asistim la o
extindere a peisajului in cadrul artelor graficii de
sevalet, care este oglindit intr-o serie ampla de
tehnici grafice, precum xilogravura, linogravura,
linogravura color, acvaforte, acvaforte si acvatin-
ta, guasa, acuarela si desenul in tus si creion. O alta
particularitate constituie contributia insemnata a
pictorilor la evolutia tehnicilor aferente a gravu-
rii in cadrul graficii de sevalet. In conjunctura in
care existd un numir restrans de graﬁcieni, artistii
plastici D. Sevastianov, A. Zevin, L. Grigorasenco,
I. Vieru s.a. reunesc pe parcursul activitétii sale de
creatie limbajul grafic cu cel al picturii de sevalet.
Din punct de vedere stilistic, creatia primelor
decenii postbelice este ancorata in traditiile artei
basarabene si ale realismului rus, fiind departe de
a oglindi dogma ideologica a politicii de partid,
dar si de narativismul artei socialiste realizate in
cele mai bune traditii ale realismului socialist, fapt
care a contribuit la dezaprobarea ei de catre criti-
cii de epoca.

Anii ’60 s-au dovedit a fi foarte prolifici in
noi talente creatoare care au imbogitit atmosfera
artisticd autohtona. In acest deceniu plasticienii
au debutat cu predilectie in domeniul graficii -
Gh. Vrabie, S. Tuhari, L. Nichitin, I. Tédbarts,
V. Cojocaru, V. Coreachin, G. Guzun, E. Childescu,
S. Solonari, F. Himuraru, B. Poleacov, A. Colab-
neac, I. Vatamanitd, A. Usov, L. Domnin, B. Soco-
lov si P. Mudrac. Un aport considerabil in evolutia
artelor plastice l-au adus talentele creatoare lansate
in anii ’60 ale plasticienilor A. David, E. Bontea,
Gh. Munteanu, S. Cuciuc, I. Tapin, M. Statnéi,
V. Treteacenco, L. Toncev, V. Tiseev, A. Novicov,
I. Lencic, E. Simacov, A. Cuzmin, I. Stepanov,
I. Horovski, P. Jireghea, A. Oprea, V. Puscas s.a.

Dezghetul hrusciovist a favorizat o innoi-
re substantiald a mijloacelor de expresie plastica.
Stilul narativ, retoric, pompos, cu fabula litera-
rd desfasurata, promovat de Academia de Arte a
URSS, este puternic zdruncinat de aparitia asa-
numitului ,,stil auster” (rus.: ,,cypoBsiit cTumb”)>.
Rusii P. Nikonov, N. Andronov, A. Smolin si
P. Smolin, azerul T. Salahov, letonul E. Iltner
s.a. renuntd la ,fabula” si la ,,naratiunea” picturi-
lor tematice ale anilor ’50 si incep sd promoveze
o picturd de sevalet preponderent monumentals,
cu un grad de generalizare mai relevant. In RSSM
»stilul auster” nu a prins rddacini adénci. Stilul

respectiv era prin excelentd urban si orientat spre
mediul proletar, ceea ce in conditiile unei republici
agrare ingreuna simtitor receptionarea lui. Insd
noile tendinte spre monumentalism si spre deco-
rativism, specifice intr-o anumita masura ,,stilului
auster’, au fost intdmpinate cu bucurie de artistii
plastici chisinauieni.

In anii ’60, pe langa asa-numitul ,,stil auster”,
sub subterfugiul ,arta socialista dupd continut
si nationald dupa formi’, a fost lansati o noud
tendintd decorativd bazatd pe specificul artelor
populare locale®. Revalorificarea mijloacelor plas-
tice proprii artei populare ajunge in scurt timp o
prioritate a artei sovietice. Astfel, ideea filosofica
asupra adevarurilor eterne prin prisma traditiilor
si obiceiurilor artei nationale a devenit o caracte-
risticd distinctiva a plasticienilor din Rusia, Litu-
ania, Letonia, Ucraina, Belorus, Moldova si alte
republici sovietice’.

In artele plastice din RSSM tendintele artei
populare naive s-au manifestat prin decorativism,
stilizare si aplatizare, cu aplicarea in context a mo-
tivelor populare, culorilor si ornamentelor pre-
luate din covorul si ceramica traditionald. Noua
tendintd urma sa surclaseze narativismul si fabula
impusa artei anilor ’50 ai secolului al XX-lea si sd
revalorifice calitatile artistice ale operei. Mijloace-
le plastice ale artei populare cu care operau artistii
in anii ’60 ai secolului trecut, pe de o parte, punc-
tau traditionalismul si apartenenta etnica, iar pe de
alta parte, marcau trezirea sensibilitatii artistilor
fatd de valorile artei moderne cu valente postim-
presioniste. Aceasta schimbare a fost alimentata si
de expozitia operelor artistilor roméani T. Pallady,
L. Grigorescu, A. Ciucurencu s.a., desfasurata in
1957 la Chisinau®.

Noile tendinte explorate in picturile lui
M. Grecu, V. Rusu-Ciobanu, I. Vieru si E. Bontea
s-au oglindit pe parcursul anilor ’60 ai secolului al
XX-lea si in grafica de sevalet. Relevante in acest
sens sunt linogravurile semnate de G. Guzun,
V. Lavrionov, V. Cojocaru, I. Vieru, E. Romanescu,
A. David, S. Tuhari, E. Usov si D. Savastin. Mo-
tivele populare isi fac aparitia si in gravurile lui
V. Coval, insi artistul continua sd abordeze spatiul
plastic prin prisma clarobscurului. Pe cand lim-
bajul stilizat si aplatizat la care recurge sporadic
I. Tabarta continud sa fie dominat de naratiunea
detaliatd. Unele aspecte stilistice se regasesc si in
gravurile lui E. Merega, dar in cazul séu stilizarea
tigurilor si contrastul specific isi trag obarsia din
influenta xilogravurii ,,Mir iskusstva”.

168

ARTA »

2014




Noua tendinta decorativd a fost urmata de un
numar restrans de artisti. O ferma rezistenta aces-
tei maniere continua sa opuna predilectia spre re-
alism, bazatd pe redarea fidela a naturii si desenul
riguros, caracteristica lucrarilor grafice semnate de
L. Grigorasenco, V. Ivanov, P. Turcan si L. Sobo-
levschi.

O maniera individuala de creatie este proprie
graficianului Gh. Vrabie, care apeland la grafism
liniar accentuat determinat de schematism si spi-
ritul analitic, realizeazd un sir de acvaforte si de-
sene remarcabile. O viziune conceptuald ineditd
defineste si creatia graficianului Z. Polingher, care
exerseaza in tehnica monotipului si acuarelei.

Pe parcursul primelor decenii postbelice in
cadrul tehnicilor stampei se atestd interesul pen-
tru culoare. Astfel, in premierd apar linogravuri-
le color semnate de P. Piscariov, L. Sobolevschi,
G. Zikov, E. Merega, I. Bogdesco, V. Coval,
A. David, S. Tuhari, F. Himuraru si V. Cojoca-
ru, iar in anii ’70 artistilor li se aldturd L. Beleaev,
E. Childescu si A. Colabneac. O fortificare con-
siderabila in anii ’60-’70 se constatd si in tehnica
acuarelei si pastelului. Acuarelelor semnate de
L. Grigorasenco, V. Ivanov, I. Necitailo, I. Telusco,
E. Usov, Z. Polingher si L. Beleaev li se adauga cele
realizate de A. Zevin, V. Coreachin, E. Childescu
si B. Poleacov.

Pe plan tematic, in anii ’60 ai secolului trecut se
observa o tangenta a motivelor abordate in pictura
si grafica de sevalet. Pentru ambele domenii sunt re-
prezentative temele muncii agricole, familiei, odih-
nei si traditiilor populare. Spiritul national profund
rustic amplificat de traditionalismul provincial, a
favorizat omniprezenta motivelor plaiului natal,
satului moldovenesc, oamenilor si obiceiurilor lo-
cului. Fiind mult mai receptivi la unduirile spatiului
folclorico-liric, multi artisti tind si evite subiectele
recomandate de politicile partidului. Totusi, treptat
peisajele industriale cuceresc spatiul expozitional.
Prin urmare, genurile dominante in continuare
raman portretul si peisajul, care sunt urmate de
comporzitiile tematice si naturile statice. Aborda-
rea acestor subiecte in pictura, sculptura si grafica
nationald poarta un caracter profund liric. Exceptie
din acest sir de idei o fac putinii reprezentanti ai
»stilului auster”, cel mai prolific fiind R. Ocusco.

De asemenea, se remarci o fortificare a
compozitiei tematice in cadrul graficii de sevalet.
Foile grafice sunt deseori grupate in serii, acest
procedeu devenind tot mai popular. Plasticienii
S. Tuhari §i I. Tébarta in cadrul seriilor grafice
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abordeaza preponderent motivul muncii indus-
triale, seriile semnate de L. Grigorasenco aduc
elogii istoriei sovietelor, iar seriile realizate de
A. Hmelnitchi si B. Sirocorad reprezinta caiete de
cilitorie. In grafica de sevalet, ca si in pictura, in-
cep sd apard tot mai des tripticuri, cele mai repre-
zentative din anii ’60 fiind semnate de I. Vieru si
E. Childescu. Foile grafice grupate in serii devin ca-
racteristice nu doar pentru compozitiile tematice,
dar si pentru genul peisajului si portretului. Sunt
tipice atat seriile peisagiste semnate de L. Beleaev,
V. Ivanov si V. Lavrionov, cét si seriile portretiste
realizate de S. Tuhari, I. Tabarta, V. Coval, s.a.

In cadrul graficii de sevalet a anilor ’60
tehnicile stampei sunt prezentate de peisa-
je in acvaforte si acvatintd (V. Ivanov, G. Zikov,
B. Nesvedov, P. Turcan, L. Sobolevschi), peisa-
je in linogravuré (V. Lavrionov, V. Motcaniuc,
E. Romanescu), peisaje in linogravurd color
(E. Merega, I. Bogdesco, G. Zikov, S. Tuhari), pe-
isaje si scene de gen in xilogravurd semnate de
L. Beleaev. Scena de gen, tot mai mult practica-
ta in cadrul graficii de sevalet, este prezentata de
linogravura semnatd de V. Coval, V. Lavrionov,
E. Childescu, I. Tabarta, Gh. Guzun, 1. Averbuh,
I. Vieru, V. Cojocaru, de linogravura color semna-
ta de S. Tuhari, I. Bogdesco, A. David, G. Zikov, de
acvafortelelui Gh. Vrabie. Comparativ cu deceniile
precedente, in cadrul graficii de sevalet din anii 60
genul portretului capédtd o importanta mai eviden-
td. Acesta este prezent in linogravura lui L. Beleaev,
E. Merega, 1. Bogdesco, in linogravura color a lui
S. Tuhari, in acvafortele lui Al. Hmelnitchi si
E. Usov. Natura staticd are o prezentd modestd,
tiind relevanta de linogravurile realizate de V. Co-
reachin si V. Motcaniuc. Genul istoric este prezent
constant in creatia lui L. Grigorasenco. Nudul in
tehnicile stampei lipseste cu desavarsire.

Pentru tehnicile aferente ale gravurii din
aceastd perioadd sunt relevante portretele in acua-
reld semnate de L. Grigorasenco, V. Motcaniuc,
E. Usov, A. Colabneac, B. Poleacov, Gh. Vrabie,
A.Zevin; portretelein pastel alelui L. Grigorasenco
si R. Ocusco; cele in creion, cariocd, cerneald,
carbune create de I. Bogdesco, L. Beleaev, E. Chil-
descu, A. Colébneac, A. David, V. Coval, E Ha-
muraru si A. Zevin. Pozitii forte detin si peisajele
in acuarela (V. Lavrionov, S. Picunov, B. Poleacov,
E. Childescu, Z. Polingher), peisajele in pastel
si cariocd (I. Vieru), peisajele in litografie color
(V. Coval) si cele in monotip (E. Romanescu,
Z. Polingher), peisajele in creion, tus, cariocd, cre-
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ion color (V. Ivanov, I. Bogdesco, Z. Polingher,
L. Vieru, L. Grigorasenco, V. Motcaniuc, V. Coval,
A. Zevin, E. Childescu, E. Merega, E. Romanescu,
M. Petric). Operele ce abordeaza scenele de gen
sunt mult mai putine, de exemplu, litografiile lui
I. Necitailo si I. Tdbartd. Natura statica este ca-
racteristicd pentru creatia lui L. Grigorasenco si
A. Zevin, dar si pentru creatia plasticienilor care
s-au consacrat naturii statice: I. Tapin, A. Novi-
cov, V. Zazerskaia, O. Orlova, V. Tiseev s.a. Nu-
dului in cadrul tehnicilor aferente a gravurii ii
revine o pozitie exclusiv didactica, fiind relevan-
te desenele realizate de Gh. Vrabie, I. Tabarts,
Gh. Munteanu s.a.

Revigorarea situatiei in domeniul graficii
este relevatd de expozitiile specializate, care se
desfasurau sistematic incepand cu mijlocul ani-
lor ’60, oferind o panorama a evolutiei stampei,
desenului si acuarelei. Acest moment este im-
portant, deoarece pana in 1966 lucririle grafice
detineau o pozitie modesta, fiind prezentate in
cadrul expozitiilor tematice, comemorative, jubi-
liare, care reuneau toate domeniile artelor plasti-
ce’. Exporitiile specializate de stampa, grafica de
sevalet, desen si acuareld se vor desfisura atét la
nivel republican, cat si la cel unional.

Sfarsitul anilor ’60 a fost marcat de un eveni-
ment notoriu pentru scoala nationala de arte plasti-
ce, sianume fondarea, in 1969, a Scolii Republicane
de Arte Plastice ,,I. Repin”, care din anul 1989 va
purta numele lui Igor Vieru. Aceastd institutie a
ameliorat considerabil climatul artistic, oferindu-i
un grad mai inalt de competitivitate, efectele ca-
ruia vor fi resimtite in anii ’80, odata cu debutul
primilor absolventi talentati ai scolii: S. Zamsa,
Iu. Platon, V. Cebotari, O. Cojocari, Al. Ostapenco,
Gh. Téciug, S. Fusu, V. Fisticanu, St. Beiu, E. Bar-
bas s.a.

Totusi, in raport cu alte centre culturale ale
perioadei, arta plasticd nationald din anii ’60-"70
progreseaza lent fard a se ralia la schimbdri radica-
le specifice Moscovei si tarilor baltice. Plasticienii
raman fideli tendintelor si valorilor artistice im-
puse in deceniul precedent. Graficienii D. Savas-
tin, V. Cojocaru, G. Guzun continud si valorifice
mijloacele plastice oferite de arta naivé, populard
si decorativa, pe cand alti plasticieni mai novatori
ca M. Grecu, V. Rusu-Ciobanu, I. Vieru, I. Bog-
desco, Gh. Vrabie, P. Mudrac, S. Solonari, Z. Po-
lingher, A. Colabneac, E. Childescu, D. Savastin,
V. Kuzmenko s.a. lanseazd noi subiecte imbogatind
mijloacele plastice.

Creatia tinerilor artisti care au debutat in
anii 70 a diversificat considerabil directiile artei
neoficiale in cadrul artelor plastice. Noua pleiada
de artisti este marcatd de personalititile novatoa-
re si prolifice ale pictorilor D. Peicev, S. Galben,
Gh. Soitu, I. Serbinov, M. Statnai, V. Nascu,
M. Tarus, V. Cobzac, S. Florescu, V. Bahcevan,
M. Cheptenaru, T. Batrdnu, M. Brunea, N. Ghiba-
lenco, V. Malearenco, A. Ostapenco, I. Cojocaru,
A. Orlov, M. Tihonciuc, V. Tetco s.a. Bazandu-se
pe diverse platforme estetice, aceasta generatie de
artisti rdmane, intr-o anumitd masurd, integra ca
spirit creativ, gratie ambiantei culturale in cadrul
careia s-au format ca artisti. O parte din acesti
plasticieni, prin creatia rodnicd desfasuratd pe
parcursul anilor '90, a influentat cresterea spiritu-
ala si dezvoltarea artisticd a unei noi generatii de
plasticieni de la hotarul secolelor XX-XXI'°.

Pentru domeniul graficii al anilor 70 este
marcant debutul graficianului I. Sfecld, absolvent
al Academiei Nationale de Arte Plastice din Riga
(1966-1973), care poseda tehnicile gravurii in ac-
vaforte, acvaforte si rezervaj, dar si tehnica acua-
relei. Creatia plasticianului I. Sfeclda penduleazi
»in permanentd, la limitele artei traditionale si a
non-figurativului. Practicd, in creatie, portretul
si peisajul, compozitia si natura staticd, realizand
lucrari, care se contopesc la granitele unei viziuni
profesionale si ale unei mentalitati a artei naive, ce
definesc in intregime opera sa’''.

Concomitent, isi incepe activitatea artistica
pictorul si graficianul A. Grigorasenco, absolvent
al Scolii de Arte Plastice ,,I. Repin” din Chisinau.
Opera acestuia este inerent legata de creatia tatilui
sdu, L. Grigorasenco. Aceastd influentd, matrice ge-
neticd, figurand in tablourile sale, marcheaza ma-
niera stilistica, unicitatea platformei estetice si inte-
gritatea spiritului creativ al familiei Grigorasenco.
Tanarul Grigorasenco realizeaza compozitii tema-
tice, peisaje, naturi statice, portrete si nuduri in
ulei, pastel si desen, reflectate printr-o tratare rea-
listd, ce obtin cu timpul o valentd romantica.

La fel de semnificative sunt si debuturi-
le graficienilor V. Kuzmenko si N. Coreachin.
Un spectru variat al tehnicilor grafice abordeaza
V. Kuzmenko, realizind serii in litografie, acva-
forte, acvaforte color si acuareld. N. Coreachin
se remarca prin seriile in acvaforte si acvatintd,
dar si prin lucrarile realizate in tehnica acuarelei.
In acest deceniu in domeniul graficii de sevalet
se afirma graficianul A. Antoseac, acuarelistul
P. Gromov, desenatoarea M. Gamburd, graficia-
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nul A. Sidalcovschi, care exceleaza in tehnica pas-
telului, realizand peisaje marcate de efervescenta
luminii de facturd impresionista. Cautérile unor
artisti precum S. Gamurari si N. Sibaev se rasfrang
asupra diverselor domenii, cuprinzind atat pictu-
ra, cat si grafica, iar plasticianul I. Cavarnali de-
buteazd cu placarda, pentru a se lansa ulterior in
domeniul graficii de sevalet, iar mai apoi si in cel al
picturii. La finele deceniului cu seriile in acvaforte
si foile grafice in litografie debuteaza plasticiana
E. Caftan-Zavtur.

Cu toate ca numarul artistilor implicati in
domeniul graficii a crescut semnificativ, grafica
de sevalet din RSSM continud sa cedeze pozitiile
dominante graficii de carte. Acest fenomen rezida
in grija i atentia sporitd acordata ilustrarii cartilor
specificarepublicilor din spatiul sovietic'?. Suportul
activ al graficii de carte a provocat un dezechilibru
intre cele doua domenii majore ale graficii. Astfel,
grafica de sevalet in deceniile postbelice evolueaza
mult mai lent, rim4nand considerabil in urma gra-
ficii de carte, care este un domeniu mult mai activ
si atractiv. Fiind mai promovata, grafica de carte
cunoaste transformari radicale, insuméand realiza-
rile plasticienilor I. Vieru, Gh. Vrabie, I. Carmu,
A. Colabneac, F. Himuraru, E. Childescu, L. Sain-
ciuc, V. Malearenco, A. Grabco, L. Domnin, S. So-
lonari, A. Hmelnitchi, M. Brunea s.a.

Totusi, domeniul graficii de sevalet cunoaste
o evolutie constanti. In anii *70-"80 se intrunesc
circumstante favorabile dezvoltirii tehnicilor afe-
rente ale gravurii. In acest sens se remarci prima
expozitie de desen din 1975%, care elucideazi
universalitatea limbajului grafic al desenului, dar
si prima expozitie de acuarela desfasurata in anul
1982'. Printre expozanti se remarca atat graficie-
nii I. Bogdesco, V. Ivanov, Gh. Vrabie, E. Merega,
L. Beleaev, V. Coval, E. Childescu, P. Turcan,
F Hamuraru, A. Colabneac, Z. Polingher, I. Tdbarta
s.a., cat si pictorii I. Jumatii, M. Petric, E. Bontea,
V. Bahcevan, A. Zevin, L. Vieru, A. David, E. Ro-
manescu, G. Sainciuc s.a.

La fel de concludentd este si prima expozitie
republicand de acuareld din anul 1982. Expozitia
a fost marcatd prin noi debuturi in acuareld.
Reputatilor acuarelisti V. Motcaniuc, S. Picunov,
V. Coreachin, N. Coreachin, I. Necitailo, Tu. Te-
lusco, B. Poleacov, A. Colabnec li se aldturd pic-
torii tineri, deja citati, preocupati, in mare parte,
de peisajele in tehnica acuarelei: V. Bahcevan,
T. Bitranu, V. Kuzmenko, V. Palamarciuc, V. Didic
si N. Sibaev.

Arta modernd i contemporand

Din aceeasi perioada fac parte si acuarelele
semnate de V. Ivanov, care releva farmecul peisaje-
lor din Crimeea. Pentru lucrarile graficii de sevalet
realizate in tehnica acuarelei sunt reprezentative
peisajele arhitecturale ale lui B. Poleacov, P. Gro-
mov si V. Ivanov, dar si peisajele rurale si riverane
care abundd in creatia lui I. Necitailo, A. Zevin,
V. Coreachin, P. Gromov, E. Childescu s.a. Un loc
distinct, dar mult mai modest, il ocupa in cadrul
acestei tehnici portretul reprezentat in creatia lui
B. Poleacov, V. Motcaniuc, A. Colabneac si Ada
Zevin. Genul naturii statice in acuareld este abor-
dat de A. Zevin, L. Necitailo, V. Lavrionov, V. Kuz-
menko, O. Ivanova s.a. Compozitiile pe tematicd
istorica in tehnica acuarelei rimén in continuare
in atentia lui L. Grigorasenco.

In grafica de sevalet din anii *70 se remarca
un sir de lucrari realizate intr-o gama variata de
tehnici aferente gravurii precum guasa, pastel,
acril, realizate pe suport de hartie. Sunt marcante
portretele si naturile statice in pastel semnate de
V. Rusu-Ciobanu, peisajele si portretele lui I. Vie-
ru, A. Grigorasenco, peisajele lui E. Childescu,
V. Cojocaru si E. Romanescu, compozitiile avan-
gardiste ale M. Cheptanaru-Serbinov.

Spre deosebire de tehnicile aferente gravurii,
tehnicile stampei in grafica de sevalet din anii "70
nu au cunoscut schimbiri spectaculoase si nici
modificari tematice evidente. Continud si domi-
ne scena de gen cu tematica rurald si industrialg,
cdreia i se adaugd subiecte sportive. Impreuni cu
portretele fruntasilor muncii, peisajele rurale si in-
dustriale formeaza o concurenta acerba scenelor
de gen si putinelor compozitii istorice. Ca si genul
animalier, natura staticd si nudul practic lipsesc in
cadrul stampei anilor 70. Continudnd traditia pe-
rioadei precedente, foile grafice sunt deseori gru-
pate in serii narative si tematice. Cele mai specta-
culoase serii grafice au fost realizate de Gh. Vrabie,
V. Coreachin, N. Coreachin, F. Himuraru s.a. Pen-
tru aceastd etapd sunt reprezentative scenele de gen
in acvaforte (I. Vatamanita, Gh. Vrabie, V. Ivanov,
V. Cojocaru, V. Coreachin, N. Coreachin, S. Solo-
nari, E Hamuraru, A. Colabneac), scenele de gen
in linogravura (V. Coval, E. Childescu, G. Guzun,
E. Merega, 1. Tdbarta, V. Cojocaru, P. Mudruc,
L. Beleaev) si cele in linogravura color (G. Zikov,
L. Beleaev, V. Cojocaru, V. Coval), in litogra-
fie realizate de D. Savastin si in xilogravura - de
L. Beleaev. De asemenea, remarcam peisajul in li-
nogravurd (E. Merega, E Hamuraru si V. Coval),
cel in linogravura color (E. Childescu, V. Coval),
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in acvaforte (Gh. Vrabie, P. Turcan, A. Colabneac,
E. Childescu) si in litografie (F. Himuraru). Por-
tretul in linogravurd este specific pentru I. Bog-
desco, A. Colabneac, D. Savastin, E Childescu,
V. Coval, I. Tabartd, iar in linogravura color - pen-
tru V. Coval, Al. Colabneac, V. Cojocaru. Portre-
tul in acvaforte este specific pentru I. Vatamanits,
P. Turcan, inlitografie — pentru V. Cojocaru, A. Co-
labneac, completat de compozitiile istorice in lino-
gravurd de E. Childescu, V. Coreachin, acvaforte de
Gh. Vrabie si pointe seche de L. Grigorasenco.

In anii *80 apar subiecte noi marcate de o noua
viziune plastica cu orientari spre transcendenta.
Politicile lansate de Gorbaciov amelioreazd con-
siderabil climatul artistic unional si republican®.
Lucrarile obtin o puternica nota lirico-simbolica.
Catre sfarsitul deceniului noud tematica se libera-
lizeaza substantial. Artistii se debaraseaza definitiv
de viziunea optimista asupra existentei specifice
ideologiei sovietice si incep sa imprime perceptia
individuald asupra lumii. Aceasta tendinta incepe
sd se manifeste treptat in toate domeniile artelor
plastice. Schimbdrile benefice de ordin politic
si ideologic sunt urmate de un sir de evenimen-
te locale — are loc fortificarea si diversificarea
invataimantului artistic national superior prin
fondarea a doua institutii de profil: Academia de
Muzicd Teatru si Arte Plastice (1984) si Facultatea
de Arte Plastice si Design in cadrul Universitatii
Pedagogice de Stat ,Ion Creanga”

Rolul dominant in cadrul graficii de sevalet
revine compozitiei tematice, peisajului si portre-
tului. Natura statica ramane cu precadere in pro-
blematica acuarelistilor, iar nudului i se rezerva
doar functia instructiva. Ca si in deceniile prece-
dente, majoritatea foilor grafice sunt grupate in
cicluri. Mai numeroase sunt seriile ce abordeaza
compozitiile tematice, fiind urmate de peisaje si

portret. Cele mai reprezentative sunt seriile grafi-
ce semnate de V. Kuzmenko, I. Liberman, Natalia
Coreachin, A. Colabneac, N. Danilenco, E. Zavtur,
I. Tabarta, B. Poleacov, V. Filatov, S. Sulin si
P. Gromov.

Evolutia graficii de sevalet pe parcursul celor
patru decenii sovietice a cunoscut un sir de valente
comune cu pictura de sevalet. Ambele domenii au
fost marcate de politicile ideologice distincte ce au
provocat racordarea stilistica si tematicd. Trans-
formadrile de ordin stilistic au penetrat cu mai mul-
ta vehementa pictura si grafica angajatd, de reguld,
compozitiile tematice. De mai mult individualism
au dat dovada lucririle ce abordeaza asemenea
genuri minore ca peisajul si portretul. Desenul
de sevalet, in special, desenul pictural, a fost cel
mai nereceptiv la transformadrile stilistice impuse
de ideologia sovietica a anilor "40-°50. Domeniul
picturii si graficii a fost marcat in anii ’60-"70 de
asa-numitul ,stil decorativ’, iar ulterior in anii
’80 s-au accentuat tendintele spre transcendentd
si o viziune lirico-simbolicd. In decursul acestei
perioade arta plasticd nationald a evoluat calita-
tiv, domeniul graficii fiind suplinit de graficieni
de o inaltd performanta artistica. Este remarcabil
faptul ca la inceputul etapei unii pictori profesau
activ domeniul graficii, iar catre finele acesteia si
ulterior procesul se inverseaza. Printre elementele
comune se remarca si prezenta constantd a tripti-
curilor in picturd si grafica de sevalet. Insi seriile
si ciclurile specifice foilor grafice nu au un echiva-
lent pe potriva in pictura de sevalet. Prin urmare,
conchidem ca colaborarea intensa intre domeniile
artelor plastice nationale pe parcursul perioadei
studiate a imbogitit considerabil aspectul stilistic
si tematic al operelor, oferind artei nationale un
caracter unitar si inedit.
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Ana MARIAN

Compozitii tematice sculpturale din colectia Muzeului
National de Arta al Moldovei (anii 1990-2000)

Rezumat
Compozitii tematice sculpturale din colectia
Muzeului National de Arta al Moldovei (anii 1990-2000)

Colectia Pinacotecii de Artéd din Chisindu, infiintata in anul 1939 si pierduta partial in timpul celui de-al Doi-
lea Razboi Mondial, a stat la baza colectiei Muzeului National de Arti al Moldovei (MNAM). Fondurile muzeului
au fost completate succesiv de lucririle a trei generatii de sculptori moldoveni. Tinerii artisti din anii "90, generatia
a treia de sculptori profesionisti, au activat in timpuri grele din punct de vedere economic, care a fost si perioada
deschiderilor spre Occident, soldate cu o mai mare libertate atat in alegerea subiectelor, cat si in maniera artistica.

Compozitiile tematice sculpturale create in anii 1990-2000, aflate actualmente in colectia MNAM, reflectd
plenar procedeele artistice specifice sculpturii in general in aceasta etapi istoricd. Ele contin o mare diversitate
de abordari: portrete-compozitii, compozitii-meditatii, compozitii filozofice, compozitii-mistere, compozitii-re-
actualizari, compozitii-dedicatii, compozitii-nuduri, retro-compozitii, compozitii-metafore, compozitii-suvenir,
compozitii-simbol, compozitii umoristice, compozitii-basm s.a.

Creatiile sculptorilor T. Cataraga, I. Canasin, D. Verdianu, V. Vartosu, I. Bolocan, M. Damian, I. Zderciuc,
G. Sultan, V. Parasca, I. Gutu, L. Grecu, S. Ganenco, I. Chitman, G. Dubrovin, M. Puscas, V. Sevcenco, S. Pasecinaia,
L. Platon, G. Postovanu, V. Bolboceanu, realizate in anii 1990-2000 in domeniul compozitiei tematice sculpturale,
au fost selectate pentru a fi achizitionate de MNAM. Lucririle extind semnificativ limitele perceptiei compozitiei
tematice, oferind noi solutii pentru maniera artistica, iar mesajul adus este original si irepetabil.

Cuvinte-cheie: compozitie, compozitie tematicd, portret, nud, sculptura, sculptura ronde-bosse, relief, su-
biect, mesaj, manierad artisticd, procedeu artistic, valoare estetica.

Summary
Sculptural thematic compositions from the collection of the
National Museum of Art of Moldova (1990-2000)

The Pinakotheka of Kishinev Art was created in 1939 and lost partially for The Second World War became
the basis for a collection of the National Museum of Moldavian Art. Museum funds were completed sequentially
by a work of third generations of some sculptors of Moldova. The youth of 90-s, the third generation of profes-
sional specialists worked for the hard period of time from an economic viewpoint. But it was the communion with
Western Art which led to greater freedom in the choice of some plots and artistic manner.

Sculptural thematic compositions created from 1990 to 2000 from a collection of the National Museum of
Moldavian Art fully reflect artistic methods that in general are corresponded to the sculpture of this historical pe-
riod. They contain various approaches for the compositions as some portraits, reflections, dedications, metaphors,
actualizations, memories, symbols, tales; philosophical, humorous, mystical and naked figure compositions.

The works of such sculptors as T. Cataragha, Yu. Kanashin, D. Verdianu, V. Virtosu, I. Bolocan, M. Damian,
I. Zderchuk, G. Sultan, V. Parasca, I. Gutsu, I. Grecu, S. Ganenco, I. Kitman, G. Dubrovin, M. Pushcash, V. Shevchen-
co, S. Pasechnoy, Yu. Platon, G. Postovanu, V. Bolbochanu were created from 1990 to 2000 in a genre of sculptural
thematic compositions and selected for the collection of National Museum of Moldavian Art. These works signifi-
cantly extended some boundaries of perception of thematic composition offering new decisions for the chosen
plots that in artistic manner and its content are presented by original and unique method.

Key words: composition, thematic composition, portrait, naked figure, round sculpture, relief, plot, content,
artistic manner, plastic technique, aesthetic value.
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Pestome
CKynbnTypHbIe TEMAaTHYeCcKiie KOMIIO3UIINN 13 KOIEKIMU
Hanmnonanbaoro Myses VickycctBa Mongossi (1990-2000 rr.)

XynoxecrseHHas IInnakoreka Kummnnaesa, cosganHas B 1939 1. u yacTM4HO yTpadeHHas B rofipl Bropoit
MIPOBOIJ1 BOJIHBI, CTajIa 0CHOBOI 1A Kowtekuyy Hanmonanproro XypgoxxectseHHoro Myses Monposbl. Myseii-
Hble GOH/IBI OB ITOCTIE0BATeIbHO YKOMIIIEKTOBAHBI IIPOU3BEeHISAMM TPeX [TOKOTMEeHNIT MOTIFABCKUX CKY/Ib-
nTOpoB. Mojofble cKyIbITOPEL 90-X IT. — TpeTbe HOKONeHNe IPOoQeCcCHOHAIbHBIX CIEIVaTNCTOB PaboTann B
TSDKEJIBI ¢ 9KOHOMMYECKOJ TOUKM 3peHus nepuoy. Ho aTo Op10 Taxoke BpeMs IpHOOIIeHNs K 3allaJHOMY JIC-
KYCCTBY, ITO IIPUBEIO K 60JIblIeil cBO6O/Ee B BEIOOPE CIOKETOB U B XY/OXKECTBEHHOIT MaHepe.

CKynbITYpHbIE TeMaTHYeCKMe KOMIIO3UIUN, co3fanHble B 1990-2000 rr., HbIHe B Ko/utekuyy Hanmonas-
Horo Xy#oxxecTBeHHOro Myses MonoBbl, OTpaXkatoT apTUCTHUYECKYe TIPUeMbl, KOTOpbIe, B 11e/I0M, XapaKTePHbI
IJIA CKYIbITYPBI JAHHOTO MCTOpMUYeCcKoro nepuopa. OHM cofiepKaT pa3HOCTOPOHHME TTOJXOAbl K KOMITO3MIIVIL:
HOPTPETDI, Pa3MBIIIIEHN, IOCBSAIeHN A, MeTa(Opbl, aKTyaa13aLny, BOCIIOMUHAHNA, CUMBOJIBI, CKa3KM, (yIO-
codckie, IOMOPUCTUYECKIE, MUCTIYECKIE VI KOMITO3UIINY ¢ 0OHaXXeHHOJ HaTypOIl U T.J.

ITponssenennsa ckynpnropos T. Karaparw, 0. Kamammna, [I. Beppuany, B. Bwiprocy, V. Bomokawna,
M. TamnaHna, V1. 3gepuyka, I. Cynrana, B. ITapacku, V1. Tyny, 1. Ipexy, C. lanenxo, V1. Kutmasna, I. y6posunoit,
M. Ilyukama, B. Illepuyenxo, C. ITaceunoit, 0. ITnatona, I. IToctoBany, B. Bonbouany, cosganubie B 1990-2000
rOfiax B >KaHpe CKY/IbITYPHBIX TeMaTHMYeCKMX KOMIIO3MINIL, ObImM 0ToOpaHbl [yia Komtekuyuy HarponampHoro
XygmoxecTBeHHOro Mysess MonzoBbL. DTt pabOThbI 3HAYMUTEIBHO PACLIMPAIOT IPAHNIBI BOCIIPUATIA TEMATIIECKO
KOMITO3UIUY, IIPEJi/Iaras HOBble PENIeHNA B XYI0>)KeCTBEHHON MaHepe, a MX COfiepKaHMe IOflaeTCsl OPUTMHATIBHO

Ul HETIOBTOPYIMO.

Kntouesvie cnosa: KOMIIO3NIVIA, TEMAaTN9€CKasA KOMIIO3NINA, IIOPTPET, oOHaKeHHas HaTypa, KpyIaas CKylab-
InTYypa, penbe(b, CIOXKET, COiEp>KaHNE, apTUCTNYIECKAA MaHEpPa, INTAaCTUYECKNE ITPMUEMBI, 3CTETNIECKAaA IEHHOCTD.

Compozitiile tematice sculpturale, achizitio-
nate in anii 1990-2000 pentru colectia Muzeului
National de Artd al Moldovei, reprezinta valorile
artistice si umane ale celei de a treia generatii de
sculptori profesionisti din Republica Moldova.
Colectia Pinacotecii de Arta, infiintatd in 1939,
care ulterior a stat la baza colectiei muzeale, a su-
pravietuit partial distrugerilor celui de-al Doilea
Rézboi Mondial. Au dispérut fard urma opere de o
certa valoare artistica, datate cu perioada interbe-
lica. Colectia de sculpturi de postament a MNAM
initial a mostenit operele celebrului sculptor Ale-
xandru Plamadeald, donate in 1945 de sotia maes-
trului, Olga.

Sculptorii care au creat in anii 1940-1960 si
care au beneficiat, in majoritatea lor, de studii in ta-
rile Europei i in Rusia - Lazar Dubinovschi, Clau-
dia Cobizev, Leonid Fitov, Iosif Cheptidnaru - au
contribuit la conturarea primei etape de dezvoltare
a sculpturii in anii postbelici. Acesti plasticieni au
constituit prima generatie de sculptori din RSSM.

Cea de-a doua generatie de sculptori si-a cre-
at lucrérile in anii ’60 ai secolului trecut: Alexan-
dra Picunov-Téartau, Naum Epelbaum, Brunhilda
Epelbaum-Marcenko, Galina Dubrovin, Iurie Ca-
nasin, losif Chitman, Turi Horovski s.a.

Tinerii artisti din anii "90, generatia a treia,
au completat fondurile MNAM cu lucréri de o

deosebitd valoare artistica, care reflecta epoca si
preo-cupdrile lor artistice’. Achizitionate in anii
’90, de altfel din punct de vedere economic foarte
complicati, cAnd valorile autentice erau marginali-
zate de o multime de reprezentiri kitsch, lucrarile
sunt o marturie a visurilor indraznete si a spulbe-
rarii acestora, a aspiratiilor si deceptiilor unei ge-
neratii de artisti deosebit de talentati.

Majoritatea achizitiilor tin de genul sculptu-
rii de postament, care s-a manifestat plenar de la
inceputul secolului al XX-lea. Nefiind un rezultat
al evolutiei firesti a sculpturii autohtone, acest gen
a fost implementat din exterior in perioada inter-
belicd, in mare parte datoritd eforturilor lui Ale-
xandru Plaimideald, care a promovat sculptura
in cadrul Scolii de Arte Frumoase din Chisinau.
Odati cu aparitia sculpturii de postament, dar si
a altor genuri ale artei plastice clasice, se imple-
menteaza si compozitiile tematice. Cultura si ma-
iestria, procedeele compozitionale clasice, inclusiv
cele utilizate pe larg la inceputul secolului al XX-
lea de Rodin, Bourdelle, au stat la baza formarii si
a deprinderilor artistilor din Moldova. Generatia
sculptorilor care au activat in perioada postbeli-
ca a folosit procedeele imprumutate de la artistii
deveniti clasici, fapt care corespundea doctrinei
autoritétilor ce tolerau aceste preluari, cu conditia
ci ele vor fi adaptate la exigentele artei oficiale. In
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anii 1960-1990, generatia succesoare a amplificat
si a extins posibilitatile de acceptie a compozitiei
tematice sculpturale, urmandu-si studiile in Rusia,
Tarile Baltice, Ucraina si RSSM. Aceastd genera-
tie, desi a fost lipsita de contactul direct cu crea-
tiile sculptorilor de dupa ,,cortina de fier”, a stiut
sd continue linia evolutiei sculpturii universale,
depértandu-se de rigorile impuse, prin procedee
compozitionale eliberate de dogme, care au deter-
minat inclinarea spre decorativism. Deschiderea
spre Occident in anii ’90 a impulsionat procesul
artistic autohton, compozitiile tematice sculptura-
le fiind tratate cu toatd libertatea atat in alegerea
subiectelor, cat si in maniera artistica.

In anii *90 se bucura de popularitate portre-
tele-compozitii, in care chipurile personalitatilor
marcante ale culturii nationale sunt redate con-
form fanteziei autorului. Diferite ca stilisticd, por-
tretele-compozitii contin detalii de portret, coa-
furd, vestimentatie, fiind recognoscibile mai mult
dupa silueta si gest. Printre primele compozitii
tematice de acest fel mentiondm lucrarea ,Ce te
legeni, codrule?..” (1988, lemn) de Iurie Canasin®
Versul eminescian este in unison cu zbuciumul
naturii, starea sufleteasca a personajului fiind re-
data prin acest paralelism. Imaginea este simbolica
si metaforica, sub aspectul abordarii, §i romanti-
cd, sub aspectul manierei de cioplire in lemn, care
sunt, de fapt, caracteristicile creatiei lui Iu. Cana-
sin in acea perioada.

O altd compozitie tematicd este ,Vasile Alec-
sandri” (1991, bronz, marmura) de Tudor Catara-
ga. Stilizarea usoard si maniera expresionistd de
modelare in bronz scot in prim-plan silueta, evi-
dentiind prin atitudine, dar fard detalii de portret,
efigia poetului. Stilul de modelare a compozitiei-
portret este specific creatiei lui T. Cataraga, care
a optat pentru modelarea compozitiilor tematice
in bronz.

In acelasi context se inscrie si compozitia-
portret ,Jon Creangd” (1992, bronz), realizata de
sculptorul Dumitru Verdianu®. Forma este genera-
lizata la maximum, amintind statuile antice sume-
riene. Personajul este surprins in timpul rugéciu-
nii, ridicand ochii increzétori si sinceri spre ceruri.
Detaliile reduse ale compozitiei scot in evidentd
caracterul portretizatului, redat sintetizat. Din ca-
tegoria compozitiilor-portrete face parte si lucra-
rea ,,Stefan cel Mare” (2002, bronz), realizata de
Gheorghe Postovanu. Demnitatea si forta launtri-
cd a domnului Moldovei sunt sugerate de detaliile
fizionomice, care fac portretul usor de identificat.

Arta modernd i contemporand

Colectia muzeului contine si o compozitie-
portret in teracotd. Sculptorul T. Cataraga a reali-
zat lucrarea ,,Jon Dumeniuc” (1993) in calitate de
sculptura funerard pentru mormantul renumitului
lingvist de la Cimitirul Central Ortodox din Chisi-
ndu. Imaginea unui inger indurerat, transpus din
piatrd in teracota, si-a gasit ulterior locul bineme-
ritat in colectia muzeului.

Refugiul in sfera valorilor spirituale supreme,
cunoasterea posibilitatilor ascunse ale propriului
»ew’, aflarea ciii spre divinitate - toate par sa fie
cuprinse in lucrarea ,Refugiu” (1992, bronz) de
Valentin Vartosu. Lucrarea infitiseaza un calugar,
cufundat in lumea sa, detasat de deserticiunile
vietii cotidiene. Forta sa launtricd, care tine piept
ispitelor si lipsurilor, este redata reusit de autor.

Sfera valorica opusa este adusa spectatoru-
lui in doua lucriéri cu acelasi titlu, ,,Idol” (1991 si
1992, bronz) ale lui T. Cataraga. In compozitiile-
simboluri sculptorul initiazd un dialog, abordand
problemele spiritualitatii, ale credintei si liberta-
tii in alegere. Idolul, simbolul paganismului, este
redat conform programelor estetice ancestrale.
Simetria si 0 ugoara asimetrie invioreazd imagi-
nea eminamente static si echilibrati. Insemnele
paganismului se fac remarcate in tratarea chipu-
lui: aripi, patru ochi, iar perforatia pe chipul ce-
lui de-al doilea idol reflecta ,vechimea” imaginii.
Studiile facute de T. Cataraga in domeniul este-
ticii stravechilor culturi, care au existat candva
in spatiul pruto-nistrean, au condus spre crista-
lizarea propriului stil si spre aparitia unor lucrari
surprinzatoare, imprevizibile, cum sunt si aceste
compozitii-simboluri*.

Urmand traditiile seculare ale mesterilor po-
pulari de cioplire in lemn, T. Cataraga a folosit in
creatia sa procedee pe care ulterior le-a aplicat si
in lucrul cu un astfel de material fragil, dar nobil,
cum este teracota. Lucrarea ,Recviem” (1991, te-
racotd) contine elemente arhitectonice si sculptu-
rale, amintind de modelele autohtone de sculpturi
in lemn. Recviemul este tema la care sculptorul
revine in repetate randuri, avind intotdeauna in-
spiratia de a crea imagini sugestive, simbolice.

Rugiéciunea purificatoare si plind de smere-
nie, indispensabild credintei, este reprodusa fidel,
dar nu in forme figurative, ci abstracte, in com-
pozitia ,Rugdciune” (1991, bronz, marmurad) a lui
Ion Bolocan. Apeland la modalitatile de reprezen-
tare ale artei minimaliste si ale celei conceptuale,
incadratd generalizat in postmodernism, autorul
realizeaza o imagine laconicd si emotionanta.
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Credinta in valorile inalte, mai mult chiar,
»asteptarea” unor astfel de impliniri, se afla in
centrul conceptual al compozitiei ,,Asteptandu-1
pe Godot ..” (1997, bronz, piatrd), creata de sculp-
torul Mihai Damian. Renumita piesa a lui Samuel
Beckett, montata in anii 90 la Teatrul ,,Eugen Io-
nesco” din Chisindu, a inspirat sculptorul in crea-
rea compozitiei. Personajul ilustrat, fara specificari
de varsta, epocd, ocupatie, ,,il asteaptd” pe Godot,
care nu este altcineva decét divinitatea suprema.
Personajul ,,in asteptare” este cufundat in propriile
ganduri, reflectand asupra problemelor cotidiene.
Filozofic si afectiv, protagonistul pastreaza si un
spatiu ,liber” aldturi de el, parcd invitandu-l pe
cel asteptat sa ocupe acest loc. Este evident parale-
lismul si metafora ascunsa perfect de sculptor. La
fel de misterioasd este si compozitia aceluiasi au-
tor ,,Enigma” (1996, bronz, piatrd). Indescifrabild,
nesupusa vreunei logici, compozitia isi justifica
denumirea, lisind deschise mai multe semne de
intrebare.

Printre putinele reliefuri achizitionate de mu-
zeu se afld si compozitia ,Motiv egiptean” (1997,
bronz,lemn) de T. Cataraga. Intercalarea formelor,
amintind un colaj, tehnica mixta, producand spar-
turi in fundalul mat al lucrérii - toate aceste solutii
permit reinterpretarea vechilor motive egiptene
intr-o cheie plastici moderna.

Torturile si suferintele medievale isi gisesc
ecou in compozitia ,,Muribundul” (1995, bronz,
piatrd) de Ion Zderciuc. In compozitia-inchinare
sunt oglindite chinurile groaznice ale victimelor,
schingiuirea corpurilor, durerea fizicd produsé de
torturd, dar si ,inaltarea” prin suferintd. O altd
compozitie-dedicatie a lui I.Zderciuc este ,,Pig-
malion” (1990, bronz). Relieful prezinta un semi-
tondou dublu, in una din parti fiind redat sculp-
torul Pigmalion, iar in cealalta — muza si opera lui,
Galateea. Autorul lucreaza relieful putin bombat
si in contrarelief, obtinind efecte ale volumului.
Aici calitatile reliefului grecesc clasic se imbina
armonios cu realizdrile secolului al XX-lea (sti-
lizarea, deformarea, generalizarea). Subiectul
preluat din mitologia greaca apare contemporan
si actual: relatia intrinsecd existenta intre creator
si opera sa; arta este vesnica, iar viata este scurtd
(Ars longa, vita brevis). Zamislirea chinuitoare a
operei de artd, personalitatea creatorului — toate
raman, de reguld, in afara cadrului, dar nu si in
cazul lui Pigmalion, devenit celebru prin dérui-
rea, abnegatia si potentialul sau creator fantastic.

Propagata foarte mult in perioada sovietic,

tema maternitatii isi gaseste reflectare si in creatia
lui I. Zderciuc. Madonele sale, atat de diferite ca
conceptie artistica, ca manierd de sculptare, cuce-
resc spectatorul prin atitudinea calma si plind de
smerenie’. Aceastd atitudine se remarcd in lucra-
rea ,Maternitate” (1988, samotd). O altd piesd cu
titlu aseméanétor (1992, teracotd), reprezintd chi-
pul generalizat al mamei, adorandu-si si legdnan-
du-si copilul. Autorul concepe formele sculpturale
astfel, incat corpul mamei se contopeste intr-un
somn linistit cu cel al copilului.

Istoria artelor din Republica Moldova cunoas-
te diverse abordari ale subiectului maternititii. In
perioada sovietica ,,madonele” evolueaza de la chi-
puri de femei din popor pana la cele care exprimau
oroarea in fata razboiului si pledau impotriva inar-
mirilor. In anii ’90 tema maternititii se elibereazi
de clisee si exprimd, in particular, candoarea, tan-
dretea mamei pentru copilul ei, in general, conti-
nuitatea vietii umane pe pamant.

Formele delicate ale compozitiei lui Grigore
Sultan ,,Pastorala” (1996, marmurd, lemn) cuce-
resc spectatorul prin sugerarea stdrii launtrice a
personajului, transmisd prin maniera de modelare
- ling, calmd, blanda. Anume prin modelare for-
mele capita viatd si expresivitate. Nuantarea usoa-
rd spre roz intregeste imaginea, oferindu-i un plus
de fragilitate. Culoarea pastelatd a materialului in
care este realizatd lucrarea aduce si o stare de vis
si relaxare.

Chiar si un nud poate avea calititile unei com-
pozitii. Starea interioara a portretizatului, care do-
mina compozitia, o face sa vibreze la nivel psiholo-
gic. Asa este lucrarea ,Nud” (1992, teracotd) a lui
I. Zderciug, in care starea fizicd si cea psihologicd
se afld in unison. Ambele stiri domina compozitia,
echilibrand-o artistic.

Si V. Parasca in compozitia ,Singuritate”
(1990, bronz) reda laconic, dar amplu, starea psi-
hologica a omului solitar. Formele sculpturale,
usor senzuale si cochete, nu pretind si reflecte
aprofundat aceasta stare, efectele lor fiind exclusiv
de suprafatd. Se cere remarcata si forma care este
simplificatd la maximum si care exprima o stare de
liniste si impasibilitate. Insensibilitatea personaju-
lui il separd pe el insusi de lumea exterioard, care
devine pentru el monocolora.

O stare psihologicd complexd este sugera-
td in lucrarea , Asteptare” (1997, bronz) de Ion
Gutu. Compozitia prezinta de fapt un nud, dar
care puncteaza cu discretie starea afectivd a per-
sonajului. Formele corpului feminin sunt redate
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de autor cu gingdsie si emand bucurie. Asteptarea
este pentru personaj un interval de timp pretios
si adanc personal. In compozitia ,,Portret” (1993,
bronz) Ion Bolocan reprezintd un simplu nud, fara
nuantdri de natura emotionald, ci doar cu mo-
delarea morfologicd a corpului celui portretizat®.
Abordarea complexd a nudului in interpretarea lui
Ion Bolocan este legatd de echilibrul intre statica si
dinamica. In lucririle sale forma devine prepon-
derent staticd si usor dinamica, iar compozitiile -
concise si expresive.

Motivul gingdsiei, duiosiei, frumusetii femeii
determind accentele clare in compozitia lui Ioan
Grecu ,,De ce nu?” (1996, bronz, marmurd)’. Mo-
delatd in spiritul creatiilor sculpturii contempora-
ne, imaginea este plasata in mod evident in aria
afectiva. Chipul nu comporta trasituri de portret
si haina lui este abia schitatd. Datorita acestei mo-
dalitdti de reprezentare, atentia spectatorului se
concentreaza asupra emotiei personajului. Coche-
ta, gratioasa si agreabild, protagonista cucereste
prin gest si atitudine. Arhitectonica si proporti-
onarea chipului sunt concepute de autor astfel,
incat proportiile se reduc ascendent pe verticald.
Aceastd compozitie, in care personajul ,,seduce”
si ademeneste spectatorul, constituie o abordare
originala si ineditd pentru sculptura anilor *90 ai
secolului trecut.

O reprezentare rascolitoare, amintind in-
trucitva de lucrérile din perioada sovieticd, dar
abordata la un nivel net superior, este compozitia
»Fete si pasari” (1990, bronz) de Serghei Ganenco.
Pasiunea si bucuria personajelor il impresioneaza
pe privitor. Desi redate nud si modelate in deta-
liu, chipurile nu sunt concepute asemeni celor trei
gratii. Spiritul compozitiei este cel al anilor 1970-
1990, cand aproape toatd societatea din URSS
pdrea sd aiba convingerea cd spatiul sovietic este
»cel mai perfect pentru o viata fericitd”. Compozi-
tia este o replica tardiva a subiectului pécii, intens
vehiculata in perioada sovieticd, dar care obtine in
aceasta lucrare o altd viata, evidentiind rolul pri-
mordial al pécii pentru viata pe Pimént.

Motivul chipurilor feminine este continuat
intr-o manierd neasteptata in lucrarea lui Valen-
tin Vartosu ,,Femeia-cactus” (1991, bronz, lemn).
Tréirile personale ale personajului sunt aduse in
fata spectatorului prin analogia cu proprietatile
unui cactus. Acest element simbolic va peregrina
in lucririle sculptorului dintr-o compozitie in alta,
aducand, de fiecare data, noi sensuri semantice
si constructive. La inceput cactusul este modelat

Arta modernd i contemporand

in bronz precum in compozitia mentionata. Apoi
este aldturat altor lucriri in calitate de planta, cu o
duratd lunga de supravietuire, nepretentioasa, dar
care aduce inviorare si farmec. In cazul compoziti-
ei sus-amintite ,,Femeia-cactus’, reusita este asigu-
ratd prin forma abstractizata, care aminteste, desi
detasat, o siluetd feminina destul de ciudata.

in interpretarea lui V. Vértosu ,Micuta re-
gind” (1993, bronz, pietre, sticld coloratd) este o
continuare a unei compozitii-portret a autorului
-, Filonov”. Inspirate de pictura lui Pavel Filonov,
formele micutei regine, alcatuite din plici minus-
cule, asemeni unui mozaic, compun si intregesc
vizual chipul. Inocenta copilariei, cu visele atat de
reale, traite cu adevirat la aceasta varsta, constituie
subiectul care asigura succesul lucrérii. Sculptorul
apare in ipostaza de experimentator al formelor,
dar si de un bun cunoscitor al psihologiei varste-
lor. Compozitia este reusitd si din punct de vedere
estetic, pretandu-se la o contemplare indelungata
si la reflectii agreabile.

O alta compozitie-portret originald este ,,Por-
tretul lui Anatol Vidrascu” (1994, bronz, lemn) de
acelasi V. Vartosu. Redat intr-o cheie caricaturisti-
cd, prin desfigurarea formelor si extinderea lor pe
verticald, chipul este colorat in albastru si acoperit
cu litere, inchegate in cuvinte - o aluzie la faptul cd
protagonistul este cunoscut prin activitatea lui de
editor de carti (fiind director al editurii , Litera”).

In creatia sa V. Vartosu apeleazi la cele mai
indraznete solutii, favorizate de experiment, ca-
racteristic postmodernismului. Deja in lucrarea lui
timpurie ,,Amintiri despre armata” (1988, bronz)
anuntd conceptiile sale moderne asupra artelor.
El s-a aratat tentat de abordarea formei abstracte,
care urma sa reflecte tangential, indirect, fabula
reprezentdrii. In compozitia-suvenir sculptorul
~restaureazd” crampeiele unor amintiri pierdute in
timp, deformate de actiunea distructiva a acestuia,
dar prezente, sumar si selectiv, in memoria lui de
fost recrut.

Dar pana la abordarile postmoderniste, com-
pozitia sculpturald din anii 1990-2000 parcurge
o cale lungd, pornind de la compozitiile realiste.
Obtinuté prin aglomerarea si asamblarea plicilor-
piese din lemn, asemeni pietrelor din gradinile
nipone, compozitia lui Iosif Chitman ,,Pestele al-
bastru” (1994, lemn colorat) redd farmecul lumii
subacvatice, in care pestele albastru aduce vivaci-
tate si mister.

Trecand printr-o faza retrorealista, lucrarea
lui Dumitru Verdianu ,,Ritm” (1991, bronz) amin-
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teste de operele sculpturii roménesti de pana la
1940. Prezenta pitorescului national, lucrarea re-
prezentdnd un dans moldovenesc, ii conferd un
aspect mai mult arhaic. Veselia impetuoasa a per-
sonajelor este transmisa spectatorului fird rezerve.
Cu toate ca personajele sunt modelate neclar, ele
capata expresivitate prin gesticulatie.

Adoptarea formelor stilizate intr-un mod
aparte precum in lucrérile lui Serghei Ganen-
co ,Oaspetele” (1993, bronz) si ,,Arcasul” (1996,
bronz, lemn) denoti faptul ci in anii 1990-2000
sculptura trece printr-o fazd de sincronizéri cu re-
alizdrile occidentale, care insa nu presupun prelu-
area, copierea fideld a manierelor de modelare si a
conceptiilor artistice.

Recurgerea la stilizare maxima, la reducerea
formei la un simbol sau semn, cum ar fi, de exem-
plu, in lucrarea lui D. Verdianu ,Cuplu” (2002,
bronz, granit), conduce spre o noud acceptie a
sensurilor si a valorilor compozitiei tematice la ge-
neral, or, mesajul unei opere de artd modernd mai
intotdeauna este indisolubil legat de titlul acesteia.
Asa se intdmpla si in cazul compozitiei lui T. Ca-
taraga ,,Personaj I (Ecvestru)” (1996, bronz). Mo-
mentul umoristic, creat de personajul cazut de pe
cal, a fost surprins de autor, asemeni unui fotograf
iscusit, in acea fractiune de secunda in care perso-
najul apare amuzant si neindemanatic.

O compozitie-dedicatie momentului sublim
al creatiei este cea a Galinei Dubrovin cu denu-
mirea ,,Blues” (1993, bronz, lemn). Produs al artei
africane §i americane, blues-ul este interpretat cu
pasiune de un personaj cu trdsaturi portretistice
afroamericane. Materialul de modelare, bronzul,
este prelucrat de autoare astfel incat parcd ar re-
produce partial nuantele de culoare. Complicata
pentru a fi ilustratd intr-o lucrare de sculpturs,
tema unei opere muzicale este adusd de G. Du-
brovin la desavarsire.

Acelasi subiect este abordat si de Mircea Pus-
cas in lucrarea ,,Chanson” (1997, bronz, marmu-
rd). Subiectul lucrarii constituie armonia afectiunii
unui cuplu, sugerata de notele unei piese muzicale.
Astfel, imaginea tainica si discretd, redusa la em-
blemd, cucereste spectatorul printr-o sonoritate
abia intuita.

Lucrarea ,Bal” (1991, bronz, marmuri),
creatd de sculptorul Vladislav Sevcenco poate fi
consideratd o compozitie-basm. Personajele sunt
reprezentate intr-un salon, fapt sugerat prin anca-
dramentul unei ferestre si prin coloanele aeriene.
Modelate cu lux de amanunt, personajele creea-

za atmosfera unui bal feeric. Vérsta sculptorului
Vladislav Sevcenco, decedat foarte tindr in urma
unei boli incurabile, si-a ldsat amprenta in stilul si
maniera celor 15 lucréri, achizitionate in 1993 de
MNAM?.

In anii 1990-2000, formele sculpturale abs-
tracte dicteazd aplicarea unei tehnici mixte, une-
ori destul de surprinzitoare. Acest lucru poate fi
observat, de exemplu, in compozitia lui V. Varto-
su ,Teatru” (1997, bronz, lemn, matase). Formele
abstractizate sunt secundate de cele realiste, for-
mele mari — de detalii minuscule, iar colorarea
partiald ii imprima vioiciune si farmec.

La fel ca in anii 70, in sculptura din perioada
discutatd se stabileste o legatura strdnsa cu cera-
mica. Se manifestd insd nu compozitia decorativa,
dar cea abstracta. Astfel, inca in anul 1989, MNAM
devine posesorul unei compozitii, care semnalea-
za afirmarea compozitiei abstracte in sculptura
din Republica Moldova. Este vorba despre ,,Schi-
ta pentru compozitia The Way” (1989, ceramici,
email) a Svetlanei Pasecinaia. Ea este compusa din
doud piese, deosebit de complicate ca structura.
Folosirea emailurilor colorate confera compozitiei
vivacitate, iar formele intercalate artistic produc
impresia unui mecanism cu destinatie necunos-
cutd. Caracteristici similare pot fi observate si in
lucrarea ,,Compozitie abstractd” (1993, ceramicd,
angobe, email, aur). Desi este structurata conform
altor principii, autoarea foloseste si aici culoarea,
dar si inserarea unor forme enigmatice. Anume
aceste investigatii in ceramicd au impulsionat apa-
ritia compozitiei abstracte in sculptura contempo-
rand din Republica Moldova.

Eclectismul caracteristic sculpturii de la sfar-
situl secolului trecut, va conduce spre cristalizarea
unor forme sculpturale ceramice, cum ar fi com-
pozitia ,,Neolitic” (1992, samotd) a lui Iurie Platon.
Este constituitd din doua piese care amintesc de
stilul obiectelor specifice culturii Cucuteni-Tripo-
lie, dar excesiv de hiperbolizate. Textura pieselor
si colorarea lor cu efect de vechime genereaza ide-
ea privind existenta unui produs universal, creat
printr-o simbioza fireasca a neoliticului si contem-
poraneitatii. Aceleasi caracteristici sunt atestate si
in compozitia-portret ,,Cucuteneancd” (1992, sa-
moti), realizata de sculptor. Indepartat de tradi-
tiile ancestrale, portretul nefiind propriu culturii
Cucuteni-Tripolie, chipul modelat are un nimb cu
perforatii circulare (probabil reprezentand coafu-
ra), element care se atestd uneori la capetele amor-
fe ale figurinelor cucuteniene. Ceva mai mult scul-

180

ARTA - 2014




ptorul deviaza de la estetica figurinelor de Cucu-
teni in lucrarea ,,Pdsari” (1990, samotd). Compusa
din trei piese, compozitia reflecta stihia aerului si
actul zborului, subiecte intens vehiculate in sculp-
tura de la finele secolului al XX-lea de plasticienii
Tudor Cataraga, Ioan Grecu si altii.

La tratarea acestei teme recurge si Gh. Posto-
vanu in compozitia ,Ritualul zborului” (1990, sa-
motd). Compozitia din trei piese cu corpuri ma-
sive si aripi nedezvoltate, vine sd reflecte tentatia
omului de a zbura. Zborul, din piacate, riméne
doar un vis neimplinit, doar un ritual simbolic, o
expresie a aspiratiei omului de a se ridica deasupra
pamantului pentru a-i vedea frumusetile si a simti
libertatea unei pasari in inaltul cerului.

Compozitia abstracta, situatd la interferenta
genurilor sculpturii §i ceramicii, o gasim in crea-
tia lui Vlad Bolboceanu’. In lucrarile sale sculp-
torul abordeaza tema ecologiei mediului ambiant
si a spiritului. Spre exemplu, compozitia ,,Fabule”
(1992, ceramicd, oxizi de metale, glazura, tehni-
ca mixtd). Unite compozitional, cele cinci piese,
prin repetarea formei ovale a bazei si prin colora-
rea find, nuantatd, specificd si unicd pentru toate
piesele, delecteaza ochiul si incitd imaginatia pri-
vitorului.

Problema deseurilor unei civilizatii postin-
dustriale se contureaza clar in compozitia lui Vlad
Bolboceanu ,,Dupi reflux — III” (1992, ceramici,
oxizi de metale, glazura, tehnica mixtd). Avand
aspectul de epavd a unui submarin, pe care apele
oceanului au aruncat-o dezgolitd pe tdrm pentru
privirea spectatorului, aceastd compozitie simbo-
lizeaza strigatul mut al naturii sub povara dezas-
trului ecologic produs de om.

Compozitiile tematice create in anii 1990-
2000 din colectia MNAM reflecta plenar proce-
deele artistice specifice sculpturii in general din
aceasta perioadd. Ele contin o mare diversitate de
abordari, care pot fi incadrate intr-o tipologie de
subiecte: portrete-compozitii, compozitii-medita-
tii, compozitii filozofice, compozitii-mistere, com-
pozitii-reactualizari, compozitii-basm, compozi-
tii-dedicatii, compozitii-nuduri, retro-compozitii,
compozitii-metafore, compozitii-suvenir, compo-
zitii-simbol, compozitii umoristice si aceasta lista
ar putea fi continuata.

Portretele-compozitii create in perioada vi-
zatd se situeazd la hotarul dintre figurativ si non-
figurativ, detaliile de portret deseori estompate,
personajul fiind recognoscibil dupai silueta si gest.
In aceste abordiri se resimte adesea si atitudinea
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sculptorului fatd de cel portretizat, deseori igno-
randu-se totalmente opinia care s-a creat in socie-
tate despre protagonist. Reprezentarile portretisti-
ce realiste cedeazi locul unor realiziri actuale, in
spiritul timpului. La hotarul dintre secole portretul
obtine o viatd noua.

Compozitiile-meditatii propun o temd pen-
tru reflectii de duratd, imaginea servind ca imbold
pentru a medita asupra unor probleme preponde-
rent spirituale si existentiale. Imaginile adoptate
de sculptori in aceste reprezentari sunt o instigare
pentru a provoca interesul si de a crea spatii vaste
pentru meditatii. Uneori tema reflectiilor nu este
anuntatd in titlu, ci este sugeratd de autor si intuitd
de spectator in formele sculpturale ale lucrarii.

Probleme mai profunde vizeaza compozitii-
le filozofice, necesitind un bagaj considerabil de
cunostinte pentru a patrunde esenta pe care o
propune imaginea. Domeniul filozofiei solicita o
cultura inaltd a gandirii, spre care tind toti artistii
plastici, dar care reuseste foarte rar sa fie reflectat
la un nivel pertinent. Adesea acest tip de compo-
zitii este abordat prin intermediul unor subiecte
literare, fabula cédrora ne apropie de definitivarea
unei idei filozofice.

Mai rar se intalnesc compozitiile-mistere, de-
oarece ele sunt mai dificil de decriptat si care isi
asteaptd spectatorul versat. Genul de compozitii
este mai intai de toate o realizare a autorului, care
»ascunde” desdvarsit dezlegarea fabulei, astfel in-
cat lantul de idei care duce spre descoperirea su-
biectului lucrarii sd fie mult timp o taina.

Prezinta interes si compozitiile-reactualizéri,
pornite de la subiectele cunoscute deja din istoria
artelor plastice, subordonate unei logici artistice,
care se deosebeste de cea a perioadelor istorice ce
au servit ca sursa de inspiratie. Aceastd variantd de
abordari ale compozitiei este apropiata de eclec-
tism si reprezinta o zona a unor studii complicate
si a unor rezolviri neordinare.

Deosebit de emotionante sunt compozitiile-
dedicatie, ce vizeaza subiecte arhicunoscute, dar
impulsioneazd si domind imaginatia artistului,
provocandu-l la redescoperirea acestor subiecte.
Printre temele-dedicatii este si tema maternita-
tii, ea fiind cea care inaltd spectatorul prin insusi
actul dedicatiei materne. Compozitiile-dedicatii
sunt completate si de cele cu motivul frumusetii
feminine.

Originale prin maniera de modelare, com-
pozitiile-nuduri tind sd depaseasca reprezentarea
exclusiv formald a volumelor corporale, redand
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si stdrile psihologice ale personajului reprezentat.
Nudul in arta contemporana constituie un dome-
niu vast, cu mari posibilitati in tratarea formelor
si cautarea perfectiunii formelor. In compozitii se
pune accent pe aspectul estetic.

Figurile de stil literare si cele apartinand lim-
bajului artei plastice se reunesc in compozitii-le-
metafore, ce contin o comparatie ascunsa, o meta-
ford reprezentatd in forme sculpturale. Figurile de
stil literare — metafora, simbolul s.a. - sunt apropi-
ate limbajului artelor plastice, domeniile avand un
inceput comun, pierdut in istoria milenard a gan-
dirii umane. Inceputul comun permite de a gasi,
in domenii indepértate unul de altul, similitudini
in tratarea subiectelor. Metafora literara capatd in
sculptura forme tridimensionale.

Lumea tainicd §i intimd a amintirilor este
ilustratd prin compozitiile-suvenir, realizate in
imagini reconstituite de autor din memorie. Apro-
pierea de stérile psihologice face acest gen de com-
pozitii palpitant si instigator pentru declansarea
imaginatiei. Interpretarea personald a amintirilor
este inca o laturd care atrage atentia plasticienilor.

Compozitiile-simbol reduc imaginea, prin
stilizare, la semn, la trdsaturile ei esentiale. Apro-
piatd de compozitia-simbol este arta conceptuald,
ambele incercand sa gaseascd o ,haina” laconicd a
formelor si ideilor. De altfel, simbolul este printre
primele realizdri ale artei stravechi, pe parcursul
istoriei umane evoluand si obtinidnd diverse forme.

Un tip aparte prezintd compozitia umoristicd,
avand totodata si valoare artisticd. Cu toatd ,,usu-
rinta” aparentd a genului, acest tip de compozitie

Referinte bibliografice

' Galeria de sculpturd contemporand din colectia
Muzeului National de Artd al Moldovei. Autor si al-
cétuitor Suruceanu Valeria. Chisinau: Editura Cartea
Moldovei, 2008, p. 7.

* Satohina E. Iurie Canagsin. Sculpturd. Graficd.
Medalii. Chisinau: Editura Litera, 1994, p. 21.

> Dumitru Verdianu. Chisinau: ARC, 2004, p. 5.

*. Tudor Cataraga. Sculpturd. Chisinau: ARC, 2003,
p. 5-7.

* Barbas E. Ion Zderciuc. Sculpturd (pliant). Chi-
sindu, 1996, p. 2.

solicitd o mdiestrie deosebita in manuirea materi-
alelor si harul de a provoca zambetul la spectator.

Fiind pe intelesul copiilor, dar si al maturilor,
compozitiile-basm ilustreazd scene din povesti.
Abordarile sculpturale ale subiectelor povestilor
sunt asemadndtoare cu reprezentdrile din genul
graficii, contindnd un stil aparte, cu radacini in
universul misterios al desenelor copiilor. Valoarea
compozitiei-basm rezida in capacitatea ei de a rein-
toarce spectatorul in lumea fascinanta a copilariei.

Cat priveste curentele, stilurile, fazele prin
care trece compozitia tematicd sculpturala in pe-
rioada la care ne referim, remarcdm faptul ci ele
evolueaza de la compozitii figurative, trecand
si printr-o faza retrorealista, adoptind ulterior
forme stilizate. Acestea au condus spre reduce-
rea formei la simbol sau insemn. Temele la care
recurg sculptorii sunt diverse, subiectele lirice fi-
ind prezente in permanentd. Tehnica de realizare
tinde sd cucereascd spatiul, oferind uneori solutii
surprinzitoare. Toate insa conduc spre realizarea
compozitiilor cu forme abstracte. Interferentele cu
ceramica apar in sculptura in a doua etapa (prima
fiind in anii 1970-1990), manifestindu-se eclec-
tismul imaginilor sculptural-ceramice. Astfel, abs-
tractia concura cu alte forme ale compozitiei te-
matice, acest pluralism devenind categoric.

Compozitiile tematice sculpturale, selectate
pentru a fi achizitionate de MNAM din seria de
lucréri create in anii 1990-2000, extind limitele
acceptiei compozitiei tematice att prin subiectele
abordate, cat si prin maniera artisticd, prin mesa-
jul adus original si irepetabil.

¢ Ion Bolocan. Sculpturd. Chisindu: Universul,
2011, p. 3.

7 JToan Grecu. Sculpturd. Chisindu: Elan Poligraf,
2006, p. 3.

8 Marian A. Sculptura din Republica Moldova. Se-
colul XX. Studiu de sintezd. Chisinau: Universul, 2007,
p- 88.

° Vlad Bolboceanu. Ceramicd. Chisinau: ARC,
2005, p. 5-6.

182

ARTA »

2014




Arta modernd i contemporand

Turie Canagin, ,,Ce te le- Valentin Vartosu, ,,Refu- Tudor Cataraga, ,,Idol”,
geni, codrule?...”, 1988, giu”, 1992, bronz 1991, bronz
lemn

Ion Bolocan, ,,Rugaciune”, Ioan Grecu, ,,De ce nu?”,
1991, bronz, marmura 1996, bronz, marmura

Ion Zderciuc, ,,Muribundul”, 1995, bronz,
piatra

Imaginile sunt preluate din ,,Galeria de sculpturd contemporana din colectia Muzeului National de Arta al
Moldovei”. Autor si alcat.: Valeria Suruceanu. Chisinau: Cartea Moldovei, 2008, 182 p.

ARTA - 2014 183




Arta modernd si contemporand

Valentin Vartosu, ,,Micuta
regina”, 1993, bronz

V. Sevcenco, ,,Bal”, 1991, bronz, marmura

184 ARTA - 2014




Arta modernd i contemporand

Maia MOREL

Quand les statues descendent de leur socle
(1a rue Sherbrooke a Montréal)

Résumé
Quand les statues descendent de leur socle (la rue Sherbrooke a Montréal)

Lart multiplie aujourd’hui les intrusions dans lespace public, se manifestant sous des formes de plus en plus
inattendues (et inimaginables dans une conception traditionnelle de la création artistique). Un regard densemble
sur les sculptures présentes dans I'une des principales rues de Montréal (Canada) - la rue Sherbrooke - nous permet
de mettre en évidence une typologie de lceuvre artistique a 'heure de la démocratisation de lart, avec ses person-
nages familiers, délibérément hyperréalistes, et au sens propre descendus de leur piédestal pour se mettre au niveau
du passant. Se mélant a 'univers quotidien, ces créations urbaines soulignent l'intention explicite de lartiste de
désacraliser l'art et doffrir au public une véritable sensation de convivialité avec [ceuvre.

Mots clés: art urbain, sculpture, Montréal.

Summary
When the statues come down from their pedestal (Sherbrooke Street in Montreal)

Urban Art is every day intruding a little bit more into public space, manifesting itself in the most unexpected
situations (generally unimaginable in traditional artistic formula). An overview of the sculptures on one of the
most popular streets of Montreal (Sherbrooke Street) allows us to develop a typology of urban artwork in a context
of democratization of the arts: familiar scenes intentionally hyper realistic, literally in level with passing-by people,
mingling with day-to-day life, emphasize the explicit intention of the artist of deconsecrating art, and offering the
public a true feeling of conviviality with art works.

Key words: Urban Art, sculpture, Montreal.

Rezumat
Cand sculpturile coboara de pe socluri (strada Sherbrooke din Montréal)

Arta urbani face astdzi intruziune in spatiul public, manifestindu-se in ipostaze dintre cele mai neasteptate (si
in acelasi timp inimaginabile in formula artistica traditionald). O privire generald asupra sculpturilor de pe o strada
din Montréal (str. Sherbrooke), ne permite sd punctdm o tipologie a operei de artd urbana la ora democratizérii
artelor: scene familiare, intentionat hiperrealiste, coborite literalmente la nivelul trecatorului; confundandu-se cu
cotidianul, acestea subliniaza intentia explicita a artistului de a desacraliza arta si de a oferi publicului un veritabil
sentiment de convivialitate vis-a-vis de opera creata.

Cuvinte-cheie: arti urbana, sculpturd, Montréal.

Lart urbain, comme tout art destiné au grand
public, reflete depuis toujours lesprit dominant
dans la société, les valeurs de celle-ci, ainsi que
les attributs du pouvoir qui assure sa promotion
(et son financement). Souvent, comme le souligne
D. Poulot, les ceuvres dart témoignent, apres des
périodes de gloire, de nostalgies ou despoirs qui
se trouvent immortalisés dans les monuments
historiques: ,,La seconde moitié¢ du XVIII siecle
réve de villes a l'antique, ou les rues et les places

sont autant de messages a I'intention du citoyen
et dont lorganisation générale explique son bon-
heur”!. Cette représentation du passé comme pa-
trimoine ,,est d’abord au service d’'un culte laic des
personnages historiques, et particuliérement des
grands hommes, auquel sacrifient toutes les élites
éclairées™.

Mais a Iépoque contemporaine, quen est-il
des statues urbaines, créées par des artistes d’au-
jourd’hui, et quelle relation batissent-elles avec le

ARTA - 2014

185




Arta modernd si contemporand

citoyen ¢ Un bref regard sur la rue Sherbrooke de
Montréal — une des rues les plus fréquentées et les
plus prestigieuses de la métropole - se révele trés
instructive a cet égard.

La sculpture sappelle ,,La Lecon” (ill. I). Elle
représente un jeune homme, trés probablement un
étudiant, assis sur le dossier d'un banc, un ordi-
nateur portable sur les genoux. Les cheveux en
bataille, il semble complétement absorbé par son
travail. Profitant de son inattention, un écureuil
lui dérobe la moitié du MacDonald qu’il a déposé
sur le banc, a ses pieds. Au dos de lécran de lordi-
nateur, la fameuse pomme de la marque Apple est
remplacée par une poire similairement croquée, et
Iécran porte, a coté d’'une représentation stylisée
du profil de Steve Jobs, les mots: STEVE JOBS EST
MORT 1955-2011.

Signée Cédric Loth, la sculpture fait partie de
la collection du groupe Viavar et elle est placée au
888 de la rue Sherbrooke O. a Montréal, en face
des locaux de cette société (situés dans la Maison
Molson, rachetée en 2006). De lautre coté de la
rue se trouve I'Université McGill, dont le jeune
homme porte le T-shirt.

Lensemble est demblée sympathique et il est
trés représentatif d'un type de production, mon-
trant des personnages dans des situations fami-
lieres, qui se fait de plus en plus présent dans les
rues de nos villes. Ces créations se sont multiplié¢es
dans les derniéres années et, dans un contexte ol
lart ambitionne de plus en plus de faire partie du
quotidien des citoyens, il nest pas inintéressant de
s'interroger sur leur nature et leur role.

Sur la méme rue Sherbrooke - la plus riche
en sculptures de la ville de Montréal, méme sans
tenir compte de celles qui relévent du Musée des
beaux-arts — on trouve un peu plus a louest, face
au n° 1434, la statue d’une jeune femme assise sur
un banc portant diverses citations, signée Lea Vi-
vot, et qui serre tendrement dans ses bras un jeune
enfant (ill. II).

Un peu plus loin, nous rencontrons deux
personnages en résine polyester blanche, ,,Marie
et Jean” (ill. III), qui appartiennent a la galerie
Nuedge. Plus loin encore vers louest, a lentrée
d’'un immeuble accueillant des services juridiques
et médicaux, un homme debout lit son journal,
une valise posée pres de lui (ill. IV). Baptisée ,,Cat-
ching up,” la statue est signée J. Seward Johnson Jr.

On notera avant tout que les ceuvres que nous
avons mentionnées relevent de l'initiative privée.
Elles s'inscrivent dans une démarche de séduc-

tion visant d’abord a susciter la bienveillance du
public en lui proposant une vi(ll)e plus agréable.
Cette démarche sappuie sur I'instauration d’une
certaine convivialité par:

- Le recours a la représentation de scénes fa-
miliéres et au réalisme, qui va volontiers jusquau
trompe-leeil.

- Labsence des procédés traditionnels de mise
en valeur de la statuaire publique: pas de socle, pas
demplacement privilégié, pas despace périphé-
rique permettant la contemplation.

La présence fréquente d'un banc est égale-
ment une manifestation explicite de cette invita-
tion au vivre ensemble.

Rien détonnant donc a ce que de telles sculp-
tures se retrouvent fréquemment la ou lon sou-
haite que le passant sattarde, et particuliérement
dans des lieux touristiques, surtout s’ils ont a offrir
la compagnie de personnalités historiques ou 1é-
gendaires. Patrick Pecatte recense ainsi pour son
article ,,Assis parmi vous’, un meme de la sculp-
ture urbaine® publié en mai 2010, un corpus de
223 statues représentant des personnages assis
ayant réellement existé ou imaginaires. Cette liste
est inévitablement datée et incompléte: on assiste
a une véritable banalisation du phénomene et le
nombre total de statues relevant de la représenta-
tion ,,familiere” est certainement bien supérieur.

Peut-on parler d'une nouvelle forme de sculp-
ture urbaine? Sans doute le propos doit-il étre
nuancé. Il est vrai quon peut voir la le signe (un
signe) d’une évolution du paysage urbain mais,
de fait, nous avons plutot affaire a une produc-
tion de niche qua une activité artistique ouverte.
Dailleurs les artistes qui s’y consacrent sen sont
souvent fait une spécialité. Lea Vivot* prétend
sétre fait connaitre dans le monde entier par ce
type doeuvres, et revendique la présence dun
banc comme sa marque de fabrique. Deux autres
sculptures delle existent a Montréal (,,Le banc des
amoureux” au Jardin botanique et ,Le banc du
secret” au 2000 avenue McGill College), et ,La
maternité” de la rue Sherbrooke peut également
étre vue en République tchéque et en Floride. De
méme, les ,hommes de la rue” sont-ils une des
constantes du travail de John Seward Johnson Jr.’.
Cédric Loth enfin®, l'auteur de ,,La Lecon’, vient du
monde de la publicité et, méme s’il se réclame de
Rodin (ainsi que de Iécole florentine, Hemingway;,
Conrad et Melville), son inspiration évoque bien
plutdt un Guillermo Forchino, proche de la bande
dessinée.
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Au final, nous nous trouvons devant un
phénomeéne plus social questhétique, ou se ren-
contrent le ludique, l'urbanistique, le promotion-
nel, la célébration de la photo souvenir, et un art,
que lon qualifiera au choix dopportuniste ou d’ac-
tuel, se cantonnant a une thématique de la com-
plicité ou du clin d'ceil, dont lobjectif principal est
de plaire.

Faut-il pour autant négliger ces oeuvres?
Assurément non. Par leur capacité a éveiller la
curiosité elles représentent pour un public jeune
ou peu sensibilisé un excellent point de départ et
de comparaison pour une réflexion générale sur
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ill. I. Cédric Loth, ,La Legon’,
2012, 888, rue Sherbrooke O

el

Arta modernd i contemporand

la sculpture urbaine: figuratif/non figuratif, com-
mande publique ou privée, mesure ou démesure,
réalisme/caricature/stylisation, personnages ano-
nymes ou sculptures hommagiales, matériau, mise
en scéne, cest par lexamen de ces différents para-
metres que le public pourra mieux comprendre le
type d’intervention sociale que permet la sculpture
et ce que peuvent apporter a la ville des ceuvres
comme ,Le malheureux magnifique” (ill. V), au
385 rue Sherbrooke E., ou, a quelques pas de ,La
Lecon”, ,,La foule illuminée” (ill. VI), au 1981 ave-
nue McGill College.

* http://www.leavivot.com (30.04.2014)
> http://www.sewardjohnson.com (14.10.2013)
¢ http://www.lothart.com (07.02.2014)

ill. II. Lea Vivot. ,La mére et
Ienfant”, 1983/88,
1434, rue Sherbrooke O

ARTA - 2014

187




Arta modernd si contemporand

ill. IIT. Amel Chamandy, ,,Marie et ill. V. Pierre Yves Angers,
Jean”, 2010. 1480, rue Sherbrooke O »Le malheureux magnifique’, 1972, 385, rue Sherbrooke E

ill. IV. J. Seward Johnson Jr. ill. VI. Raymond Mason, ,,La foule illumi-
»Catching up 4141, rue Sher- née”, 1985 1981, avenue McGill College
brooke O

Toutes les photos sont de I’ auteure
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ALLA UVAROVA (1969-2012, CHISINAU)

Plecarea Allei Uvarova in lumea celor drepti a
fost o lovitura grea atat pentru mediul artistic din
tard, cat si pentru studentii si masteranzii Facultatii
de Arte Plastice si Design de la Universitatea Peda-
gogica de Stat ,,I. Creangd” din Chisindu. In floarea
varstei si a creativitdtii, artistul plastic si pedagogul
Alla Uvarova a lasat sa vorbeasca in locul ei lucra-
rile sale incomparabile, de o profunda semnificatie
si mesaj codificat. Astazi creatoarea Alla Uvarova
poate fi consideratd una dintre cele mai distinse
artiste din Republica Moldova din domeniul ba-
tik-ului, genul de arta in care a excelat si care a
consacrat-o.

Alla Uvarova face parte din generatia artisti-
lor plastici formati in cadrul facultatilor de profil
din Republica Moldova. Nu este descendenta unei
familii de artisti plastici, dragostea pentru frumos
fiindu-i cultivatd §i in permanentd sustinuta de
bunica sa'.

Este originara din Chisinau, s-a nascut la 30
ianuarie 1969. A facut studiile la Scoala de Arte
»A. Sciusev” din Chisinau (1980-1984), abilititile
artistice marcandu-i destinul. Ulterior si-a con-
tinuat studiile la UPS ,I. Creangd’, specialitatea
»Arta Plasticd, Desen liniar si Prelucrarea Artisti-
cd a Materialelor” (1988-1994). Anii de studentie
au format-o ca specialist si ca om de creatie, iar
cédlduza in drumul anevoios al creatiei i-a fost pe-
dagogul si artistul plastic Vasile Grama (absolvent
al Institutului de Textile din Moscova). Anume de
la acest plastician si profesor de performantd Alla
Uvarova a preluat tehnica batik-ului si a tapiseriei.

Practicand batik-ul, Alla Uvarova nu s-a oprit
niciodata doar la nivelul creativ, fiind in perma-
nentd ciutare si dorintd de a cunoaste. Anume
din aceste considerente, intre anii 1996 si 2000,
face studiile la doctorat la specialitatea ,,Pedago-
gia instruirii’, concentrdndu-si cercetérile asupra
temei ,,Metodologia aplicérii bazelor compozi-
tiei decorative in procesul pregatirii profesionale
a studentilor de la facultatile de arte plastice (in
baza materialului cursului Tapiseria artisticd)”.
Dupd absolvirea studiilor la doctorat A. Uvarova a
avut posibilitate s acorde mai mult timp creatiei.
Numeroasele sale batik-uri si tapiserii reflecta ma-
iestria si performanta, pentru care artista a pledat

Alla Uvarova,
30 ianuarie 1969 — 31 mai 2012

de-a lungul anilor. Lucrarile sale se caracterizeazd
prin multitudinea de forme fine si nuantari.

O alté trdsatura distinctd specificd mai multor
lucréri sunt trecerile fine, prezente in ,, Aripa tim-
pului’, ,Rasfrangeri’, ,Vise argintii’, ,,Metamorfo-
ze de iarnd”. O atentie speciald merita si contrastul
cromatic, regasit in asemenea lucriri ca ,,Corabia
visurilor’, ,Jazz de coral’, , Aripile universului’,
»Orasul zburator”, , Aisberg floral’, ,, Amintiri’,
»Hotarul luminii’, ,,Sclipiri de iarna”, ,,Valurile tim-
pului” s.a.

Inspirate din naturd, compozitiile sale sunt
stilizate virtuos cu conotatii abstracte (,Jazz de
coral”) sau figurative, precum lucrarea ,,Amin-
tiri”. In creatia artistei gasim lucrari preponderent
abstracte: ,,Hotarul luminii’, ,, Aripile universului’,
»Aripa timpului’, ,Vise argintii’, ,Plase aeriene’,
»Oras in zbor’, ,,Spatii muzicale”, ,,Display”, ,,Flo-
rile marii”, ,,Corabia visurilor”, ,,Enigma univer-
sului’, ,, Aisberg floral’, ,,Blues” sau inspirate din
»Pomul vietii” al covorului traditional ,, Amintiri”
Batik-ul ,,Amintiri” realizat in tehnica rece pre-
zintd o compozitie, avand ca sursd de inspiratie
motivul ,pomul vietii” din traditionalele covoare
moldovenesti.

Lucrarea Allei Uvarova ,Hotarul luminii”
(1998) este realizatd intr-o gamd rece de culori.
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Monotonia in compozitie se exclude prin domina-
rea liniilor calde, in asociere cu cele reci. Principiul
dinamicii este accentuat gratie liniilor oblice, pe
baza cirora si este orchestratd plasa compozitio-
nala. Alla Uvarova realizeaza lucrarile pe straturi,
folosind rezerve colorate, obtinand astfel nuantari
cromatice. In aceeasi ordine de idei se inscrie si
compozitia ,,Aisberg floral” (2005)% realizata in
tehnica rece pe matase. Redand toata finetea aces-
tui gen de artd decorativd, compozitia se desfd-
soard pe diagonald, impriméand dinamica lucrarii
care, totodata, este perfect echilibratd. Autoarea
plaseaza accentul pe activizarile grafice ce subli-
niaza desfisurarea compozitiei pe diagonala. Rea-
lizata predominant in gama caldd, lucrarea trans-
mite un sentiment de frumusete si insufletire, iar
petele nuantate fin oferd expresivitate.

Creatia Allei Uvarova este inalt apreciata.
Pentru lucrarea ,,Corabia visurilor” i-a fost confe-
rit titlul de Laureat al Premiului pentru Tineret in
Domeniul Literaturii si Artelor pentru anul 2001°.
»Corabia visurilor” este o compozitie alegorica,
profund melancolica, sugerata de liniile calde, sus-
tinute si prin gama cromatica rece, cu nuante de
un albastru calm. Compozitia perfect echilibratd
este realizatd dupa principiul dinamicii liniilor
continue. Prezenta elementelor grafice-decorative
activizeazd centrul de interes, care este accentuat si
prin contrastul cromatic (albastru-oranj). Obtine-
rea tridimensionalului in compozitiile plane este o
trasdturd care o deosebeste pe A. Uvarova de alti
artisti plastici.

Realizate pe straturi suprapuse prin nuan-
tari, lucrarile sale se deosebesc gratie tehnologiei
realizarii, Alla Uvarova raiminand printre cei mai
importanti artisti plastici autohtoni ai ultimului
deceniu din domeniul batik-ului si al tapiseriei.

Totdeauna a stiut si combine impecabil ma-
iestria artistici cu cea pedagogicd. In calitate de
pedagog in cadrul Facultitii de Arta Decorativa la
UPS ,I. Creangd” (din anul 1994) a crescut si a in-
struit mai multe generatii de studenti. Activitatea
pedagogici nu s-a oprit aici. In 2008 Alla Uvarova

Referinte bibliografice

! Papusina Natalia. Viata prin prisma creatiei. In:
Alla Uvarova (tapiserie, batik). Catalog. Chisindu: Fa-
cultatea Arta Plastici si Design, Universitatea Pedago-
gica de Stat ,,I. Creangd’, 2014, p. 8-9.

? Bienala Internationald de Artd Decorativd. Cata-

a realizat si un master class pentru tinerii din Re-
publica Moldova si Roméania in cadrul Taberei de
Creatie ArtTEXTIL. Printre invitati au fost pictori
profesionisti din Israel, Italia, Republica Moldova,
Polonia, Romania, SUA, Ucraina si Ungaria. De
asemenea, printre participantii prezenti la ma-
nifestare pot fi mentionati si maestrii autohtoni
ai artei batik-ului: Alexandr Drobaha, Veaceslav
Damir, Vasile Grama, Vasile Ivanciuc, Ludmila Se-
veenco, si, desigur, Alla Uvarova.

In cadrul evenimentului participantii au
rea-lizat lucrdri in diverse tehnici (batik, tapise-
rie, colaj, pachwork etc.), de o maxima originali-
tate si expresivitate artistica. Tematica propusd a
avut drept scop stabilirea izvoarelor populare prin
prisma viziunii fiecrui artist plastic in parte. In
cadrul manifestarii Alla Uvarova a instruit tine-
rii participanti in tehnica batik-ului rece, urmand
aspiratia sa de a initia tinerii creatori in tehnica
picturii pe matase. Impresionati de noul gen abor-
dat, tinerii au realizat compozitii figurative fito-
morfe si abstracte.

Batik-urile si tapiseria Allei Uvarova sunt
marcate printr-un simt al sintezei decorativismu-
lui pictural. Lucrarile sale au subliniat intreg spec-
trul tendintelor din domeniul artei batik-ului din
Republica Moldova. Prin straduintele profesorilor
Facultatii de Arte Plastice si Design al UPS L.
Creangd’, recent a fost adus un omagiu celei care a
marcat arta batik-ului din Republica Moldova si a
format mai multi plasticieni in tainele meseriei. La
30 mai 2014, in Sala de Arti a Bibliotecii Nationale
din Chisinau, a fost vernisata o expozitie a lucrari-
lor Allei Uvarova si un album de o calitate graficd
excelentd (responsabilad de editie dr. Ana Simac)?,
in paginile cdruia colegii de facultate si de creatie
au mentionat contributia operei si activitétii sale
didactice.

Cat de mult ne lipseste astazi artistul plastic,
pedagogul si omul cu suflet mare Alla Uvarova,
care va raimane vie atat in memoria celor care au
activat impreund, cét si celor care o cunosc doar
pe baza creatiei sale prodigioase.

Natalia PROCOP

log. Cuvant introductiv Ana Simac, Tudor Braga. Chi-
sindu: Iunie Prim, 2010, p. 85.

* Arhiva UAP. Dosarul Uvarova Alla.

* Alla Uvarova (tapiserie, batik). Catalog. Chisi-
ndu: Facultatea Arta Plastica si Design, Universitatea
Pedagogica de Stat ,,I. Creang’, 2014.
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,,Hotarul luminii”, »Aripa timpului”, ,,Orasul zburator”,

1988, 41 x 62 cm 1999, batik, 50 x 40 cm 2005, tapiserie, 93 x 62 cm

"

,2Amintiri”, 2005, batik, 90 x 110 cm
Arhiva ARTELIT
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Recenzil

Intelegem arta de azi?
[,, ABeCedar. Cum sa intelegem arta de azi’
(Editions Peisaj, Cote Saint-Luc, Québec, Canada, 2013, 101 p.]

Dacé publicul amator de artd a ramas dintot-
deauna cu un pas (doi?) in urma creatorilor de arta,
de o vreme se intampla tot mai des ca si specialistii
domeniului, inclusiv artistii insisi, s ia atitudini
contradictorii fata de noile propuneri ale galeriilor
de arta si chiar ale muzeelor de artd contemporana.
Incepand din 1992, publicatii prestigioase precum
revista ,,Esprit’, ,,Art Press” si ,Le Monde” publi-
ca reactii impotriva ,aberatiilor postmoderniste”,
semnate de teoreticieni cu prestantd si autoritate
in comentariul de artd francez, unii din ei fiind
cunoscuti ca sustindtori ai artei avangardiste, cum
este cazul lui Jean Clair, director al Muzeului Picas-
so din Paris. Dupa 1996, aceste reactii iau amploa-
re, fiind tot mai frecvente dezbaterile gazduite de
diverse reviste, institutii de arta si chiar canale de
televiziune. Departe de a fi transata, disputa este
focalizatd pe dificultatea de a disocia arta autentica
de impostura si snobism, in conditiile in care s-a
generalizat credinta ca orice poate fi operd de artd
(Duchamp) si ca oricine poate fi artist (Beuys).

Pornind de la aceastd stare de confuzie si
tensiune, Maia Morel, profesoara la Université de

Montréal, a conceput un ghid de orientare util cu
precadere amatorului de artd contemporand. In-
titulat ,ABeCedar. Cum si intelegem arta de azi”
(Editions Peisaj, Cote Saint-Luc, Québec, Canada,
2013, 101 p.), acest dictionar selectiv include doua
categorii de termeni implicati in artele vizuale ale
timpului nostru:

- termeni aparuti de putind vreme, cu referire
la experimentele specifice postmodernittii, pre-
cum provocare, in situ sau letrism;

- termeni mai vechi, dar care si-au imbogatit
sau chiar schimbat intelesul in vremea din urma4,
cum este cazul cu insasi experimentarea, care
candva definea operatiuni pregatitoare creatiei, dar
care de o vreme cristalizeaza creatii artistice defini-
te, sau notiunea de kitsch, care initial definea pseu-
docreatii si care treptat a ajuns sa fie reconditionatd
de catre neo - conceptualisti.

Beneficiind de colaborarea avizata a unor
specialisti din domeniu (basarabeni, cei mai mul-
ti), dictionarul exceleazd prin concizie si consis-
tentd, insusiri diametral opuse si rar intalnite in
asemenea instrumente de lucru. Cum precizeazd
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coordonatorul siu Maia Morel intr-un dens ,,Cu-
vant-inainte”, termenii selectati au ca prim rost
acela de a informa cit mai exact publicul de artd
asupra intelesului pe care acesti termeni il au in
sens strict, dar si in acceptiuni legate de diversele
contexte in care apar. Totodatd, mentioneaza Maia
Morel, autorii celor mai multi dintre termenii in-
editului dictionar mizeaza si pe incitarea specia-
listilor la dezbateri fructuoase, dat fiind faptul ca
permanenta stare de inovare, tipica artelor vizuale
de astazi, exclude din principiu definitii si sinteze
care sd aspire la rigoare stiintifica.

Receptiv la aceasta provocare, as semnala ci
unele din cele 52 de articole par gandite speci-
al pentru porniri critice. Astfel, amatorul de artd
este definit ca ,,spectator, un contemplator de art,
un receptor de artd, un consumator de artd’, si nu
»ca artist” Or, stim bine ca una din traséturile spe-
cifice artei contemporane este implicarea specta-
torului in procesul creatiei insasi, investirea sa ca
»cocreator”.

Recenzii

Legat de acest aspect, dar cu referire expresa
la teza de bazd a dictionarului, ne putem intreba in
ce masurd arta contemporand se oferd intelegerii
noastre, in conditiile in care, uneori in mod ex-
plicit, artistii cer spectatorilor sa trdiascd misterul
creatiei, refuzind in chip deliberat serviciile ratiu-
nii, ale logicii clasice.

Tot legat de prima observatie, ca si de a doua,
ar fi de luat aminte cd publicul interesat astézi de
arta cunoaste cel putin doua partide in relatii con-
flictuale: cel cu optiuni traditionale, care tine cu
tot dinadinsul sé inteleagd opera de arta care i se
propune, si cel care nu-si mai pune de mult aceasta
problema.

Si inca ceva: a intelege arta inseamna oare a
detecta mesajul pe care si l-a propus autorul sa-1
transmitd receptorului?

Precum se vede, dictionarul coordonat de
Maia Morel este nu doar util si binevenit, dar si o
provocare la reflectie pe marginea derutantului dar
si fascinantului fenomen artistic de azi.

Dumitru N. ZAHARIA

File din ,,ABeCedar. Cum sa intelegem arta de azi”. A se vedea: http://peisaj.ca/Accueil.php

Muzeul Zemtsvei | Musée Zemtsvei, Chisindu

Muzeul National de Arta al Moldovei [
Musée national d'art de Moldavie, Chisindu

Veacestay Drugd
Zboruri | Vols, 2007
Actiune flmatd / Action filmée, video | vidéo, 2 min

Natalia Ciornaia

Noi, teatrul gi biocenoza |

MNous, le thédtre et o biocénose
2012

Prezentare teatralizats, body are,
expozifie de arch vextil |
Présentation thédnralisée, art
eorporel, exposition d'art rextile
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Catre autori:

Revista ARTA. Seria Arte Vizuale. Arte Plastice.
Arhitecturd (Categoria B) este o publicatie stiintificd
anuald a Centrului Studiul Artelor al Institutului Pa-
trimoniului Cultural al Academiei de Stiinte a Moldo-
vei. In revistd se publici rezultatele cercetarilor stiin-
tifice in domeniul artelor plastice, artelor decorative,
aplicate si arhitecturii, ocrotirii patrimoniului artis-
tic, cercetarilor interdisciplinare care reflecta studiul
artelor din tard si din regiunile limitrofe. Abordarea
subiectelor este din perioada anticd, medievald, mo-
derni si contemporana. In revista se publicd articole,
studii, note, materiale jubiliare, recenzii si prezentdri
de carte.

Termenul limitd de prezentare a materialelor
pentru publicare in revista Institutului Patrimoniului
Cultural este 1 iunie.

Materialele vor fi expediate pe adresa isaasm@
asm.md si la adresa: Chisinau, bd. Stefan cel Mare,
1, Institutul Patrimoniului Cultural, Centrul Studiul
Artelor, bir. 525.

Colegiul de redactie are dreptul de a respinge
materialele care nu corespund profilului revistei,
lipsite de valoare stiintifici, materialele si articolele
care au mai fost publicate in alte reviste sau carti.

Manuscrisele sunt acceptate spre publicare in
limbile roméana, engleza, franceza si rusa. Volumul
articolului nu va depisi 1,0 c.a. (40 000 semne), in-
clusiv bibliografia, rezumatele si ilustratiile. Textele
vor fi prezentate in varianta electronica si imprima-
te pe hartie, redactate in programul Word / Micro-
soft Office, fontul Times New Roman, marimea 14
pt (exceptie caracterele speciale — chirilice, grecesti,
slave etc.), space 1,5 lines, stinga — 3,0 cm, dreapta —
1,5 cm, sus-jos — 2,5 cm, cu paragrafele de 1 cm. No-
tele vor fi dispuse la subsolul paginii (footnote), mari-
mea fontului fiind de 10 pt.

Imaginile, tabelele, graficele se prezintd separat,
in format JPG, TIFF la o rezolutie minima de 360
dpi, insotite de legendele corespunzitoare si cu indi-
carea sursei provenientei ilustratiilor.

Manuscrisele vor fi insotite de rezumate (150—
300 de cuvinte) in limbile roménd, englezd/francez,
rusd, inclusiv cu traducerea titlului lucrarii, 5-10 cu-
vinte-cheie referitoare la subiectul lucrarii. Articolul
va fi insotit de cateva referinte despre autor: gradul

stiintific, functia, institutia unde activeazd, adresa
acesteia, adresd e-mail.

La prezentarea materialului fiecare autor va
semna o declaratie de raspundere privind materialul
propus spre publicare.

Sistemul critic utilizat este cel occidental, reco-
mandat de Manualul de stiluri Chicago: http://www.
chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html.

Exemple de referinte la:

- carti: Palii A. Cultura comunicdrii. Chisinau:
Epigraf, 1999. 176 p.

- autoreferate, teze: Mardare I. Conceptia cog-
nitiv-structurald de creare a sistemelor intelectuale
pentru restabilirea imaginilor. Teza dr. hab. in tehni-
cd. Chisindu, 2008. 370 p.

- contributii din reviste si din lucrari stiintifi-
ce: Rurac M. Influenta lucririi de baza a solului asu-
pra unor insusiri fizice. In: Lucrari stiintifice. Univ.
Agrard de Stat din Moldova. 2001, vol. 9, p. 95-99.

- materialele simpozioanelor: Babuc V. si altii.
Cercetiri si realizari in horticulturd. In: Realizari,
programe, perspective: Tezele conf. jubiliare int.
Chisinau, 1995, p. 152-157.

- referinte la documente electronice: Harndu
S., Ohrimenko S. Tehnologiile informationale si
problemele globale ale dezvoltarii societétii [online].
Chisindu, 2002. http://www.ase.md./Inside/Perso-
nalPagesRomCom.phtml (vizitat 10.02.2002).

MODEL DE PERFECTARE A TEXTULUI:

Numele autorului

Titlul
Rezumate
Cuvinte-cheie
Textul articolului
Bibliografie

Imagini, tabele, grafice




Politica editoriald in privinta eticii publicatiilor
stiintifice in Revista ,, Arta’, seria ,, Arte vizuale” si
»Arte Audio-vizuale”.

Revista ,,Arta’, unica revista stiintificd in domeniul
artelor din Republica Moldova, urmeazi politica eti-
cii stiintifice a publicatiilor si lupta cu falsul in stiin-
ta, care sunt previzute in Codul Eticii Redactionale
COPE (Committee on Publication Ethics), care obli-
ga la necesitatea mentinerii calitétii stiintifice superi-
oare a publicatiilor prezentate spre analiza colegiului
de redactie si responsabilitatea fata de cititori. In aten-
tia cititorilor, autorilor si a recenzentilor noi punem
la dispozitie textul Codului Eticii Redactionale si in
limbile rusa si engleza. Colegiul redactional al revistei
»Arta’ atrage atentia asupra interzicerii plagiatului,
falsului, repetarii sau ,,surplusului” (transmiterea spre
publicare a materialelor deja editate), nerespectarea
dreptului de autor sau alte forme ale lipsei de onestita-
te, care afecteazd credibilitatea stiintifica a materiale-
lor publicate. Lucrdrile care nu corespund normelor

eticii stiintifice nu vor fi acceptate.

STuvecKye NPUHINIIBI HAYYHBIX MyOINKAIUil B
JKypHaie ,, Arta”, cepus «BusyanbHbie
MCKYCCTBa» M «AyAMo-BU3yanbHbIe CKYCCTBa».
JKypnan ,, Arta’, eMHCTBEHHBII HAYYHBIN XXYpPHAI
B Peciy6nuke MonjoBa, MOCBAIIEHHBIN TIPo6Ie-
MaM UCKYCCTBA, IPUIeP>KMBACTCS MOMUTUKY STUKI
Hay4HBIX IyO/IMKaLuii 1 60pbOBI C HAYIHOI Hexo-
6pOCOBeCTHOCTDIO, U3NIOKeHHOTT B Kofekce penak-
1mmonnoit atuku COPE (Committee on Publication
Ethics), k yeMy 0053bIBalOT HEOOXOLMMOCTD IIOfI-
[lep>)KaHMs BBICOKOTO HAyYHOIO KadecTBa IIpefi-
JIO>KEHHBIX Ha PacCMOTpeHMEe PeaKIMOHHOI KOJ-
JIeTMM JKypHaJa PYKOIMCEl M OTBETCTBEHHOCTDb
Iepes Hallell YMTaTeIbCKON ayguTopueit. Buuma-
HUIO HAlMX YUTaTesIell, aBTOPOB M PELieH3CHTOB
npejyiaraeTcs TeKCT Kopekca pelakijMOHHO 9TUKYI
COPE Tak e 1 Ha PYCCKOM U aHTTUIICKOM S3bIKE.

PepakiyionHas Koyterus XypHaina ,,Arta’, obpaima-
eT BHUMaHJe Ha HeOIIYyCTUMOCTD B IIpearaeMbIX
IUIsI TIeYatyl PyKOMMCSIX PAs3MMYHBIX GOPM IUIaru-
ara, mopsora, anbcuduKanuii WM TOBTOPHBIX
ny6nmkanuit (To ecThb Iofiada B KypHaI Marepua-
JIOB, paHee y>Ke OITyOIMKOBaHHBIX), HeCOOTIOfeHIe
aBTOPCKOTO IIpaBa, 1 MHble GOPMBI HAyIHOI HEHO-
O6POCOBECTHOCTH, KOTOPbIe HAHOCAT YPOH Hay4HOI
HOJIMHHOCTHY IyO/IMKyeMoro Matepuana. Pyxonu-
ClU, Hecoomeemcmeyoujue HOPMam IMUKYU Hay-
HOti nyonuxayuu, 6y0ym omxaoHAMbCs.

The editorial politic of scientific publication’s
ethic of the Scientific Magazine ,,Arta”,
compartments ,Visual Arts” and ,,Visual Arts”.
The Scientific Magazine ,,Arta’, the unique publica-
tion in the Republic of Moldova dedicated to the
various aspects of the arts studies, follows the policy
of the ethic in scientific publications according to
the Code of Editorial Ethic proposed by the Com-
mittee on Publication Ethics (COPE), in order to
prevent scientific misconduct, to maintain the sci-
entific quality of the manuscripts submitted to the
editorial board assuming its responsibility to read-
ers, and to meet the needs of readers and authors.
Qur readers, authors and reviewers can find here
the text of the Code of Editorial Ethic of COPE also
in Russian end English. The editorial board of the
journal ,, Arta’, regards as unacceptable the various
forms of plagiarism, forgery, fraud, repeated or ,,sur-
plus” publishing (i.e. submission of previously pub-
lished material to the journal), the violation of the
principles of authorship, and other forms of scien-
tific misconduct that do not correspond to the pol-
icy of ethics in scientific publications and damage
the scientific credibility of the material in submit-
ted manuscripts. Manuscripts that do not meet the
principles of editorial politics of the scientific ethic

will be rejected.







