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A book! has recently appeared, re-
opening the discussion on a constructive
system little known in Europe, which
has oceasioned many historical and
linguistic controversies and which has
not been debated in the Romanian
specialized literature. We are briefly
presenting the volume, followed by
some information on the existence of
cruck construction in Romania.

It is difficult to find a Romanian
equivalent for ‘‘eruck’”, just as we
don’t know its French or German
equivalents. The term appears neither
in The Concise Oxford Dictionary, nor
in ‘Webster’s New World Dictionary,
or in current English-French or English-
German dictionaries. It can be found
only in specialised English dictionaries,
such as the English Dialect Dictionary
(1898) or the OED (Oxford English
Dictionary, 1893), which considers the
word ‘“‘obsolete” or dialectal, mainly
localised in the North of England.
With its variants ‘“‘erook’ and ‘“crucks”,
the term refers to an essential element
supporting the roof (in a certain way,
an equivalent of the Romanian ‘‘raf-
ter””), but of a curved shape (natural,
in its origin). Beside ‘“cruck”, Middle
English used, for the same eiement,
the terms ‘“sile” and ‘“‘fork”, with its
variant ‘“furca’, of Latin origin, which
also exists in Romanian, having the
meaning of a buried pillar at the base-
ment of a building. The most ancient
attestation for this element of the roof
in English documents is “furca’ (1175,
1189, 1221, up to 1641), while ‘“‘cruck”
has appeared (in its different variants)
only since 1305. The possibility that
“furea” meant ‘‘straight posts’ (as in
Romanian) is also mentioned. The va-
riant ‘““fourche” (between 1100 and
1150), of French-Norman origin, is noted
as well, in a stanza of the poem ‘“‘La
Chanson de Guillaume”’, written in the
12th century in medieval French :

“Devant il garde, vit un bordel ester
Passad avant, si enraced les pels
Et totes les furches en ad acravantis

5

En sun col en ad le fest levé’ 2.

There are three words which could
e In relation with elements of archi-

EVIDENCE
CONSTRUCTION IN

tecture similarly named in Romanian
(linguistic resemblances are tempting
for an amateur, but they can attentio-
nate the specialists) : ‘“bordel” (cottage)
for the Romanian ‘“‘bordei”, ‘“pel” (wall)
for the Romanian ‘‘perete’” and ‘‘fur-
ches” (fork) for the Romanian ‘‘furci”,
with the mention of the probable pro-
nunciation ‘“fourtsches’ instead of “‘four-
ches”.

Here it is the English translation of
the stanza : @

‘““Before his glance a cottage stood
With walls wrenched up

And crucks chucked down,

He heaved the ridge up on his neck’.

The author maliciously comments
upon, with typical English wit: “The
giant Rainouart was perhaps the first
recorded demolisher of crucks (see p.
34; P.P.: 12th century), but he was
regrettably mnot the last”’, the irony
hinting at the builders from everywhere
and the powerlessness of those who
protect the cultural treasures of people.

Among the numerous definitions of
a ‘“cruck’, we note the earliest as well
as the newest, as they are presented
by the author: “Previous definitions
of crucks have emphasized three cha-
racteristics : their curved nature, that
they (rather than the walls) support
the weight of the roof, or that they
support the ridge. Peate’s description
(1946, 160) was one of the earliest to

REV. ROUM, HISTe ART, Série Beaux-Arts, TOME XX, P. 3—8, BUCAREST, 1983
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Fig. 1. — Distribu-

tion of true Crucks
in England and
‘Wales ; 3054 exam-
ples platted (after
Smith, Alcock, 1981.

combine all three aspects: ‘“pairs of
curved timbers set up in inverted
V-form, the timbers crossing at the
apex of the triangle thus formed, so
orming a fork in whi ch the ridge-
piece is fitted. The rafters and purling
are placed on the crucks, which there-
fore bear the whole weight of the roof.
The walls of such buildings were there-
fore of secondary importance and ser-
ved principally to enclose them ; they
bore no constructional relationship to
the roof” % We notice that this kind
of construction in which the whole inner
space is defined by the roof descending
to the ground, the walls having no
part at all, is the archaic type of the
human housing, probably in a cer-
tain relation with the idea of the tent
(the sheltering of the space under
one single surface), idea breought again
in our days, in spherical volumetry,
by the geodetic domus of Buckminster
Fuller, or by the air shed in Orly, near

Paris, constructed in 1921 by Eugeéne
Freyssinet, in a style very close to
cruck construction.

The most recent definition (Mercer,
1975, 97) of a cruck is: “‘inclined tim-
bers rising from ground level to an
apex, and serving as the trusses of
a roof; the blades may be curved
or straight, and may rise from a tim-
ber sill or from a low stone base’ ®.

The structure of the book 1s that
of a collection of studies followed by
a catalogue of all cruck constructions
in Hngland and Wales. It probably
is one of the most complete and well-
established catalogues of vernacular
architecture on the world secale, using
in its documentation perforated com-
puter-cards of 80 columns. The field
of eruck construction, as well as the
historical and territorial connections,
are clearly resulting from the Fore-
word signed by N. W. Alcock : “The
volume is divided into three sections :
a general study of cruck construction,
an examination of their regional diffe-
rentiation, and finally the catalogue
itself. The first part introduces the
subject with a backward look at the
development of our knowledge of
crucks, which is closely bound up with
the developing study of vernacular
architecture itself. Next, the ditficult
problem of definition has to be exa-
mined by N. W. Alecock, The definition
of a cruck. The wider significance of
cruck construction is introduced by
the important paper of J. T. Smith,
The problems of cruck construction and
the evidence of distribution maps, 1975.
This is followed by detailed examina-
tion of four specific aspeects. F.W.B.
Charles discusses The carpentry of erucks,
with special reference to the pro-
blems involved in their erection. Docu-
ments provide important evidence for
crucks (particularly between the 12th
and 14th centuries), complementing
standing buildings by N. W. Alcock
and Sir R. de Z. Hall, Documentary
evidence for drucks, 1976. The evidence
of exeavations for cruck construction
is still largely negative, despite the
increased work on Dark Age and medie-
ral sites, in P. V. Addyman, Cruck
buildings : the evidence from excavations.
However, our information on crucks
in continental Europe has been trans-
formed over the last few years by
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fieldwork in France, and its interpre-
tation is very relevant to a discussion
of British crucks (G. I. Meirion-Jones,
Oruck construction : the Buropean evi-
dence ). Finally, there is a personal
assessment of the origin of cruck con-
struction in Britain in the light of our
present knowledge (N. W. Alcock, The
origin and spread of cruck construction
i Britain ).

In the second section, cruck con-
struction is examined from a regional
point of view. For England (N. W.
Alcock, Crucks in England and Wales ),
this brings together the views of the
various contributors and county edi-
tors of the catalogue, and examines
three questions in particular. The most
practical one concerns the quality of
the evidence, as judged by the inten-
sity of fieldwork. Then the wvariation
in the dates of surviving crucks is
considered, and finally the occurrence
of building types other than ecrucks,
but contemporary with them. Repea-
tedly and almost uniformly, the ans-
wers to this last question point out
crucks as the earliest surviving con-
struction tezhnique at the peasant level
of society.

This section also contains studies
of Scottish crucks (G. P. Stell) and
Irish erucks (A. Gailey & D. McCourt,
1978, with later additions). Both were
prompted by the appearance of the
original catalogue, and for both the
limited state of current knowledge has
made it most useful to incorporate
the detailed catalogue with the general
survey.

The final section of the book com-
prises the catalogue of all known cruck
buildings in England and Wales. This
also includes lists of related structures,
particularly for areas where these are
prominent and possibly to be confu-
sed with true ecrucks. Notably, this
covers jointed crucks in southwest En-
gland and south Wales, principals
with short curved feet in Oxfordshire and

Northamptonshire, and upper crucks
in Cheshire. The catalogue is intro-

duced by a description of the methods
used in its compilation, especially the
application of computer techniques. De-
tails are also given of the items of
information collected about each build-
ing, with a consideration of their
reliability’’ 6.

The central technical idea of cruck
construetion is the building of a housing
consisting of some pairs of curved
rafters linked at their top and placed
directly on the ground, without walls.
The two rafters form a kind of an
ogive. At about 1900, English and
yerman specialists were involved in

discussions upon the origin of this
construction, supporting a northern

one for a long time. Lately, they have
discovered the existence of the system
in south-western France, especially in
Limousin, raising again the problem
of the spreading of cruck construction
in Europe “.

Concerning the language d'oc and
French terminology & for cruck con-
struction, we note the terms having
some similitudes with the Romanian
ones for the elements of the frame-
work : cruck — oc corba, Fr. courbo,
Rom. girba (surprising phonetical resem-
blance, the etymology being different) ;
end cruck — oc copro, Ex. couprou, Rom.
caprd, cdaprior; yoke — oc. ju, Fr. zu,

| Fig. 2. — Cruck
(after
Alcock, 1981).
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Rom. jug. Regarding the spreading of
cruck construction in France, Bans’
conclusion is the following: “It is
therefore impossible, it seems, to speak
of a cruck tradition in France d’oil
and it is now to France d’oc that one
must turn’ ? which seems to us a
little excessive, considering the latest
researches of G. I. Meirion-Jones!0.
The essential question remains that
formulated by Bans, expressed in two
hypotheses : “On the other hand, was
it [P. P. cruck -construction] once
widely distributed in FEurope, only to
have survived in zones of refuge? Or
has it always been of circumscribed
distribution, but nevertheless stemming
from a single historical source?’ ™. It
seems that for the time being, there
is a lack of research for the whole
European territory, although cruck con-
struction was recorded, in different
shapes and different epochs, in Ger-
many, Netherlands, Italy, Spain, France
and, of course, England, and also (for
the first time recorded in this context)
in the south-eastern REuropean coun-
tries : “Recently the possibility of the
existence of cruck construction in Hun-
gary has been suggested, but further
fieldwork is needed before this can
be confirmed. Curved principals seem
to be common in the district east of
Zalaegerszeg in Zala where the upper
cruck truss is widespread (Walker, pers.
comm.). In Romania, the cruck is
unknown except in north-western Tran-
sylvania, in the Salaj distriect around
Zaldu, and is found there only in
stables and tool stores, and never in
houses (Petrescu, pers. comm.). Bulga-
ria also provides the evidence of cruck-
like structures, but, as in Roumania,
these are confined to relatively ‘‘primi-
tive” farm buildings. A good example
with full crucks and spurs, the feet
of the principals earth-fast, is illustra-
ted by Vakalelski (Hinografiya na Bal-
garia, Sofia, 1977, fig. 192). Other
examples, without spurs but with strong-
ly curved principals, are illustrated
by the same author (Etnografia Bulga-
riei, Wroclaw, 1965, p 95 ; Bulgarische
Volkskunde, Berlin, 1969, pl. 24)12,
After the statement “The crucial ques-
tions that remain to be solved concern
the chronology and diffusion of the
cruck”, Gwyn 1. Meirion-Jones, the
well-informed author of the most recent

commentary on the cruck construction
concludes, rather sceptically : “A fur-
ther possibility must be considered for
which there is at present less evidence.
If a prehistoric origin is eventually
accepted, centres of diffusion other
than the Celtic heartland of east-cen-
tral Europe must be considered. With
examples being discovered further south
(Soeder, 1957) attention must be given
to the possibility of a Mediterranean
origin. At first sight, nothing could
seem more unlikely than the presence
of the cruck in an area so everwhelming-
ly colonized by the low-pitched Roman
short king-post roof, but the diffusion
of that type may have heen responsible
for the elimination of earlier roof-types.
Further extensive fieldwork may pro-
vide an answer. If not, then many of
the problems of the development and
diffusion of ecarpentry will be with
us for all time, long to be discussed
as philosophical questions, yet never
be resolved’ 2.

Besides the example quoted by G.
I. Meirion-Jones, which I have revealed
to him, on the occasion of his traveling
for study in Romania, in 1980, the
problem of the cruck construction wasn’t
discussed in our country in this way.
The given example from the Salaj
area, which I had remarked as far
back as the ’60s, on my fieldwork
in the zone, remained singular on the
Romanian territory, with a possible
extent in the neighbouring areas (Codru,
Chioar, Lapus, Oas, perhaps the Tran-
sylvanian Plain and some parts of the
Apuseni Mountains). It has been recent-
ly confirmed by Ioan Augustin Goia 4,
who also published the draught of a
“barn on beams’ (sura pe talpi) from
Dragu, in the Salaj district. Besides
the barn on beams, which seems to
us a developed type (in comparison
with that type where the crucks were
standing on stone plates or were bu-
ried), one mentions the existence of
the “barn with crucks” (sura cu girbe ),
probably deriving from the first one.
The essential element of both types
s given by the existence of ‘“‘crucks”,
long rafters made of natural curved
trunks, linked at their top. These
crucks can be found only at sheds
and stables, essential constructions in
a peasant household, sometimes of mo-
numental size. The ‘“barn on beams”
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Fig. 3. — Romanian Cruck Structure
<

(Rom. : Surd pe talpi = “‘sura”, barn
for manual threshing and storage;
“tdlpi”” ground beams) ; village Dragu,
Meses ethnographical zone, central-north-
western Transylvania (after Goia, 1982)

from Dragu is the last construction
still resisting. That’s why it is advisable
to be taken over by the Ethnographical
Museum of Transylvania, for its open-
air section in Hoia, where it would
probably represent the only example
of eruck construction in Eastern Europe
being thus of a real scientific interest
for the research of this system on a
European scale.

There are also other constructions
in Romania with which this construc-
tive system is put in connection. Thus
are, for instance, the barns with poly-
gonal apses from the Apuseni Moun-
tains, meant to the keeping of cereals
and to their manual threshing with
the fail, or the barns I once called
of a “Germanic” character, from the
same Middle Somes area (north-wes-
tern Transylvania), similar with that
in photo 46 (Limousin) !*.The half bu-
ried wooden houses from southern Olte-
nia, presenting resemblances with those
mentioned by G. I. Meirion-Jones for
Brittany (fig. 29)1%, can also offer
some suggestions. The ‘‘maison-toit”
(“roof-house’’) has as a prototype in
Romania the shelters for animals, prism-
-shaped, characteristic of the moun-
tain zones of Banat and Mehedinti.
They represent the very illustration
of the theory that the essential ele-

Fig. 4. — Romanian Cruck Structure (Rom. :

Surda cu girbe = “‘surd’ combined barn for ani-

mals and vegetal (wheat, rye) storage; ‘‘girbe’ :

curved posts) ; village Pria, Meses ethnographical

zone, central-north-western Transylvania (after
Goia, 1982).
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ment of a construction is the roof
which, afterwards, by the successive
raising of its basis, forms the suppor-
ting walls, having in fact only a ‘‘sur-
rounding” function. The shelter we
are speaking of has the shape of a
roof in four slopes, but with the narrow-
er ends somehow oval (the draft
being similar with that of Brittany,
fig. 27) 17, made of long boards obliquely
standing, forming an angle in accor-
dance with the slope of the roof placed
directly on the ground!®. It is true
that the last Romanian example belongs
to the category of rudimentary con-
struction, category in which G. I.
Meirion-Jones also includes the last
mentioned examples, considering their
frameworks as ‘“‘proto-crucks” : “‘Consi-
derable controversy has centred around
whether certain primitive structures
should be regarded as cruck buildings.
Most scholars now accept that crucks
may be either curved or straight and
that it is the structural relationship
of the several members which is the
true criterion of the cruck. As many
of the primitive buildings lack walls
and have the appearance of simple
tents, they cannot automatically be
included within the cruck canon. Ne-

1 N. W. ALCOCK, Cruck consiruction, An
introduction and catalogue, Published by The
Council for British Archacology, Research Report
no. 42, London, 1981, 178 pages, 49 Figures,
Bibliography, Index.

2 Ibidem, p. VIII.

8 Ibidem, p. VIII.

Ibidem, p. 2.
S\ bidem) " D- O

$ Ibidem, p. VII.

? JEAN-CRISTIAN and PATRICIA BANS,
Noles on the Cruck-fruss in Limousin, translated
from the French by Dr. G. I. Meirion-Jones, in
Vernacular Architecture, 1979, 10, 22 —29.

8 JEAN-CHRISTIAN BANS, pers. comm.,
1980.

9 JEAD-CHRISTIAN and PATRICIA BANS,
ibidem, 10, 28.

10 G. I. MEIRION-JONES, Cruck construc-
tion: the European evidence, in N. W. Alcock,

'S

vertheless, it may well be that some
of these structures represent the imme-
diate antecedents of ecrucks, being the
models or proto-crucks from which
true crucks developed. They therefore
deserve to be considered in some de-
tail” . Finally, the constructions with
a circular draft, including some houses
in Moldavia, are to be considered 2°.

All the problems of the framework
were little studied in the Romanian
ethnography, although the origin and
the spreading of the different systems,
including the so-called ‘“‘cruck” could
lead to significant aspects related to
the ethnogenesis of the Romanian peo-
ple and to the evolution fo the Euro-
pean and Romanian material culture.
The cruck system isn’t mentioned in
the questionnaires of the Ethnographi-
cal Atlas of Romania, but some aspects
can be related to it (for instance, the
existence of the ‘‘chair’ linking the
rafters). The maps we are working
at will probably give some more explana-
tions.

We extended this discussion preci-
sely for suggesting to the Romanian
research-workers some possible direc-
tions in the development of the ethno-
graphic investigation.

op. cil., p. 39—56 ; GWYN I. MEIRION-JONES,
The Vernacular archilecture of Briltany, 1982,
p. 72—83.

1 JEAN-CHRISTIAN and PATRICIA BANS,
ibidem, 10, 28.

13 G. I. MEIRION-JONES, op. cit., in N. W.
Alcock, op. cil., p. 42.

13 Tbidem, p. 54 —55.

14 JOAN AUGUSTIN GOIA, Zona etnograficd
Meses, Bucuresti, 1982, p. 88.

15 PATRICIA GAILLARD-BANS, Aspects de
Uarchitecture rurale en Europe occidentale, UNESCO
EHSCE 15, Paris, 1979, p. 53.

16 G. I. MEIRION-JONES, ODSRICIT SRR 8/

17 Ibidem, p. 52.

18 PAUL PETRESCU, Arhitectura {drdneased
de lemn din Romdnia, Bucuresti, 1974.

1% G. I. MEIRION-JONES, op. cit., p. 50

20 PAUL PETRESCU, Arhitectura, in Arta
Populara Romaneascd, Bucuresti, 1969, p. 99.
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Le nom d’Aubry de La Motraye (1674
(?) — 1743) ! ’inserit parmi ceux des
voyageurs et des amateurs d’exotismes
de la premiere moitié du XVIII® siecle 2.
Diplomate, agréé par les cercles officiels
anglais a cause de sa fol protestante,
mais aussi a la cour de Charles XIT,
Aubry de La Motraye laissa quelques
ouvrages contenant des impressions,
des descriptions et des causeries sur
les pays et les gens connus au cours
de ses différents voyages, tant a tra-
vers I'Europe que 1’Asie et 1’Afrique,
comme par exemple: Travels through
Europe, Asia and into part of Africa,
with proper cutts and maps, containing
a great wvariety of geographical, topo-
graphical and political observations, Lon-
don, 1723, bientot traduits en francais
également : Voyages du Sr. A. de la
Motraye en Europe, Asie et Afrique. . .
A La Haye, MDCCXXVII, tomes I—1IT,
chez T. Johnson et J. Van Duren;
Voyages en diverses provinces de la Prusse
ducale et royale, de la Russie et de la
Pologne, Lia Haye, 1732.

Etant donné qu’a 'occasion des voya-
ges de 1711 et 1714 il passa aussi par
la Dobroudja, la Moldavie et la Vala-
chie, arrivant jusqu’en Transylvanie,
une partie de ses notes, de ses infor-
mations et de ses commentaires entrent
dans la sphére d'un possible fonds
documentaire sur D’époque respective
de I'histoire roumaine. Certes, dés qu’on
apprend que La Motraye ne s’est arrété
que pour quelques heures a Bucarest,
tout prend une indésirable tournure
improvisée. Bt des lors on est tenté
de se demander quelle est la part de
vérité dans tout ce fatras de bavardages,
d’anecdotes piquantes et de facilité? 3

I’authenticité de cette source « prin-
cipale » — c¢’est ainsi que N. Torga a
apprécié les volumes de mémoires et
de voyages de La Motraye — s’avere
souvent douteuse. Car celui qui devait
étre plus tard plagié avait cédé lui-
méme a ce vice, s’appropriant, comme
nous allons le voir, de ses prédécesseurs,
des éléments précieux présentés par
son illustrateur, le peintre Rockley,
et déguisés sous un nouveau titre. Au
fameux Palais de France de Péra,
c’est-a-dire & 1’Ambassade de France

METAMORPHOSES D’'UN FAUX
DANS I’OEUVRE D’AUBRY DE LA
MOTRAYE: LA PSEUDO-NOCE
GRECQUE ET ROUMAINE

a Constantinople, A. de La Motraye
avait connu Ferriol, ministre de Louis
XIV lequel en collaboration avec Van
Mour, peintre officiel de sa majesté,
avait publié Dalbum Recueil de cent
estampes représentant différentes nations
du Levant, tirées sur les tableaux peints
d’apres nature en 1708 par les ordres
de M. de Ferriol, ambassadeur de Roy
@ la Porie. Bt gravées en 1712 et 1713
par les ordres de Mr. le Hay... A
Paris; chez ‘les “srle Hay. .., le sr.
Duchange, 1714. L’album avait été en
quelque sorte élaboré sous les yeux
de La Motraye, qui a cette époque
séjournait a Constantinople. En plus,
de par l'autorité de ceux qui le pré-
sentaient et I’audience qu’il avait trouveé
tant a Paris que dans les autres cen-
tres culturels occidentaux, il a du
s'imposer a l'attention de La Motraye
et de Rockley. Ils n’en feront pourtant
nulle part mention, comme §’ils n’en
eussent pas pris connaissance, malgré
les abondantes références a Ferriol, et
c¢’est justement cette négligence voulue
qui dut renforcer automatiquement la
foi dans la paternité des reproductions
accompagnant les deseriptions exoti-
ques et pittoresques des pays Vvisités
par La Motraye. Aucun indice ne nous
permet _de supposer que Rockley se
fut trouvé devant 1'un des portraits
et des modeles qui ficurent dans les
gravures de Van Mour. Tout porte
son paraphe d’auteur et exécuteur,

REV, ROUM. HIST, ART, Série Beaux-Arts, TOME XX, P. 9—16, BUCAREST, 1983

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro

Marin Bucur



10

d’illustrateur unique avec des repro-
ductions d’apres des monuments, mon-
naies, reliques archéologiques, cartes,
portraits, costumes et types humains
inédits. Mais voici qu'une analyse com-
parative des piéces, telles qu’elles figu-
rent dans chacun des deux albums,
est de nature & mettre en plein jour
un cas évident de plagiat artistique
de la part de Rockley-La Motraye.
Or, c’est justement Dillustration pré-
sentant le maximum d’intérét pour le
chercheur roumain qui s’avere étre une
imitation naive et une appropriation
abusive d’une série de gravures de
Palbum de Ferriol. Il s’agit, notam-
ment, de la gravure n® XXV (Tome I,
p. 389) a propos des commentaires du
voyage en Turquie (chap. Noce grec-
que)* considérés, eux aussi, comme
exprimant 'opinion, en tant que voya-
geur dans les Principautés Roumaines,
de La Motraye, alors qu’en réalité ce
n’était qu'une compilation de tout ce
qui avait été affirmé dans les Esplica-
tions des cent estampes qui représentent
différentes nations du Levant avec de
nouvelles estampes de  cérémonies tur-
ques qui ont aussi leurs esplications.

A Paris... Des caracteres... et de
I'imprimerie de Jacques Collombat.
MDCCXTV, Paris3(Pl. 1).

(lependant, malgré le bref séjour a
Bucarest et ce qu’il a été a méme de
constater lors de cette nuit passée
pres de Mogosoaia, La Motraye a pu
pénétrer dans le coeur des problémes,
en retenant des données et des épisodes
de I'histoire contemporaine dignes d’étre
pris en considération. Pourtant, 1’esprit
critique et objectif est obligé d’opérer
continuellement le processus de sélec-
tion de la vérité dans la masse des
données et des commentaires oraux,
approximatifs, qui constituent la part
de hagiographie historique et exotique
des notes de voyage de La Motraye
ayant trait & Dhistoire roumaine.

Ainsi qu’il avouait dans I'Advis au
lectewr 6, il n’y avait pas ombre de
doute quant a I'authenticité des impres-
sions et informations communiquées
dans les deux tomes massifs des Voya-
ges entrepris dans des pays apparte-
nant a trois continents (« en Europe,
Asie et Afrique »). (Vest peut-étre pour
cela que tout a été automatiquement
accepté comme ’'ceuvre d’une autorité
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dans la bibliographie des explorateurs
frangais du XVIII® siecle. N’allait-il
pas de soi qu’on pouvait accorder foi
aux confidences d’un auteur qui avait
été obsédé par l'idée de réunir la tota-
lité des faits de vie et de spécificité
humaine, «par les détails ou il entre,
de nous représenter l’état présent des
Cours, des Pais et des Villes dont il
parle, sans en négliger D’ancien; il
s’est attaché a faire connaitre le génie,
les moeeurs, les coutumes, les opinions
des différens peuples, le plus naturelle-
ment qu'il lui a été possible, sans
préjugés et sans déguisement » ??

Mais voila que dans le premier tome,
au chapitre Archipel, il y a une planche
a trois faces pliées, sans légende, ainsi
que le reste des planches, et naturelle-
ment en corrélation avec les données
communiquées dans le chapitre respec-
tif sur le monde grec!?$

La distribution des planches dans
I’économie de l'ouvrage a suivi les
indications de La Motraye, tout arbi-
traire de la part de l’éditeur ayant
été évité. Le numérotage des figures
de 1 a 11 (et de droite & gauche), par
Pauteur, dénote une association a un
certain texte qui apparait plus tard.
A la page 398, & l'intérieur du suceint
chapitre XVIII, intitulé Noce grecque,
les exemples se réferent a cette planche,
ce qui fait que sans aucun risque nous
pouvons l'intituler de meéme ?. Sur un
arriere-plan représentant un relief de
collines, avec des cypres semés d’une
maniére fantaisiste, aveec un coin de
palais a gauche, plus loin aveec un
vaste édifice domanial, se déploie une
scene de cérémonial, bizarre par ses
composantes qui s’excluent: les trois
figures aux visages voilés qui s’avan-
cent vers un groupe formé de trois
femmes et de trois hommes veulent
représenter un instantané chorégraphi-
que. A Dlavant plan, une jeune fille
luxueusement et lourdement vétue, dans
une attitude résignée et — fait curieux
— assise sur une sorte de divan, flan-
quée a sa gauche par un jeune homme
qui tient une épée a la main. Dans la
partie opposée de cette sceéne il y a
les chanteurs, les musiciens, un jeune
homme et un vieillard. La Motraye
cite toutes les figures comme des illus-
trations & la deseription d’une noce
grecque : « Le troisiéme jour aprés mon

arrivée, je fus invité ¢...» a une noce
Grecque. 11 faut remarquer qu’il n’'y a
guere de différence entre les Cerémo-
nies qui précedent et qui accompagn-
ent le mariage des Grecs, et celles que
lon fait aux mariages des Arméniens.
Ces cérémonies approchent assez du
Kebhin des Tures en ce que les hommes
ne voyent et ne fréquentent point,
non plus qu'eux, les femmes qui leur
sont destinées pour épouses, avant que
le Prétre leur ait donné la bénédiction
dans D’Eglise. Voici ces cérémonies :

La mariée demeure assise dans la
posture d’'une Pagode, comme on la
voit représentée au n° 1 de la Planche
XXV, dans la salle ou se fait le festin,
ou dans le jardin, lorsque la saison
permet que l'on y danse et que l'on
y chante, comme on a coutume de
faire en ces sortes de cas. Elle ne
mange point pendant tout ce temps-la
et ne prend part que par les yeux et
les oreilles aux divertissemens des au-
tres.

De sa téte pendent des clincants
d’or, dont quelques jeunes garcons et
filles prennent quelques fils. Le n° 2
est ’époux. Le n° 3 est le compere
de mariage. Le n° 4 est une femme
Grecque habillée 2 la maniere de Con-
staniinopie. Le n° 5 un Gree habillé
de méme. Le n° 6 une Moldavienne.
Le n° 7 un Arménien. Le n° 8 une
Femme des Isles.Lie n° 9 un Bulgarien
qui joue de la cornemuse. Le n° 10
un jeune Grec insulaire qui joue d’une
espece de guitare, a la maniére du
Pais. Leur danse est une espece de
Passe-pied. Je mets ensemble ces diffé-
rentes sortes de Nations, pour faire
remarquer d’autant mieux la diffé-
rence de leurs habillemens. {...>» Pour
ce qui est de ’épouse Arménienne, on
la voile si bien qu’elle ne peut rien
voir : et elle est conduite comme une
aveugle, & pas de tortue, par deux
femmes telles que le n® 11 »1°.

Et afin de garantir son authenticité,
La Motraye ajoutait: «Nous fumes
bien traitez & cette noce, et mnous
densames, a leur maniere, méme avec
I’épouse, apres son indolente séance » 1.

Voyons a présent si, et comment,
La Motraye avait dansé & la mnoce
grecque, ainsi qu’il le relatait a ses
lecteurs. Surtout pour ce qui est de sa
danse avec 1« épouse ».
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Drole de noce grecque, avee des Armé-
niens, des Bulgares, des Roumains mélés
ensemble ! La question serait de savoir
pourquoi, pour un pareil événement,
il a fallu un tel ensemble, d’autant
plus que les Arméniennes, les « Molda-
viennes » et les Bulgares ne présentai-
ent aucun trait commun dans les notes
essentielles de la cérémonie du mariage.
Un chanteur bulgare a une noce grec-
que, une « Moldavienne » au milieu des
danseurs, alors qu’on aurait da ne
présenter que des types humains et
des costumes grecs! Cependant, les
faits viennent clarifier de soi la situation !
La planche en question n’est qu’un
montage ad-hoc, avec des gravures taci-
tement empruntées de 1'album de Fer-
riol, refaites gauchement, avec de me-
nues modifications de gestes ou de
positions. Originale reste seulement la
mise en scene d'un pareil groupement,
autour d'un theme, avec des gravures
prises de ’album de Ferriol et que la
postérité attribue avee erédulité a Rock-
ley-La Motraye, comme un titre de
gloire. Ainsi, 'image intitulée chez ces
derniers n° 1 («La mariée demeure
assise dans la posture d’une Pagode ». . .)
n’est autre que la gravure n° 69 de
Palbum de Ferriol, sous-intitulée Novi
ou Fille Grecque dans la cérémonie du
mariage (PL. 2).

. Bt La Motraye continue ses explica-
tions : «n° 2 est 1’époux» et «n° 3
est le compere de mariage». A cela
pres que 1’époux, que les autres sem-
blent trainer tel un petit vieux impuis-
sant, de méme que le compere a 1’épée,
correspondent parfaitement a la gravure
n° 86 de 'album de Ferriol, Arménien
qui va a Uéglise, accompagné duw com-
pere qui porte son sabre(Pl. 3) Rockley
a truqué cette piece, en séparant les
deux images et en les placant en
fonction du théeme qu’il veut illustrer,
si bien que I’Arménien devient 1’époux,
prés d'une mariée grecque. Cette ver-
sion est une altération substantielle de
I'original de Ferriol.

Le truquage continue avec la figure
n° 4, qui est «une femme grecque
habillée a la manieére de Constantino-
ple ». La encore il y a identité avec la
gravure n° 68 de 1'album de Ferriol:
Dame grecque dans son appartement,
seule la position du corps et des bras
ayant été modifiée, conférant au person-
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nage — dont le regard se perd dans
le lointain et dont les mains sont
mollement abandonnées dans celles des
personnages voisins, de gauche et de
droite — un air de résignation (PL. 4).

Nous passons sur les figures 5 et 7,
contrefaites, elles aussi, selon le méme
procédé, par Rockley. Mais entre les
deux il y a une vietime qui nous con-
cerne, qui nous rend sensibles et inté-
ressés quant au procédé de sa falsifica-
tion et sa transmission sous le sceau
d'une nouvelle paternité. (’est ainsi
que la Demoiselle valaque, gravure n° 81
de I’album Ferriol, est métamorphosée
ici en Moldavienne, avec les meémes
retouches maladroites qui consistent a
modifier la position des bras. Il y a
la une des altérations les plus graves
des gravures de Van Mour ; il ne s’agit
plus d’une nouvelle vision, mais d’un
faux flagrant, d’une substitution de
paternité 12 (PL. 5).

La figure n°® 7, qui passe pour repré-
senter un Arménien, est naturellement
une autre contrefacon de la méme
source. Et, enfin, pour clore cette pré-
tendue «hora» (ronde) internationale
sous pavillon gree, la derniére image
de droite, portant le n° 8 — «une femme
des TIsles » — est identique avee la gra-
vure n° 71 de l'album de Ferriol :
Fille de Naxis. Isle de U Archipel (P1.6). 13
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Restent les musiciens de ce mariage.
La aussi ’association Rockley-La Mo-
traye a eu recours & la pratique con-
nue. Parmi les gravures copiées de
Palbum de Ferriol, on avait négligé
la figure du Bulgare. Ici il apparait
métamorphosé en « Bulgarien qui joue
de la cornemuse » 3. La gravure, qui
chez Ferriol porte le titre Bulgare et
le n°® 82, passe chez La Motraye dans
Pannexe de la cérémonie. Avant cette
gravure, il y avait, dans l'album de
Ferriol, des gravures a sujets rou-
mains parmi lesquelles Rockley-La Mo-
traye ont choisi, comme ¢’était normal
pour un mariage, la gravure représen-
tant une princesse. Il n’y avait pas de
sens a meéler dans la ronde le gentil-
homme valaque ou la dame valaque ! Ils
avaient sous la main la gravure représen-
tant le Bulgare, tout indiquée pour
illustrer le role du musicien (P1. 7). Le
second musicien — la figure n° 10, qui
joue d’une sorte de guitare chez Rock-
ley-La Motraye, coincidait avee la gra-
vure n° 70 de l’album de Ferriol :
Grec des Isles de U'Archipel jouant du
Tambour * (Pl. 8).
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Et pour donner un dernier assaut a
Palbum de Ferriol, voici derriere les
faux participants & la noce de la gra-
vure de Rockley un groupe étrange,
de trois figures masquées (sous-intitu-
lées n° 11 et passant pour représenter
une Arménienne conduite au mariage,
complétement couverte d'un voile).
(Vest le méme que dans la gravure
n® 87 de l’album de Ferriol: Fille
arménienne que I’on conduit al’église pour
la marier. (Pl. 9) Voici comment la noce
grecque n’est rien d’autre qu’un tableau
combiné et truqué avec les gravures de
Van Mour de l’album de Ferriol, un
plagiat en série de 1’époque. (’était
la premiere falsification de 1'ceuvre de
Ferriol qui par ignorance passa dans
le patrimoine de Rockley-La Motraye !

La seconde part du faux est de
fraiche date et apparait dans l’exégese
sur ’histoire du costume roumain par
Al. Alexianu ®. Afin de fournir le plus
grand nombre possible d’informations
documentaires pour la bibliographie du
sujet, Al. Alexianu commet [’erreur
d’accentuer au maximum le caractere
roumain de l'image qui figure dang
l'album de La Motraye sous le titre
de Noce grecque, cette scene composée
de contrefacons d’apres les gravures
de Van Mour—devenant chez Al. Alexi-
anu  Roumains dansant la « hora » 6.
Ce  fut, probablement, le  golt
pour l’identification de sujets autoch-
tones qui dut se manifester chez lui
lorsqu’il etit dépisté la figure n® 6 —
Moldavienne. Al. Alexianu n’est pas a
méme de l'identifier et, de surcroit,
il la présente comme une piece nouvelle
et inédite qui plaide pour I'ancienneté
et la constance du costume et du
type roumains. La Noce grecque devient
une fausse noce roumaine, tandis que
les Grecs, les Arméniens et les Bul-
gares, réunis chez La Motraye-Rockley

1 Les informations ont été prises dans Emile,
et Eugene Haag, La France protestante, VI, Genéve,
1966, p. 258. Apud ANDREI PIPPIDI, Hommes
el idées du Sud-est européen a Uaube de Udge moderne,
Bucarest, 1980, p. 179 et suiv. (chap « Brancovan,
personnage de l’'abbé Prévost »).

® N. IORGA le qualifiait, sans malice, de
«marchand anglais » et accordait beaucoup de

pour une féte improvisée de mariage
gree, deviennent des Roumains dansant
une « hora». Lie mot méme de «hora »
est une invention de Al. Alexianu,
lequel semble ignorer qu’au chapitre
respectif il n’y a aucune mention d’une
danse quelconque. I’arrangement exo-
tique de Rockley, servant a masquer
la contrefacon des gravures de 1’album
Ferriol, a été interprété par Al. Alexi-
anu comme une «kora» roumaine. Et
dans cette «hora», un costume et un
type roumains nouveaux, découverts
par Al. Alexianu ! La derniere vietime
n’étant autre que la gravure de Van
Mour n° 71, truquée par Rockley dans
la figure n° 8 ; ainsi, la Fille de Naaxis,
Isle de UArchipel, devenue tout sim-
plement Une femme des Isles, recoit-elle
un dernier faux baptéme dans le livre
de Al. Alexianu, un baptéme roumain,
évidemment : Roumains dansant la
« hora » 17,

Il ne restera donc rien de vrai hors
la contrefacon dans le cas de Rockley
et la fausse identification dans une
série d’anciens documents étrangers,
dans le cas de Al. Alexianu. Au faux
de la premiere catégorie est venue
s'ajouter l'erreur documentaire de la
seconde catégorie. Et de méme que la
gravure de Rockley ne pouvait offrir
aux Grees une noce grecque, aux Rou-
mains non plus elle ne réservait que le
modele d'un truquage, passé inapercu
jusqu’a ce jour, avec des figures de
I’album de Ferriol, et qui tout & coup
recoit le titre, alléchant et flatteur
pour certains de nos chercheurs, de
Roumains dansant la « hora ».

Les gravures offertes par Rockley
pour illustrer les voyages de La Mo-
traye, doivent étre considérées avec cir-
conspection. Dans la bibliographie rou-
maine il faut leur réserver une place
parmi les faux de lhistoire de 1’art.

foi a ses écrits: «une source principale pour ce
qui est de cet Orient au début du XVIII® si¢cle »
(Istoria Romanilor prin caldtori, vol. 2, 11¢ éd.,
Bucarest, 1928, p. 117 —122).

3 ANDREI PIPPIDI a récemment présenté
la contribution d’Aubry de La Motraye («mi-
aventurier, mi-érudit, qui courait le monde en
quéte de sensations et d’antiquités ») dans la

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro

Notes

15



16

chronique contemporaine de la fin tragique de
Constantin Brancoveanu, ainsi que le plagiat de
I’abbé de Prévost (op. cil., p. 179 et suiv.).

4 Ailleurs aussi on constate des contrefacons ;
sur la planche n° 13, par exemple, apparaissent
des gravures contrefaites d’aprés les mémes Van
Mour-Ferriol.

5 L’album en couleurs, tout comme celui en
noir et blanc, constitue la principale source de
modeéles empruntés par le peintre Rockley et le
graveur Hogarth.

...«pour étre instruit sur tout ce qu’il y a
de plus curieux et de plus remarquable dans les
pays ou il a voyagé; et en particulier sur tout ce
qui a été ou omis ou mal rapporté par d’autres
voyageurs » (I¢* tome, 1727).

“Ibidem.

8 Notre discussion ne se résume pas a ce pre-
mier aspect, qui nous a frappé lorsque nous avons
étudié I’album Ferriol-Van Mour pour y trouver
des sujets d’inspiration roumaine. Les historiens
des XVII€ et XVIII® siécles sont en mesure de se
prononcer quant aux données de I’histoire de
Sud-est et de 1’Orient européens fournies par les
Voyages. .. de La Motraye.

9 C’est en fonction de la numérotation établie
par I'auteur que nous allons faire les renvois de
rigueur.

10 Tome IeT, p. 398.

L Ibidem.

* La description des costumes est, elle aussi,
en son point initial, dépendante du texte de Ferriol :
¢Les gentilhommes valaques sont vétus comme

[

les Grees de Constantinople, leur religion est la
méme » (Ferriol)

« Les habits des Valaques difféerent peu de ceux
des Grecs » (La Motraye, II, p. 217).

Par la suite, La Motraye commente par le détail
I’enthousiaste caractérisation générale de Ferriol,
en saisissant deux éléments essentiels : 'unité du
costume chez les Valaques et les Moldaves; le
hiératisme expressif, byzantin :

«Les habits des Valagques différent peu de ceux
des Grees. Celui des femmes est assez généralement
comme (n°) 6 de la Planche XXV. Celles du pre-
mier rang, par exemple de 1’épouse du Prince,
de ses filles et de celles des boyards, portent de
longues pelices comme les T'urques, avec un Calpa
ou bonnet rond de zebelines presque semblables
acelui des hommes. Il en est de méme des Moldaves.
Les habits des femmes du commun sont aussi
semblables a ceux de la dite figure 6, excepté
que leur coiffure est la méme que celle que les
anciens peintres ont donnée a la Vierge Marie »
(Tome II, p. 217).

13 Instrument populaire connu a I’époque
(voir la communication de A. P. de MIRIMONDE,
Les Instruments de musique chez Anftoine Walleau,
in Bulletin de la Société de I’ Histoire de I’art frangais,
Année 1962, p. 51 —52).

11 Instrument musical turc a cordes, auqucl
savait jouer aussi Dimitrie Cantemir.

1 AL. ALEXIANU, Mode $i vesminte din
trecut. Cinci secole de istorie coslumard romaneascd,
Bucarest, 1971.

165 Tbidem, IT, p. 28.

17 Ibidem, II; p. 33.
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Dans une lettre de janvier 1879, Andre-
escu fait, en passant, un aveu qui
nous semble plein de conséquences
pour une meilleure compréhension de
son art : « Et moi — dit le peintre —
qui me considérais dépourvu d’imagina-
tion... ». Aussi frugale qu’elle soit,
cette affirmation atteste, & coté d’un
penchant sévere a ’'introspection, I’exis-
tence d’un discret mais constant com-
plexe d’infériorité : pour ce qui était
de l'imagination, Andreescu se consi-
dérait déficient. Or, depuis la Pré-
renaissance (plus exactement depuis
Cennino Cennini) et jusqu’ a notre
siecle (a travers toute ’esthétique ro-
mantique également), I'imagination fut
acceptée — aveec un prestige qui ne
tit que croitre — comme la qualité es-
sentielle de la nature artistique. Pour
les théoriciens comme pour 1’homme
du commun elle devint progressive-
ment une sorte de «monstre sacré»
de la conscience, un synonyme de
génie. KEtre dépourvu d’imagination
signifiait étre atteint d’un vice consti-
tutif, étre irréversiblement condamné
a la médiocrité. De Desthétique, ce
préjugé gagna ’épistémologie (I’omni-
scient tend toujours davantage vers le
«réformateur » et I’«inventeur ») et abou-
tit en fin de compte a 1’éthique : ¢’est
ainsi qu’est apparu le concept de « fan-
taisie morale », séducteur certes, mais
aussi plein de risques. Méme pour la
plus libérale des doctrines, il est évident
qu’avoir — sur le plan éthique — trop
d’imagination est la méme chose que
se placer en dehors de 1’éthique. En
partant de cette évidence, il y a lieu
de se demander, en vertu d'un mouve-
ment régressif, si par hasard le sens
de Dl’imagination ne devrait pas étre
reformulé dans les autres domaines
également. Il ne g’agit sans doute pas
de la démettre du métabolisme de
l'acte artistique ou de la recherche
scientifique. Il s’agit seulement de la
situer dans une juste hiérarchie par
rapport aux autres composantes de la
créativité, en modérant — quand il y 4
lien — tout exces. En définitive, c’est
par un abus dogmatique de l'imagina-
tion qu’ont proliféré autour de nous
d’innombrables distorsions : ’erreur, en
général, n’est rien d’autre qu’un abus

LE PREJUGE DE LIMAGINATION

d’imagination. Pareillement, le paro-
xysme de nos effrois et nos lachetés
de toute espece. Un certain dilettan-
tisme (compris comme une impatience
a poursuivre un effort diseipliné) est
lui aussi réductible & une verve imagina-
tive superflue. Bref, apres la Renais-
sance, en meme temps que les splen-
deurs de I'imagination, s’exercerent aussi
— parfois véhémentes — ses servitudes.

De ces servitudes, un peintre comme
Toan Andreescu est dispensé. (Vest un
grand peintre sans imagination. En
d’autres mots, ce qu’il ressentait, sous
P’empire de l'esprit du temps, comme
une carence, s’'avere étre sa qualité
spécifique, le fondement de son impo-
sante originalité. Sans aucun doute,
nous ne réussirons guere dans 1’espace
d’un simple article, a définir dans tou-
tes ses nuances la notion méme d’« ima-
gination ». Awussi, allons-nous tenir
compte de quelques-unes de ses notes
caractéristiques seulement, pour les illus-
trer — par contraste — avec des ima-
ges de la peinture d’Andreescu. Un
aspect de nuance exige cependant d’étre
clarifié des le commencement : on peut
étre, comme Andreescu, un grand artiste
sans imagination ; on ne saurait toute-
fois étre un grand maitre des arts plasti-
ques sans avoir de 'invention plastique.
Andreescu est démuni d’imagination
dans son dialogue avec le motif peint,
non pas dans l'acte de le visualiser.
Son imagination est réduite au registre
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des procédés, elle est absente dans celui
de D'attitude fondamentale. Toan Andre-
escu vit le réel dans l'intensité de son
émotivité et non dans Dextension de
P’imagination. Il percoit, consume et
reproduit ce qui est, alors que I'imagina-
tion est plutot la force d’actualiser ce
qui n’existe pas («un mode de rendre
présent le néant » — disait Sartre). An-
dreescu est de ces artistes qui ne peu-
vent inventer leur sujet ou — plus exac-
tement — n’ont pas besoin d’amplifier
le réel par le jeu de leur fantaisie
pour l’assumer. Il ne peut inventer
que le langage de cette acceptation.

L’art d’Andreescu n’encourage a au-
cun de ces poncifs par lesquels 1'exé-
gese des littérateurs asphyxie d’habi-
tude «le tempérament artiste»: rien
de délirant dans la gestation ou 1’exécu-
tion, rien de sentimental dans sa sensi-
bilité. L’absence de pittoresque, 1’hu-
meur froide de la mélancolie, la, sobriété,
une certaine monotonie de plain-chant,
voici les données de la peinture d’Andre-
escu, une peinture qui ne retient notre
attention par aucune grimace pathéti-
que, par aucun émoi lyrosophique. Com-
parez son autoportrait (celui de 1882)
avec n'importe lequel des autoportraits
de Grigorescu. Le regard de Grigorescu
est toujours percant, agressif, avide
de sensation et, dirait-on, la fait
naitre de sa propre fiévre. Le regard
d’Andreescu est vide, marqué d’une
passivité contemplative. (’est le regard
de quelqu'un qui ne savoure pas, mais
qui décrit, simplement, le regard de
quelqu’un qui ne pose pas de questions,
qui sait seulement écouter : le regard
d’un homme sans imagination. . .

Si, comme le supposait Th. Ribot
des 1900, I'imagination est une espece
de la capacité associative, Toan Andre-
escu illustre parfaitement dans ce cas
son opposé. En comparaison des ceuvres
d’autres peintres, les siennes n’ont qu’un
halo restreint de connotations. Elles ne
subsistent par rien qui viendrait 8’y a-
jouter du dehors ; rarement la peinture de
I’Ottocento a-t-elle été plus non-littéraire
que dans le cas du maitre roumain. Il
ne cherche jamais I’élément saisissant, le
« jamais vu » ou l’anecdote d'un insolite
d’intérét mineur. Ses images tendent &
s'unifier dans une dominante optique
qui se suffit a elle-méme, alors que
chez les peintres d’« imagination » elles

ont au contraire la tendance de se
disperser, de se multiplier. Andreescu
n’a jamais recours a 1’«allusif». Ce
qu’il a a dire est intégralement compris
dans le calme expositif de la composi-
tion, sans subtilités équivoques, sans
artifice. Pascal, dont on connait la
méfiance a 1’égard de 1l'imegination
(« C’est cette partie attrayante de I'hom-
me, cette maitresse d’erreur et de
fausseté ») était d’avis qu’elle a le
don — paradoxal en quelque sorte —
d’étre convaincante, de séduire dens
une plus grande mesure que la reison
elle-méme. Sous cet aspect de 'imagina-
tion également, l’art d’Andreescu va
a rebours. Il nous cenfronte avec un
talent par excellence antirhétorique. Trop
grave pour chercher un seul instant le
spectaculaire ou le séduisant, trop atte-
ché a 'idée de simplieité pour aspirer &
la persuasion. Andreescu n’a rien a
démontrer : ni la valabilité d’un pro-
gramme esthétique antérieur a 1’exécu-
tion, ni sa propre virtuosité. Il cherche
Uauthenticité du motif — ce qui, évi-
demment, n’a rien a voir avec son
épiderme photographique et, d’autant
plus, rien a voir avee une these abstraite
pour laquelle le wvisible devient un
simple argument, plus ou moins sophisti-
qué. La maitrise d’Andreescu n’est ni
spéculative, ni imbue d’éloquence. Et
si I'on peut parler de la poésie de son
art, alors il convient d’ajouter tout
de suite: c’est la poésie plutot apre
d’un grand prosateur. Car, voila, on
peut étre un maitre de la prose sans
avoir de 'imagination. Alain en avait
eu lintuition quand il 1’2 proeclamé
d'une fagon tranchante: «Celui qui
imagine facilement des romans n’éecrira
jamais de bons romans ».

Une autre observation de Pascal
nous aidera a nous familiariser davan-
tage avec ce noble manque d’imagi-
nation chez Andreescu: «I’imagina-
tion — lit-on quelque part dans les
Pensées — exalte le présent et amollit
le sens de ’éternité ». En effet, 1'imagi-
nation est souvent une maniére de
ramener a la simultanéité des réalités
disparates, de rendre co-présents des
éléments qui, d’habitude, existent en
des espaces et temps différents. Or,
Andreescu n’a jamais recours a des
procédés pareils. Ce n’est pas un peintre
du présent et encore moing de 'instan-
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tanéité impressionniste. Ses images ren-
ferment plutdt certaine ombre d’inac-
tualité, elles sont valables sur un plan
générique. Rien de contingent, aucun
accident brusque, aucun exces de cir-
constances qui vienne troubler ’homo-
généité de la peinture, une homogénéité
qui permet d’entrevoir la douce partici-
pation de toutes les sensations & 'unité
originaire du monde.

La carence d’imagination d’Andre-
escu, en plein XTIX° siecle, peut paraitre
fortuite, en tout cas inaccoutumée.
Pourtant, des époques entieres de 1'his-
toire de I’art n’ont pas seulement percu
Pimagination comme une faculté limi-
tée, mais, bel et bien, comme une
hérésie. I/esthétique médiévale tout
comme celle de 1'Orient sont les esthéti-
ques d’un absolutisme canonique caté-
gorique. Les vieilles herminies, quel
role pouvaient-elles concéder a I’'imagi-
nation ? Le peintre byzantin, combien
de fantaisie extérieure pouvait-il se
permettre ? Mais la qualité de l’art
byzantin a-t-elle eu & en patir par suite
des interdictions qui 1’ont détermi-

née ? Le byzantinisme — en tant que
saignante discipline de ’imagination —
est 1'une des plus précieuses legons
enseignée par la peinture de Andreescu.
Celle-ci se porte sans emphase sur la
vérité artistique beaucoup plus que sur
Ueffet artistique. Elle n’ignore pas que
si la beauté semble tenir parfois de
I'imagination, la vérité, elle, est tou-
jours au-dessus, incorruptible, mono-
tone, immuable. Le manque sublime
d’imagination est en derniere instance
Papanage des dieux. Ils ne peuvent
étre que tels qu’ils sont, ils ne peuvent
exister qu’en conformité de leur vérité.
De temps a autre, certains hommes
réussissent aussi cette performance. Juan
Harte — un écrivain espagnol du XVI®
siecle — disait une fois: « Démocrite
était arrivé — sur le tard — a une telle
perfection de la compréhension qu’il
avait totalement perdu son imagina-
tion ». Tout en gardant les proportions,
disons qu’Andreescu a eu le privilege
de posséder, de par sa propre nature,
ce que Démocrite n’a pu acquérir qu’a
la vieillesse par le labeur fécond de sa
pensée.
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1. L’étude se propose de systématiser
les tendances que l'on décele dans
Part roumain contemporain vers ce
que l'on appelle le constructivisme.
Une pareille démarche exige, dés le
commencement, une délimitation tres
précise parce que l’objet de recherche
qu’elle implique se présente, comme
d’autres « ismes » d’ailleurs, embué d’ac-
ceptions souvent contradictoires.

Il faut, d’emblée, distinguer nette:
ment entre ’abstraction géométrique
et le constructivisme, ce dernier com-
portant plusieurs caracteres et significa-
tions d’ordre social. Le constructivisme
en effet se définit par le rationalisme,
Pesprit logique de toute construction
et I’étude du matériau et des conditions
techniques de réalisation ; ne sont pas
rares non plus les cas ou il poursuit
surtout le caractere fonectionnel, 1'uti-
lité pratique de l'objet créé. Le coté
purement créateur du constructivisme
de Malévitch et de Mondrian se conju-
gue (et se complete) chez les artistes
roumains contemporains avec le pro-
ductivisme des constructivistes russes.
Pourtant, le constructivisme contem-
porain roumain conserve encore, dans
le cas de quelques grands peintres,
la tradition de «laboratoire» du cons-
tructivisme historique pronant les for-
mes pures. Imaginé vers 1920 a Moscou,
a U'Institut de la culture artistique, le
terme d’« art de laboratoire» était en
usage parmi certains adeptes de la
suprématie des formes pures, aussi
désigne-t-il aujourd’hui un constructi-
visme pour ainsi dire «de chevalet ».
Une phrase du livre de Malévitch,
The Supremacy of pure feeling in crea-
tive art, définit brievement 1’esthétique
de ce courant : « But a bliseful sense
of liberating nonobjectivity drow me
forth into “desert’’, where nothing
18 real except feeling... and so feeling
became the substance of my life. This
was no ‘empty square’ which I had
exhibited but rather the feeling of
nonobjectivity » 1. Parmi les artistes qui
continuent d’étre les adeptes de ce
«monde sans objet », se rangent en
premier lieu Paul Gherasim, Stefan
Sevastre, Mihai Horea, Liviu Stoicovi-
ciu, Mihai Rusu. Dans la méme zone
s’inserivent certaines ceuvres (peintures,

TENDANCESHCONSTRUCTIVISTES
DANS I’ART ROUMAIN
CONTEMPORAIN

Andrei DPintilie

dessins, sculptures) créées au temps
de leurs débuts par les membres du
groupe Sigma.

Cas unique mais plein de complexité
au sein de l’art roumain contemporain,
le groupe Sigma professait un construc-
tivisme relevant directement des exi-
gences de la société de ’époque, de ses
besoins de beauté, de ses mnécessités
fonctionnelles. Naum Gabo et Antony
Pevsner, dans le manifeste de 1'art
«réaliste » lancé en 1920, précisaient
les coordonnées d’une orientation ana-
logue dans le cadre du constructivisme
historique : « (the) art must not re-
main a sanctuary for the idle, a consola-
tion for the weary and a justification
for the lazy. Art should attend us
everywhere that life flows and acts at
the bench, at the table, at work, at
rest, at play; on working days and
holidays, at home and on the road in
order that the flame to live should
not extinguish in mankind. We do not
look for the justification, neither in the
past nor in the future » 2.

Mais, pour les artistes du groupe
Sigma, loin de n’étre qu’une phase
bien déterminée sur leur chemin créa-
teur, le constructivisme signifia sur-
tout un effort conscient d’automode-
lage, une technique créative. C’est la
raison pour laquelle leur évolution ulté-
rieure vers des formes toujours plus
complexes pour s’exprimer eux-meémes,
telles que la photographie, le film, les
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interventions dans la nature, ete., doit
étre envisagée comme un corollaire du
constructivisme. Si, en 1932, Tatlin
était d’avis que la simple étude des
formes organiques « est déja de ’art » 2,
un Stefan Bertalan, un C. Flondor-Stra-
inu, un Doru Tulecan arrivaient eux
aussi, par le truchement de I’informati-
que et de la bionique, a des conclusions
analogues. Car, ainsi que l’a montré
Carlo Giulio Argan, ’art n’était plus
a ce moment-la une forme déduite
mais une manifestation s’inserivant
dans la réalité. Ne représentant plus
une création finie, mais une construc-
tion et, en méme temps, I’évolution
de la conscience et du monde, il
devient une puissance créative conti-
nue 4.

Un probleme similaire se pose avec
I'ceuvre d'un autre artiste, Mihai Olos,
qui a su discerner — dans un autre
sens que Brancusi — les tendances cons-
tructivistes de l’art paysan du Mara-
mures et en extraire la seve d’une
remarquable création artistique per-
sonnelle.

Finalement, sinon dans ’ordre rigou-
reux énoncé, notre étude se propose
d’analyser les formes contemporaines
du constructivisme, telles qu’entre au-
tres le cinétisme et 'art du computer.

2. En partant du feit que nul n’ignore
que Dl’avant-garde historique rou-
maine s’était déclarée constructiviste,
voyons quels furent les rapports de
Part roumain contemporain avec les
«précurseurs »? On sait ainsi que des
P’époque de son séjour a Zurich, Marcel
Iancu se montra sensible a 1« idéolo-
gie» du constructivisme tout en se
manifestant dans le mouvement Dada.
L’exposition ouverte en 1918 en Suisse,
avec des reliefs rigoureusement géo-
métriques, est édifiante de ce point
de vue. Avant de rentrer en son pays
et d’y fonder avec Ion Vinea la revue
Contimporanul — « organe du construc-
tivisme roumain », Marcel Iancu pre-
nait part au congres du constructivisme
international organisé par Van Does-
burg a Weimar en 1922. Ce fut ’occa-
sion pour Hans Richter de donner
lecture de la « déclaration des groupes
constructivistes de Roumanie, de la
Suisse, des pays Scandinaves et de
I’Allemagne »°. En ouvrant les colonnes
du Contimporanul a la publication de

ses propres articles ainsi qu’a ceux —
fait bien plus significatif — signés
par Théo van Doesburg, Hans Richter
et Lajos Kassak, Marcel Tancu a, sans
aucun doute, contribué a la diffusion
du constructivisme en Roumanie. Mais,
pratiquement parlant, il ne saurait
encore étre question, pour la Roumanie,
d’une véritable réalisation d’ccuvres
d’art constructivistes. I.’« intégralisme »
lancé par M. H. Maxy, Victor
Brauner, Corneliu Michailescu, ete., se
voulait une synthese moderne entre
le cubisme, le futurisme et le construc-
tivisme. En 1925 par exemple, Maxy
lui-méme affirmait que les prinecipes
généraux de ce dernier courant étaient
restés, pour les arts plastiques, un
simple «systeme constructif » ¢, ce qui —
dans le sens de la peinture d’avant-
garde qui se pratiquait de ce temps-la
en Roumanie — signifiait seulement une
modalité de construire des images styli-
sant la réalité selon des principes qui
évoquaient le cubisme.

L’avant-garde historique eut d’ail-
leurs une audience sociale restreinte
précisément a cause de son démarrage
polémique. Cette attitude s’explique par
le fait, qu’a la méme époque, en dévelop-
pant ses propres traditions, l'art rou-
main de D’entre-deux-guerres a produit
de grands maitres, comme Petrascu
et Pallady, créant dans P’esprit
d’'une peinture figurative des cuvres
d'un notable raffinement de la forme
et de la couleur. Plus attaché a cet
esprit individualiste et a ce genre de
sensibilité artistique, le public et la
critique du temps ont confondu — par-
fois avec une certaine mauvaise foi —
Peffort de synchronisation de ’avant-
garde avec un pur acte d’imitation 7.

Le constructivisme contemporain est
apparu en de tout autres conditions
sociales. Comme un phénomene en quel-
que sorte précurseur et non pas, a
tout prix, directement relié a 1’appari-
tion des modalités constructivistes de
I’époque, on remarque, aux années ’60,
que la peinture est en train d’abandon-
ner tant le format des grandes composi-
tions  historiques, que celui, plu-
tot réduit, de la peinture de 1’entre-
deux-guerres. Le cadre doré disparait
lui aussi peu & peu au profit de la
simple baguette de bois, le tableau per-
dant ainsi son aspect d’«objet bour-
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geois ». Dans le contexte des nouvelles
réalités roumaines, la peinture se voit
destinée & décorer les murs d’institu-
tions de ceractére social, si bien qu’ainsi
exposée dans un espace architectural
moderne elle va tendre spontanément
vers le monumental, en acquérant tou-
jours davantage la forme et la teneur
d’une ambiance moderne. Différents
courants airtistiques se sont configu-
rés avee le temps, parmi lesquels celui
qui a promu l'utilisation et I'interpré-
tation de la «citation folklorique» en
slinspirant des usages et de la décora-
tion populaires, cette derniere dans
toute sa grande diversité de formes
géométriques. Enfin, la «redécouverte »
de Brancusi, dont la pensée créatrice
est issue et se nourrit des mémes tradi-
tions paysannes, avec ses formes d’une
poésie abstraite, essentielle et pure,
a, elle aussi, représenté une impor-
tante orientation dans I’évolution de la
culture roumaine contemporaine.

Les modalités du construetivisme rou-
main sont nées de 'option personnelle
de chaque peintre ou sculpteur et,
dans certains cas, de leur rencontre
avec des matieres et des techniques de
travail nouvelles, celles-14 mémes qu’'une
société en voie de développement indus-
triel mettait & leur disposition. Il con-
rient toutefois de signaler qu’a un
certain  moment. nombre de peintres
et de sculpteurs s'inserivirent avec des
expériences purement formelles dans
la vaste sphére du constructivisme;
auissi notre étude ne retiendra-t-elle que
les noms de ceux qui se sont identifiés
avee 'essence meéme du courant.

3. Parmi les nouveautés introduites
par Mondrian et Malévitch, 'une des
plus importantes fut de constater que
pour obtenir une force émotionnelle
puissante il est suffisant qu’il existe
entre les éléments de langage plastique
une simple interaction de rapports.
Aprés la Seconde Guerre mondiale,
de pareilles préoccupations ont été me-
nées jusqu’a leurs conséquences der-
nieres par Yves Klein dans ses peintures
monochromes et par Piero Manzoni
dans ses achromaties. En se proposant
de dépersonnaliser la couleur et d’ob-
tenir une surface absolue, la peinture
monochrome était une réaction contre
le tachisme «académisé», mais, sur-
tout, représentait une modalité

d’obtenir de la pureté toute-nue;
Castellani affirmait entre autres que
«le seul eritere de composition possible
doit étre le refus d’option entre des
éléments hétérogenes » 8. Lia pensée créa-
trice de Mihai Horea releve de cette zone
des structures compactes, des surfaces-
structures monochromes. Treés signi-
ficative dans ce sens nous apparait
sa déclaration : « Je travaille a-plasti-
quement, a-spatialement, je m’intéresse
seulement a l’aire et a la couleur =
quantité et qualité. La couleur, si elle
n’est pas attribut de l'objet, ne peut
en elle-méme étre moyen de communi-
cation, elle est expression humaine et
conduit vers la contemplation et la
méditation (...). Dans mes préoccupa-
tions, la couleur est a 1'état objectuel ».
Les toiles en rouge, orange, brun —
organisées par cycles — représentent
précisément 'ordonnance meéme des
quantités et des qualités (aire, couleur)
avec lesquelles Mihai Horea crée une
peinture d’une sensibilité toute pure.
Le spectateur et Dartiste communi-
quent par le fil invisible d’une volonté
de communication interhumaine. Et
P’ceuvre d’art, dans cette sage simplicité
des moyens utilisés, est presque préte
au moment méme qu’on l’entame ; aussi,
Mihai Horea le dit-il carrément :
« Quand je fais ma palette, I’ccuvre
est 2 moitié préte » ?. Les monochromies
de Horea nous font penser aux philoso-
phiques paroles d'un peintre, Ad Rein-
hardt, avec lequel il s’apparente spi-
rituellement : « Limits in art are not
limits. No limits in art are limits. Less
in art is not less. More in art is not
more. Too little in art is not too little.
Too much in art is too muech » 1°.

La pensée d’essence géométrique du
peintre Paul Gherasim interfere le cons-
tructivisme par 1’absolu sensible qu’elle
exprime. Ses «voltes» de «lu-
mieére » sont I’émanation de la sensibilité
pure, non objectuelle, pareille en tant
que substance émotionnelle & un mo-
ment de recueillement. Les titres de
ses toiles, a-t-on dit, qui pourraient étre
considérées comme des voltes planes
d'une transparence illimitée, atem-
porelle, font penser a la volte du
Pantoerator, motif architectural d’inspi-
ration. D’ailleurs, outre les suggestions
sémantiques, une certaine objectivité
intérieure claire, née d’'un équilibre
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spirituel, serzit elle aussi & méme d’2li-
menter visuellement ce rzpport. Et
Mondrian également, avec sa Victory
Boogie-Woogie, suggére, par la composi-
tion des parties de cette toile, le rythme
guilleret d’une joyeuse pieéce musicale
pour piano. On a encore remarqué
que le plan architectural de la volte
«est une figure abstraite du (plen)
humain et que par conséquent ces
vottes-1a dans I'infini de leur proliféra-
tion sont les portraits de 1’étre humain
infini » 1. Au-dela de ces spéculations,
les vottes et les «voiles de lumiere »
de Gherasim sont de grands cycles
ou l’étude des formes géométriques est
parfaitement harmonisée avec I'étude
de la couleur. Le peintre décrit lui-
méme une de ses toiles les plus con-
nues : «Image—Limite —Seuil, nombres
blancs/Cycles numériques: 9, 8/Trans-
parence: Espace—mot/Octogone, votute
de lumiere»!®. On y observe aussi
une correspondance symbolique entre
le nombre et la couleur et, c’est un
fait, la peinture pratiquée par Paul
Gherasim réalise sur le plan émotionnel
'une des plus fermes syntheses entre
la géométrie et la couleur. Le blanc
est ressenti en tant que lumiere et
synthése newtonienne de toutes les
couleurs, les rouges deviennent de nobles
triangles et des angles, les bruns —
des octogones aux coins perforés de
lumiére,

Fig. 1. Paul Gherasim Voile de [umicre (1971)

Fig. 2. Paul Gherasim Votiles de lumiére (1971)

Par sa forme extérieure, 1'art du
peintre Sevastre s’approche de 'univers
mathématique de Paul Gherasim avec
cette différence que les ceuvres du
second font penser a des plans architec-
turaux essentiels, alors que celles du
premier aspirent & étre intégrées et a
collaborer au modelage d'un espace
architectural réel. Les géométries dis-
cretement colorées de Stefan Sevastre
sont d’une austérité constructive qui
évoque de grands espaces paisibles sous
une lumiere diffuse. Certaines de ses
compositions sont dominées par le cercle,
divisé en parcelles de couleur grise
traversées de bandes blanches, mais
elles n’ont rien de ’agressivité des em-
preintes géométriques du constructi-
visme russe. Quelque chose de cette
architecture de réve, terrain de fusion
des arts, perce au travers de la vision
de Sevastre sur la peinture. Dans ses
études de structuration des éléments
géométriques et des rapports qui en
résultent, la couleur joue un réle impor-
tant, le peintre concevant ainsi tout
un programme qu’il résume par ces
mots : « Hypothese : le froid intérieur,
le chaud extérieur. Principe : & quan-
tité croissante, intensité décroissante »13.
Par leur disposition chromatique, les
toiles de Sevastre perdent leur force
de dispersion en acquérant un équilibre
caractéristique et par cela méme font
naitre dans le milieu out elles sont
placées un sentiment d’équilibre. Elles
sont du méme age que l'environne-
ment : les formes de P’architecture mo-
dernerépondent aux formes des tableaux,
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lesquelles n’ont rien d’agressif, en
devenant tout au contraire un mo-
dule de calme. D’ou le dialogue. Et ce
dialogue, la peinture de Stefan Sevastre
P’établit non seulement avec l'intérieur
mais aussi avee n’importe quelle forme
abstraite créée par la main de I’homme
dans un espace naturel. Se constituant
en de possibles modules d’environne-
ment, les toiles de Stefan Sevastre
imposent la créativité de DI’homme
comme une réalité spirituelle dans
I'univers.

Mihai Rusu, I'un des exposants de la
Biennale constructiviste de Nuremberg,
Se range parmi ceux qui se sont éloignés
du mouvement pour se tourner vers
une peinture figurative relevant du
« tubularisme », non pas cependant dans
Paceception que lui attribue Léger. En
1971, Mihai Rusu déclarait : «I1 me
semble que la liberté absolue exigée
par Partiste, chacun ayant son propre
univers et systeme, a produit une cer-
taine confusion dens le monde. Actuel-
lement se fait sentir le besoin d’une
orgenisetion orientée vers la collecti-
Vité, ce programme partant de la néces-
sité  sociale d’ennoblir ’environne-
ment » 4. En vertu de cette vision,
Rusu se dirigea vers un art non-objec-

Fig. 3. Stefan Sevastre Composilion

Fig. 4. Stefan Scvacire Relais

tuel, dépersonnalisé, pour la réalisation
duquel il se servit de rapports 1‘ythAml-
ques entre le plein et le vide, en meéme
temps qu’il fit appel a certaines sugges-
tions de volumétrie. Visant en derniere
instance une anglyse des formes, sa
démarche artistique s’est aussi centrée
sur un groupage compositionnel selon
des affinités formelles. Disons avee Octa-
vian Barbosa que Mihai Rusu emploie
la couleur «non pas pour obtenir des
effets de matiére et de structure, mais
pour évoquer les implications sensibles
de la couleur qu’il concoit dans esprit
goethéen comme une dislectique de la
lumiére et de Iobseurité »®. I1 n'est
pas dépourvu d’intérét de constater
que les toiles de Mihai Rusu réussissent
a produire un certoin effet cinétique,
tant au niveau du plan qu’a celui de la
profondeur, au moyen de groupages de
formes radiales qui créent l'illusion de
mouvements provenant de 1’extérieur
du cadre.

Tiberiu Marianov est un créateur
de structures architecturales transpa-
rentes. Comme Maléviteh, il estime que
«les attributs de la beauté sont ceux
de D'esprit » et non ceux de la réalité
objectuelle, factice. L’ceuvre d’art non-
objectuelle vit ses amples modalités
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dans «l'infinité, 1'unité, 1’équilibre, la
symétrie, la, pureté, la mesure » 6. Les
architectures de Marianov sont a pro-
prement dire des structures qui évo-
quent des domes et des cathédrales
perforés de lumiere. La lumiere met
en évidence la logique constructive
ascendante, la transparence des fone-
tions meathématiques qui résident &
la base de n’importe quelle élévation
calculée. Rigoureusement symétriques,
les architectures de Marianov peuvent
croitre & Dinfini, comme dans le réve
de toujours de l’humenité, tout en
gardant inzltérée leur unité dans 1’équi-
libre. Une musicalité contenue émane
de ces indestructibles enchainements
de barres et de tiges, rappelent le son
grave ascendant de l'orgue.

« Musical » est aussi l'art du graphiste
Molnar Zoltan de Timisoara. Débu-
tant en 1968 a la galerie Kalinderu
avec Stefan Bertelan et C. Flondor-
Striainu, Molnar fut considéré par cer-
tains critiques comme faisant partie
du groupe constructiviste, bien qu’a la
dite époque il pratiquat de maniere
évidente D'abstraction lyrique. Par la
suite, il s’orienta vers l’art concret
dans le désir d’« invoquer des états
spirituels nouveaux ». « Dans ma créa-
tion d’abstraction post-picturale (Kalte
Kunst — n.a.), écrit-il, ’idée du mou-
vement est au premier plan comme
I'un des problemes les plus intéressants
et des moins résolus de le, peinture (. . .).

2 structure devient primordiale, avee
des propriétés optico-spatiales. O’est
ainsi qu’apparait l’espace et que la
vision est remodelée. La veiticalité
des structures devient évidente; les
premiers signes d’un ordre géométrique
se font voir, cet ordre étant envisagé
comme un état de discipline supé-
rieure » 17. Avec un esprit analytique,
Molnar est un artiste qui rvéfléchit,
chose dont témoignent ses études de
«musicalité » ou il établit des familles
de formes d’'une diversité remarquable.
Soucieux de correspondances — dans le
genre son-forme —, Molnar ne reprend
pas la modalité abstraite lyrique d’un
Kandinsky mais, bien mieux, il crée
selon les lois de D'esprit des formes et
des directions de mouvements qui leur
sont propres. Elles résistent individuel-
lement comme des constructions en
déplacement (tels des plans qui tour-

nent) illustrant, aux dires de 1'artiste,
une «réflexion sur 'élément espace-
temps ».

Par les phases qu’il a traversées ef
par la rigoureuse recherche qu’il entre-
prend sur les permutations, Liviu Stoico-
viciu nous apparait, apres dix années
d’activité, comme l'un des plus inté-
ressants peintres de la seconde généra-
tion constructiviste de «laboratoire ».
Au commencement de la huitieme décen-
nie, quand par ailleurs se placent ses
débuts, Liviu Stoicoviciu peignait des
structures géométriques complexes qu’il
enveloppait de lumiéres et d’ombres
colorées, renforcant ainsi aun maximum
leur aspect eristallin. Sa, démarche strue-
turaliste relevait du principe suivant :
« L’art géométrique, optique, cinétique
permutationnel, ou bien 1’art de 'ordi-
nateur se sert en général d’éléments
de base égaux entre eux (...). Je fus
tenté d’utiliser des éléments qui ne
soient plus égaux, qui augmentent,
mais qui, malgré cela, correspondent
les uns avec les autres». C’est ainsi
que prennent naissance des « colonies »
de cubes, de dodécagones, d’hexagones
dont la réalisation plastique irrépro-
chable désigne un artiste «intéressé
dans une mesure égale et par la rigueur
et par la lucidité grammaticale, mais
aussi econscient du jeu qu’il pratique, de
sorte que ses uvres peuvent étre
considérées, d’'un autre point de vue,
comme un exemple de ludoplastie » 18,
La matrice formelle établie au commen-
cement prolifere dirait-on d’«elle-méme»
dens les directions (idéales) de l'infini
de petitesse et de 1'infini de grandeur,
en produisant un effet optique pulsatif,
régressif-progressif. Le tableau respec-
tif n’impliquant pas seulement la sensa-
tion optique de croissance-décroissance,
mais aussi celle d'un travail de forma-
tion, l’idée de l’espace constant et
homogene cede la place a celle de
Pespace continu, d’'un espace en dévelop-
pement, soit espace-temps. (’est ce
que du reste remarquait le peintre
lui-méme lorsqu’il notait : « Il me plait
parfois de supposer que mes cuvres
pourraient étre regardées comme des
essais dereprésentation sur le plan, de la
quatrieme dimension ou bien d’hyper-
cubes a quatre dimensions (grandissant
avee le temps). Si vous preniez par
exemple un tableau de 7 m de long,
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Fig. 7. Viorel Toma
Spatial
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sa durée dans l’espace doit étre dans
ce cas, selon la formule d’Einstein, de
0,000000003 secondes seulement. Mais,
aprés un temps, mettons deux a trois
semaines, il vous faudra le regarder
comme §'il avait beaucoup grandi dans
la, direction de l'axe du temps » 9.

Les expériences entreprises par
L. Stoicoviciu dernierement, partent des
mémes principes formatifs mais s’ins-
crivent dens un espace réel, ce qui
prouve que son art de «laboratoire »
constitue une recherche sérieuse des
codes d’assemblage possibles et qu’il a
toutes les chances de se développer.
Si certaines de ses toiles pouvaient fort
bien, naguere, étre «lues» comme des
images insolites d’'une mégapolis de
l’avenir, a présent que le peintre les
fait tenir & un espace tridimensionnel,
elles projettent bel et bien une véri-
table utopie urbaine.

4. Une tendance constructiviste &
part, promue par la génération des
plus jeunes, est représentée par le
cinétisme.

Le peintre et grephiste Viorel Toms,
opere avec des éléments graphiques et
chromatiques bidimensionnels, en ob-
tenent d’intenses effets de cinétisme
virtuel. Précédemment, vers 1972, Toma
dirigeait ses recherches vers les « tecto-

niques graphiques » de Joseph Albers.
Meaintenant, il s’oriente vers le ciné-
tisme de la surface df, on le sait, a
des effets optiques, tels que la tendance
de D’eeil humsain a produire des « post-
images » lorsqu’il est confronté avec
un puissant contraste de noir et blanc.
La surface « musculaire » avee ses fausses
perspectives et  ses renversements
volumétriques constitue le domaine de
P'expérimentation de Viorel Toma. Petif
a petit, Partiste a découvert quelques
modules — losange, sphere et cercle —
avec lesquels il obtient des textures
dynamiques aux axes compositionnels
divers.

Congus selon une logique rigoureuse,
les tableaux de Viorel Toma ont suscité
a certain ecritique les considérations
suivantes : « La nuance précieuse et
bien dosée du coloris, la netteté rectiligne
du .graphisme, lirisation quasi-impres-
sionniste des surfaces équilibrent dans
le calme cette “peur de I'espace’ qu’ins-
pire a Dartiste le décor islamique.
Débarrassée des contraintes du jeu
rétinien et du contact visuel avec
P’eeuvre, notre mémoire reconstitue les
images sous 'impression d’un spectacle
étrange, hypertrophié par la diffraction
électronique, tel un effet de kaléidoscope
fixé sur un diagramme spirituel, hypo-
thétique immersion dans la perfection
interne de cette longueur d’onde — la
radiation lumineuse » 2°. Les surfaces
conecues par Viorel Toma, modulées en
cadences froides et vibratiles, peuvent
facilement étre intégrées dans un espace
urbain dont la complexité amene a se
réaliser une destination qui, a D’étape
actuelle, n’est encore que soupconnée.
Viorel Toma a d’ailleurs essayé de
«sortir» du bidimensionnel en cons-
truisant (de 1975 a 1979) un objet
qui propose des solutions spatiales.

Stefan Kancsure est un artiste inven-
tif doublé d’un penseur et, dirais-je,
presque d’un théoricien 2L,

Témoignant de profondes attaches
avec la réalité, Kancsura s’est formé
lui-méme, en arrivant aux principes
du cinétisme par I'observation des phé-
nomenes naturels qui se circonscrivent
au mouvement, a la lumiere, a la
couleur, au graphisme. Encore éléve,
en 1962, il notait : « De la plus grande
importance est cefte vie physique
qu'exerce la lumiere sur Deeil (...).
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Couleurs — lumiere intense, ce qu’il
faut c’est expérimenter de mnouvelles
méthodes... Le blé! La surface la
plus émouvante — le blé battu par le
vent. Des milliers de lignes colorées
(...), des milliers de couleurs qui, ici,
donnent 1’'unité » 22. L’ordonnance des
éléments fortuits de la nature a sem-
blé essentielle & Stefan Kanesura ; une
foils amené au «rationnel », le milieu
naturel restitue plus amplement sa
vibration initiale. « I.’art, — écrit -Kane-
sura — fait naitre la possibilité de pul-
ser, parfois, au niveau de notre sensibi-
lité et spiritualité, perallelement avec
le rythme plein de mystére de  ce
monde matériel - infini. L’art = de la
Géométrie chaude » 2.

Tout en expérimentant des «méthodes
nouvelles », Kancsura pratiqua un
temps l'art de l'ordinateur également.
Nous nous arréterons notamment a
ces « géométries chaudes » que sont ses
sculptures. Structure mobile est une
ceuvre stable composée de socles-cubes
transparents, surmontés de lz strue-
ture meéme, soit une forme qui capte
la lumiere en imprimant a l’ensemble
un dynemisme visuel innattendu. Le
méme effet optique est poursuivi dans
Grand cube — une sculpture qui incor-
pore dans sa matérialité, 'illusion, du
fait que la distorsion du reflet du
cube sur une surface polie est concgue
comme une partie intégrante de l’en-
semble. Fidele a ses premieres révéla-
tions, Stefan Kancsura se montre vive-
ment attiré par '«anatomie de la
lumiere » ; ¢’est ainsi qu’il nous désigne
huit modalités de « connaissance » com-
plexe de celle-ci : «1. Lumiére —matiére
premiere de1’Univers. 2. Lumiére —onde,
corpuscule. 3. Lumiere — énergie, cha-
leur. 4. Lumiére — condition de I’exis-
tence humaine. 5. Lumiere — lieu de
convergence des couleurs. 6. Lumiere —
mouvement. 7. Lumiére — lumiere arti-
ficielle. 8. Lumiére — symbole » 24,

Ses préoccupations concernant lo lu-
miere, la couleur et le mouvement se
sont concrétisées d'une maonieére com-
plexe dans un dispositif simple et
ingénieux qu’il est encorve en train de
perfectionner. Il s’agit de quelques di-
zaines de négatifs qui ne sont que
diverses compositions géométriques dé-
coupées dans du papier noir, d’un
cadre, de lumiere et de tamis en fils

P
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d’archal de différentes tailles. Le né-
gatif est monté sur le cadre, ses fentes
permettant a la lumiere de « dessiner »
une composition que l'on regarde &
travers l'un de ces tamis dont le rdle
est de décomposer la lumiere blanche.
Selon la distance a laguelle se place
le spectateur qui regerde a travers le
tamis ou bien suivent la rotation de
ce dernier, les milliers d’images colo-
rées qui apparaissent changent de colo-
ris et de structure. Le principe optique
de Kancsura, ainsi qu’il 'a formulé
lui-méme, se constitue de lo somme
«lumiere, espace, mouvement ». En
Pappliquant & son dispositif, artiste
est arrivé a la réalisation d’«un sys-
téeme ouvert visant les états de Nais-
sance- Croissance- Dilatation-Multiplica-
tion de microstructures chromatiques »*.
C’est avee un dispositif pareil qu’il a
réalisé le film Deveniri (1977) (Devenirs —
Till, ()

Corneliu Boambes est un adepte de
Pinformatique dens Dart. «Ce qui me
semble subtil dans le dialogue avec la
machine — dit-il — ¢’est qu’en permet-
tant a Dartiste d’étre maitre, dans un
sens ou dans l'autre, du désordre et de
l'ordre, du maximum d’informations et
de la redondance, celui-ci peut s’élever
jusqu’am niveau d’un systeéme, pouvant
contempler l'idée dens son devenir spa-
tio-temporel ». En utilisant 'ordinateur,
«l’égal de Veasarin seclon Moles, on
échoppe aux « impressionnismes » et on
réglise de lg sorte un 21t de pure fae-
ture meathématique. Bozmbes déecrit
lui-méme les phases ‘du processus de
création adapté eux réalités de la
mechine : «mes étapes se constituent
au niveau de: linfrestructure ou je
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Fig. 9. Stefan Kancsura Structure mobile

construis en partant d'un minimum de
matérigux ; le point: 1. des suites
pouvant étre graduées selon la gran-
deur et la densité; 2. d’autres suites
aléatoires de signes — la microstruc-
ture — olt, une fois construite, la ma-
trice (I’atome) est capable, griace aux
relations données par 1’artiste — ces
relations étant strictement détermi-
nées ou aléatoires —, d’engendrer une
suite d’atomes, de constituer une ma-
trice générale (une molécule) de grandes
dimensions, cette derniére pouvant
étre inventoriée en tant que macro-
structure ou prennent forme des hiérar-
chies de signes, des configurations qui
fonetionnent comme un tout perceptible,
comme une qualité configurative » 6.
" Florin Maxa est un artiste multiple
dont 'intéressante évolution enregistre
plusieurs phases parmi lesquelles celle
du graphisme d’ordinateur. Ce qui le
hante, ¢’est le probleme de la structure
des surfaces. Ses recherches dans cette
direction g’orienterent au début vers
l'expérimentation de textures diverses,
dans un amalgame de matieres pour-
vues de propriétés optiques différentes.
Tout au long de la premiére étape, il
s'agit plutot d'un épanchement de ses
énergies créatives par le refus brutal
de n’importe quels schémas désuets.
Son passage au constructivisme s’est
produit brusquement mais, en derniére
instance, de maniére prévisible. Les
reliefs et les objets de cette époque
prouvent une rigueur constructive clas-
sique, ¢’est presque du Mondrian. L ’ar-
tiste créa alors, aussi, une série d’objets
en espace qui ne laissent de vous
surprendre par une tenace ardeur de
conférer au géométrique un revéte-
ment matériel qui, souvent, suppose
une «invention technologique » 27,

Il a transposé mathématiquement et a
travaillé au computer 1un des aspects
géométriques qui l’intéressait le plus,
soit le triangle qui forme un hexagone
ol s’inserit un carré. Les résultats
obtenus ont fait I’objet de 1’exposition
« Métamorphoses » — Le devenir d’une
structure plastique, ouverte a Bucarest
en 1976. Sur cette recherche formative,
Dan Haulica écrivait : « . . .c’est un tra-
rall qui ne tend pas & se constituer
ambitieusement en euvres mais, prati-
quement et franchement, a trouver les
solutions de certains problémes. Aussi
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élaboré et apparemment anonyme que
soit le processus de ce trevail, le modele
du procédé, ¢’est-a-dire I'idée d’exemple,
I'emporte sur lidée de réalisa-
oMo 28,

Pendant quelque temps, Maxa 2 éga-
lement poursuivi en peinture effet
«moiré » obtenu par la distorsion de
la forme de bese des struetures. Mais,
la «continuité » dans ses recherches
se manifeste dans le remodelage des
« anciennes structures » géométriques se-
lon des sens totalement nouveaux qui
s'approchent d’un mode de configuia-
tion biologique : « J'éprouvais le besoin
d’une étude plus profonde sur les formes
de la nature quand je me rendis
compte que mes formes inventées sont
pourtent naturelles et qu’il existe dans
leur devenir quelque chose de logique.
Probablement les  formes inven-
tées de principes de lois fondementaux
qui pourraient eétre étudiés avee un
appareil mathématique » %. Avec ces
cuvres, lartiste a réalisé a la galerie
bucarestoise «Caminul Artei» (avril
1981) une ambizance qu’il 2vait déja
créée auparavent dans le jardin de
sa propre maison a Cluj-Napoca, lors-
que D’ensemble a méme été filmé, ce
qui a mis en valeur l’'incontestable
aspiration a la vie de ses géométries
«perverties ». Son penchant initial pour
les surfaces (= et support) se développe
dens la sphere des «objets » fixés sur
des cadres métalliques modelés d’apres
des formes quasiment naturelles et dans
I’«impeceable peinture » qui les recouvre.
Une excessive planéité les empéche
d’étre effectivement tridimensionnels,
mais d’autre part c’est celle-ci qui
leur préte une singularité de feuille
ou d’aile diaphane tournant sur elle-
méme dans un perpétuel et aveugle
mouvement de rotation.

5. Comme nous l'avons déja dit,
le constructivisme roumain contem-
porain renferme une orvientation de
plus, davantage ouverte sur le socigl.
On vient de montrer jusqu’ici & quel
point les recherches personnelies sont,
ou peuvent devenir, des suggestions
applicables en pratique, dans une am-
biance urbaine ou méme dans I'indus-
trie. Il nous semble cependant qu’il
convient d’insister sur certaines expé-
x-ion.(-os de travail collectif ou de péda-
gogie artistique.

On constate qu’il n’existe pas, en
Roumanie contemporaine, des théori-
ciens du constructivisme, ni méme des
théories centrées sur ce courant; en
échange, les artistes constructivistes
eux-meémes, préoccupés qu’ils le sont
par les problemes de 1'art géométrigue,
ont écrit dans ce sens, en expliquant
leur évolution artistique. Mais, ces for-
mulations sont loin d’atteindre ’ampleur
et le caractere systématique des écrits
d’un Vasarely, d'un Nicolas Schoeffer
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Fig. 11. Florin Maxa

Construclions
tiales (1971)
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ou d’autres. Comme il n’existait pas de
« démarche théorique intrinseque » dans
I'enseignement des beaux-arts (certaines
disciplines y ont été introduites sur le
tard et d’autres ne le sont méme pas),
la recherche dens le domaine du cons-
tructivisme a été faite par Dartiste
méme, a son compte. (Vest ainsi que
Stefan Bertalan et Constantin Flon-
dor-Strdainu ont commencé par étu-
dier les écrits de Kendinsky et de Klee,
en y extrayant certains principes qui
allaient éclore plus tard lorsqu’a Timi-
soara ils eurent la possibilité de suivre
des cours d’informatique et des confé-
rences sur la bionique données par le
professeur E. Pamfil. « Nos proposi-
tions — écrit Bertalan — sont issues,
chacune, d'un long processus que nous
avons redécouvert; c’est-a-dire, non
pas des réalisations constructivistes ou
posteonstructivistes, tel qu’on pourrait
le croire, mais en premier lieu d’une
nécessité de réformer 1’enseignement —

introduire une série de disciplines
exactes dans le programme d’études
(du lycée d’2rt de Timisoara — N.A.) —
afin de fournir aux éleves une méthode
et la possibilité de certaines expérien-
ces — parmi lesquelles aussi I'étude de
la géométrie des volumes (...), pour
atteindre progressivement des syntheses
fonctionnelles applicables au quoti-
dien — ; ces expériences devaient por-
ter sur les devantures et les emballages
et, en fin de compte, sur les systemes
de communication visuelle, sur la rue
et les batiments »%. La pédagogie artisti-
que pratiquée au lycée d’art de Timi-
soara ou les artistes du groupe Sigma
enseignent depuis nombre d’années, nous
fait entrevoir une part de I’effort d’auto-
modelage déposé par chacun d’eux. On
peut tenir certain article de Constantin
Flondor-Strainu pour un véritable et

Fig. 12. Florin Maxa Graphisme de computer (1976)
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éloquent « programme »: «Si, autre-
fois, dans une société dont la struc-
ture était relativement stable, domi-
nait I’héritage de pere en fils des don-
nées — l'acte de 1’éducation - étant
orienté vers les accumulations quanti-
tatives (...) —, aujourd’hui, la péda-
gogie doit inscrire a la téte des valeurs
éducatives ’aptitude pour le renouvel-
lement et 'adaptation (...). Il est fort
probable que 1’éthique du créateur de
formes de mnos jours comporte une
modification essentielle, du moment
que (renoncant a - signer des images
plastiques subjectives et communiquant
des messages individuels compris dans
un systeme linéaire de communication),
le créateur s’associe avec d’autres éner-
gies, puisées a des domaines différents
de Pactivité humaine ; il a la révélation
d’étre appelé a investir son intelligence
dans le- modelage de tout 1’espace ou
lui et ses semblables sont compris; il
ouvre les “soupapes’” de communica-
tion wvers l'utilité de construire des
consciences par un effort lucide que
nous avons pris ’habitude d’appeler
pédagogie » 3. (’est pour sa formulation
transparente et pour sa teneur édifiante
_que nous avons tenu a reproduire cette
longue citation.

Encore récemment, on a étudié, a
Timisoara, avec les éléves du dit lycée,
une forme d’expérience artistique dont
le point de départ était d’enregistrer
visuellement certaines ceuvres et 1’a-
boutissement de les situer en les placant
dans un contexte de relations impli-
quant culture, civilisation, époque et
style ?2. Chose intéressante, des expé-
riences similaires avaient été suggérées
a ses éleves par Itten & Bauhaus. On y
envisageait de dégager la structure
interne de la forme et d’étudier
ses proces génétiques; parallélement,
U'ceuvre était aussi analysée en tant que
simple objet, en dressant linventaire
des possibilités techniques facilitant la
création de formes particulieres avec
des matériaux d’une certaine nature.

Un autre exemple d'étude entreprise
avec les éleves du lycée de Timisoara
était 1'élucidation des possibilités de
perception des phénomenes en mouve-
ment, «des divers états d’agrégation :
chute, combustion, brisement, rupture,
déformation et réalisation de signes

27

plastiques a l’aide de ftrois moyens :
dessin (moyen visuel), photographie et
film » 2. Il faut y voir encore un mode
de rapprochement du modele Bauhaus
proposant 1’étude analytique -de _la
nature. Etant donné que celle-ci ne
peut étre considérée qu’en son entier,
le centre de pesanteur des études Sus-
mentionnées se déplace vers la notion
de « réalité en tant qu’évolution ». L’acte
artistique devient ainsi une prospection
du phénomene naturel envisagé dans
sa complexité pluridimensionnelle, le
dessin acquérant des lors un sens actif,
devenant, de «projet» une «intuition
des relations constructives ou spatiales
du dedans de la matiere» . Dans
cette perspective, se fait jour un besoin
justifié d’élargir les possibilités de la
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recherche en faisant appel a la photo-
graphie et au film comme a des moyens
légitimes de D’art, dans le but d’obtenir
des données optiques purement objec-
tives et me supportant pas d’interpré-
tations sensitives ou notionnelles. Les
lecons pratiquées au lycée de Timi-
soara se conjuguent dans leurs formes
projectives avee les préoccupations de
toute derniere heure des artistes ensei-
gnants et rappellent donc une fois de
plus — méme si a une toute autre
échelle — le modele Bauhaus.

2) Au niveau international, les années
’60 se caractériserent par la ‘constitu-
tion de groupes dont la raison d’étre
était le travail en équipe, 'anonymat
de la création. Le Groupe 111 — de-
venu par la suite le groupe Sigma —
était et n’était pas un groupe dans ce
sens. Il est vrai qu’il existait et qu’il
existe encore une étroite collaboration
entre Bertalan, Flondor et Tulcan (cer-
tains projets individuels étaient discu-
tés en commun, certains films des
années dernieres ont été réalisés en-
semble), mais sont peu nombreuses
les réalisations congues d’apres le critere
du travail collectif.

La  phase du «constructivisme
d’étude » (ainsi appelé par C. Flondor-
Strainu) dura de 1963 & 1967, ou pres-
que; par des lectures de Klee et de
Kandinsky, Bertalan et Flondor se
mirent, chacun de son c6té mais en
méme temps, a travailler dans une
modalité strictement géométrique en
partant du phénomene naturel ou de
planches de résistance des matériaux.
Parmi leurs études, au fusain ou pastel,
il y en avaient qui représentaient des
ordonnances rythmiques de 'aléatoire
environnant, établies en atelier d’apres
des esquisses de paysage.

En 1968 prit naissance & Timisoara
le Groupe 111, manifestement orienté vers
Part cinétique. I’exposition ouverte
P’année méme a la salle Kalinderu de
Bucarest présentait a la fois les struc-
tures sérielles planes de Bertalan (des-
sin & ’encre de Chine au-dessus duquel
se superposait un réseau de fils) et les
compositions de Flondor-Strainu expo-
sées sous verres réglés qui créaient des
effets de mouvement virtuel et, dans
le méme temps, de spatialisation. « Leurs
travaux — écrivait a cette occasion le
critique d’art Eugen Schileru — mani-

festent un incessant et tenace effort
de s’informer et d’informer» *. Iin-
térét de ces artistes pour la prospection
de D’art les amena a découvrir les
propriétés optiques et plastiques de
quelques nouveaux matériaux tels que
le verre réglé ou les fils. Lors d’inter-
ventions dans l'environnement naturel,
réalisées quelques années plus tard,
Stefan Bertalan déclarait : « Sans doute,
le cas de Timiy aussi bien que celui
du Bastion constituent des relations
associatives établies, en partie, grace
a ma rencontre, a notre rencontre,
avec des matériaux qualitativement nou-
veaux : des bandes de couleur (des
centaines de metres) en matiere synthé-
tique et des tubes de nylon de longueur
continue, auxquels nous trouvames des
associations esthétiques adéquates » 6.

Avec Mihai Rusu et d’autres artistes
roumains, le Groupe 111 participa a
la I'* Biennale Constructiviste de Nu-
remberg o, a cO6té d’une importante
section historique, on remarquait les
plus récentes tendances contemporaines.
Cette prestigieuse participation assura
au cinétisme roumain une place de
choix dans des ouvrages de synthese
de premier ordre parus a la fin des
années '60 *7. A Nuremberg, Bertalan
exposait des structures planes et tridi-
mensionnelles, dont les unes étaient de
véritables sculptures transparentes for-
mées de réseaux de fils métalliques.
Avec ses compositions exposées sous
du verre réglé, Flondor-Striainu témoi-
gnait des mémes préoccupations dans
le domaine du mouvement virtuel. Tout
en préparant le matériel destiné a la
Biennale nurembergeoise, ces artistes
découvrirent un nouvel élément dont
allait en profiter la fameuse Tour infor-
mationnelle (voir ci-dessous) : ¢’était le
disque dépourvu d’'un quart, recourbé ;
en soudant plusieurs semblables cellules,
on en obtenait une structure.

I’année 1970 marqua la constitu-
tion du groupe Sigma dont la naissance
coincida avec D’arrivée a Timisoara de
Doru Tulcan et de Ion Gaita; en
méme temps furent cooptés: Sever
Cheptes et le mathématicien Lucian
Codreanu.

La «Tour informationnelle », la plus
notable réalisation du groupe, pose
d’intéressants problémes de plastique
«socialisée » parce qu’ainsi que le re-
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marquait Octavian Barbosa, «elle a
un caractére fonctionnel multiple ou
le social constitue un cadre, alors que
lidéologique et I'esthétique témoignent
de relations formatives aux profondes
implications morales. C’est une strue-
ture dynamique agissant tel un fer-
ment de prise spirituelle dans la réalité
sociale objective » 8. Demeurée, mal-
heureusement, a 1’état de projet, la
« Tour  informationnelle » — concue
comme un centre vital de la ville, &
I'instar de la « Tour — lumiére ciberné-
tique » de Nicolas Schoffer — conjugue
I’architecture et la sculpture, la fonc-
tion d’information effective avec le
spectacle son et lumiére. Sa maquette
représente un ensemble de structure
morphologique complexe, dans la com-
position duquel entrent des barres sou-
dées, des disques en métal, des barres
de plexi-glass, une échelle hélicoidale
d’aluminium *. La «Tour information-
nelle » est 'une des rares réalisations
dues au travail collectif. Le systéme
d’élaboration avait été le suivant : cha-
que artiste du groupe concevait un
projet intégral ; les projets étaient dis-
cutés en commun et 'on adoptait une
solution finale comportant des parties
d’ensembles créés par chaque artiste
individuellement. Chacune de ces par-
ties était confiée, pour étre étudiée,
a un ou deux artistes; il s’agissait de
définir clairement la structure et, a
la fois, d’examiner ses rapports avec
I’entier. On obtint finalement une cons-
truction-signal multifonctionnelle, d’une
rigueur digne d’un ingénieur, qui était
I'expression idéale de la confluence
entre l'esthétique et le social. Une
documentation photographique sur la
« Tour informationnelle » fut envoyée
par le groupe Sigma a 1’exposition
Romanian Art Today d’Edimbourg
(1971) %0, puis, en 1975, I'ceuvre fut une
derniere fois présentée au public dans
le cadre de ’exposition L’ Art et la Ville.

Parmi le peu de projets réalisés en
commun par Sigma, il convient aussi
de rappeler la structure spatiale de
barres métalliques formant des cubes
disposés en perspective, qui anime le
mur aveugle d'une fabrique de Timi-
§oara (mise en place en 1973); de
meéme, l'organisation plastique de 1'es-
bace, sur deux niveaux, au Foyer des
Etudiants de cette ville (1971): le

Fig. 14. Groupe Sigma Décoration du Foyer
des Etudiants, a Timisoara (1969)

cube formé par la cage de 1’escalier
est ici structuré a I'aide d’un réseau de
fils qui soutiennent dans l'air des carrés
de matiere plastique noire et des cercles
blanes, ces éléments ayant des dimen-
sions et des axes d’inclinaison variables.

L’exposition Art et Energie (1974)
a joui d'une forte participation du
groupe Sigma ; il créa, a cette occasion,
un environnement spatial complexe
mais unitaire quoique formé d’éléments
congus individuellement. Une autre in-
tervention structurale fut celle de
Stefan Bertalan, dans un espace tridi-
mensionnel dont il poursuivit la dissocia-
tion dans un jeu chromatique (bandes
de couleur), lignes et géométries spéci-
fiques, tout en intégrant ces éléments
en un ensemble unitaire.

Constantin Flondor-Strainu  exposa
les résultats de sa recherche des années
1972 —1974 qui consistait dans la véri-
fication mathématique des possibilités
de jointure (en nceeud) de prismes au
profil pentagonal ou triangulaire.

Doru Tulean participa a la meéme
exposition avec des éléments structu-
rés dans le plan (des cubes en barres
métalliques et des hexagones d’alumi-
nium avece des axes d’inclinaison divers).
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Ton Gaita y prenait aussi part avec
des études sur les relations du cube .

Le groupe Sigma organisa de plus,
en équipe, laction Structures gonfla-
bles (au Bastion — Timisoara 1974) :
une organisation spatiale aléatoire a
l’aide de longs tubes transparents en
matiere plastique, accerochés aux murs
et suspendus dans la salle. Doru Tulcan
et Constantin  Flondor-Strainu fil-
merent a cette oceasion un groupe d’en-
fants qui jouaient avec cette structure
et la détruisaient.

b) Avant d’aborder ce que 'on pour-
rait dénommer, au niveau de l’expé-
rience des artistes de Timisoara, la
période « post-Sigma », nous allons nous
arréter tant soit peu sur quelques
autres directions convergeant sur le
coté social dont témoigne le construe-
tivisme roumain contemporain 42.

Napoleon Zamfir est 1'un de ceux
qui considerent I’art comme devant
étre une efficace réponse aux problemes
sociaux. Il §’est penché sur le graphisme
publicitaire et l'affiche (signe visuel
dans - I’ambiance de la rue). Il a, entre
autres, imaginé — il y a un nombre
d’années depuis — un principe modu-
laire. Bt méme sa peinture, débar-
rassée de toute sensualité, se multi-
pliait en systéme et aspirait au ra-
tionnel.

«J’ai le sentiment de travailler a
un seul tableau depuis toujours — écri-
vait Napoleon Zamfir en 1972 —, un
tableau dont je ne cesse d’exécuter
les études ou les éléments composants,
autonomes mais pourtant organique-
ment reliés entre eux dans un systeme
cohérent ; 'image virtuelle de 1’ensem-
ble m’apparaissant avec d’autant plus
de précision que, par une interminable
gymnastique de 1’esprit, les moyens
deviennent toujours plus simples, moins
nombreux et poétisent 1’expression, la
clarifient et augmentent sa significa-
tion » 4%, Les modules pour affiche con-
¢us par Zamfir, formés de bandes
vivement colorées, sinueuses, ou rompues
en angle droit, constituent aujourd’hui
encore, une solution optique viable
pour la clarté du message communiqué.

L’exposition ouverte par Zamfir en
1974 sous le titre de « Rythmes indus-
triels — rythmes géométriques » préfi-
gurait les futures décorations murales
a modules en céramique, qu’a la téte

d'une équipe de travail il allait réaliser
a la Filature de coton de Slobozia
(1979) et a la Maison de la Science et
de la Technique pour la Jeunesse &
Rimnicul Sarat (1980) 4. Comme on le
sait, un artiste — lorsqu’il adhére inté-
gralement & la contemporanéité — est
contraint a s’y adapter en fonction
des modalités créatrices que réclament
les nouvelles techniques et technologies,
en fonetion aussi d’une recherche pluri-
disciplinaire et méme du travail en
commun. Esthétiquement parlant, les
décorations réalisées par 1’équipe diri-
gée par Napoleon Zamfir se sont avé-
rées perfectibles dans le sens de cette
adaptation, d’ou le surplus de rigueur
intervenu a l’ensemble de Rimnicul
Sarat ou les stylisations « folkloriques »
d’apres les tapis populaires roumains
ont été écartées. En effet, la composi-
tion de sur la facade de la Maison de la
Science et de la Technique de Rimnicul
Sarat étant adaptée a la destination
du batiment, est concue rythmique-
ment sur la diagonale, des lignes et
des agglomérations de disques alternant
avec des triangles et des 'cercles radi-
ants.

En g'ingéniant sur un « gyrocorde » —
un véhicule muni d’une roue qui « con-
tient » le passager —, Constantin Baciu
se montre attiré par les « utopies possi-
bles », d’abord parce que cet engin a
effectivement été réalisé ailleurs %, en-
suite parce que cette idée réalisable a
fait naitre chez Dartiste une fougue
doublée de tres sérieuses études techno-
logiques. Cette appellation de « gyro-
corde » est une métaphore que Baciu
formule ainsi: « C’est un spectacle de
lumiere et de géométrie d'un cercle au
gentre duquel pulse un cceur». A la
limite entre le songe et la technique,
‘artiste réalise l'ineffable par un engin
concu tout expres, dirait-on, pour I’'ima-
ginaire Pays de Laputa. «Chez C.
Baciu—déclare Dan Haulica —, se lais-
sant devinées dans la toute neuve
richesse d'un contexte naturel, les trou-
vailles de sa curiosité technologique ;
étant un fait de plénitude (...), les
projets de son esprit d’ingénieur n’in-
duisent pas le dessinateur a une méca-
nisation subreptice, la figure humaine
ne se métamorphose pas en machine
animée. (Vest plutét l'inverse qui se
produit, le dessinateur — 1’attention en
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Fig. 16. Molnar Zoltan
Syméiries X

Fig. 15. C. Flondor-Strainu
Les pions du roi en verre (1968)

Fig. 18. Doru Tulcan Structure dans lUenvironnement (1976)
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Fig. 17. Doru Tul-
can Structure (1974)

Fig. 19. L’exposi-

tion Tulcan Art et

énergie — 1974 —
ensemble
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Fig. 23. Groupe Sigma Séquence du film Maltivision I

éveil pour se saisir de imprévu et du
caracteére organique qui existent dans
I'intimité de toute chose — passe dans
le songe technique et réussit a le con-
taminer » 46,

c) Il est difficile a établir une stricte
dissociation entre I'ceuvre et 1'activité
pédagogique d’artistes comme Bertalan,
Flondor-Strainu, Tulcan et, d’autre part,
de préciser le degré de collaboration
de ces trois créateurs qui ont constitué
le noyau du groupe Sigma, réalisant
ainsi des actions artistiques et des
films 47.  Si, d’un c6té, nombre des
recherches personnelles des trois ont
été proposées comme études aux éleves,
d’un autre coté, en échange, on cons-
tate que leur évolution — sans emprun-
ter des voies divergentes — a néanmoins
enregistré des nuances sensiblement dif-
férentes. Alors que Bertalan opta pour
«une autre forme d’orientation profes-
sionnelle » en étudiant les relations for-
melles et leur succession dans l’espace

‘naturel, Constantin Flondor-Strainu et

Doru Tulean évoluérent de 1’esthétique
informationnelle — uniquement  cen-
trée sur la structure et la géométrie
(autrement dit sur Daspect formel) &

la sémantique générale de l'image, ce
qui suppose une analyse reconsidérée
des contenus. Le recours a la photo-
graphie et a la pellicule cinémato-
graphique, tant dans leur création que
dans leur activité pédagogique, leur a
permis, comme dans les films Mulli-
viston I et Multivision II%, de se
pencher sur la recherche de Iorigine
et du développement de la forme « dans
le processus méme de reprise cu dans
les phases successives qui composent
la perception instantanée » 4.

La fonction du dessin-projet —
nous explique Flondor-Striinu — gagne
de Pampleur « par la réunion du terme
Dessin, Dessiner, avec celui de Dessein,
Désigner (...) en dépassant ainsi le
sens immédiat d’“‘enregistrement-repré-
sentation” pour se diriger vers le sens
d’une intervention plus active, vers la
décision de signaler une intention ou
bien un projet. Y est impliquée, a la
fois, un type d’action qui intervient
“Avee”’, “Par’” et “Sur” les signes —
Langage ». On obtient de la sorte « da-
vantage que le sens d’autrefois de
Désigner par la nouvelle teneur con-
ceptuelle attribuée a des termes avoisi-
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nants (par exemple ‘‘signe”, ‘“significa-
tion?2) »°%0

Si Doru Tulcan se montre toujours
préoccupé d’offrir des solutions esthéti-
ques a des exigences d’ordre pratique
(voir le projet d’un espace de jeu pour
enfants concu en 1980) ou de redé-
couvrir des matieres constructives dans
I’environnement rural traditionnel (voir
le film La Toile réalisé en 1980 et
présenté ’année suivante a la seconde
édition du symposium Studiv ), Con-
stantin  Flondor-Strainu, lui, entre-
prend une recherche sur la sémantique
visuelle qui n’exclut pas 1’étude des
rapports généraux entre la convention,
I'invention et la redondance®. Dans
ses expérimentations intitulées Une to-
talité I (1974) et 1T (1977) il tente une
codification de l'idée de cadres-grilles
pour subdiviser le champ visuel (champ
informationnel du réel), en sous-champs
du type “tablette d’échecs”; chaque
sous-champ représente une cellule vi-
suelle du réel convertible — par aug-
mentation et réduction — dans une
cellule d’information vidéo-plastique.
Il est & remarquer que l’expérimenta-
teur use d’analogies entre les formes
de la nature et les formes artistiques
(pomme, chataigne = sphere), qu’il
juxtapose dans lespace des éléments
inventés (sphere, cube en bois, fils
synthétiques, une tour composée de
16 disques) et des formes de la nature
(pomme, chataigne, pyramide de fa-
rine) ; il réalise ainsi un univers com-
plexes de formes. Nombre de ces rap-
ports analogiques ont été utilisés a
la réalisation des pellicules Retours
(1980) et FHilm pour Avril (1981).
C. Flondor-Strainu a, de plus, réalisé
une étude du binéme lumiére-ombre
dans ses Solarogrammes (Faget, 1976).
Partant — peut-étre méme sans s’en
rendre compte — de 1’adage léonardes-
que « I’homme est le meilleur instru-
ment de la nature », Flondor-Strainu
fiche en terre des barres métalliques
qui, suivant la position du soleil, pro-
jettent des ombres variées sur des
feuilles de papier millimétrique ; mesu-
rant ces variations tout au long d’une
journée, I’artiste obtient de grands dia-
grammes en forme de S qui interferent.
L’expérience est reprise la méme année
dans le massif du Retezat ol la crois-
sance et la décroissance de [’ombre

sont notées sur le roec méme. C. Flon-
dor-Strdinu a encore entrepris deux
autres interventions dans 1’environne-
ment naturel, avec des réseaux de
bandes colorées disposés en toile d’arai-
gnée; il les a placées, I'une dans une
forét de Cimpulung et l'autre sur la
berge du Timiy °2.

Abordant la nouvelle forme d’orien-
tation proposée par St. Bertalan, nous
aimerions marquer par une citation
de Novalis le sens activement romanti-
que de sa démarche si différente de la
raideur classique, scientiste. Novalis
affirme : « Si, quel qu’il soit, I'art réside
(...) dans la production d'un effet et
d’un phénomene déterminé (...), cela
signifie que celui qui sent en lui la
vocation de rendre les hommes soli-
daires dans I’entendement de la nature
(...) devra en premier lieu tenir soi-
gneusement compte des circonstances
naturelles de ce développement et cher-
cher a apprendre de la nature les princi-
pes fondamentaux d'un tel art. A aide
des idées qu'il y acquerra ainsi, il se
forgera (...) un systeme d’application
de ces moyens, fondé sur Uexpérience,
Uanalyse et la comparaison, qu’il s’appro-
priera & tel point qu’il deviendra sa
seconde nature, apres quoi il procedera
avec zele & sa féconde ceuvre. (e n’est
quun tel homme qui pourra a juste
titre étre tenu pour un enseigné de la
nature, étant donné que le simple
naturaliste ne peut éveiller que fortuite-
ment et sympathétiquement, a l’instar
d’'un produit naturel, le sens de la
nature »®%. Il y a dans ces mots des
significations qui peuvent nous éclairer
sur le domaine de recherche choisi par
Bertalan, d’autant plus que D’artiste a
lui-méme défini assez clairement ses
intentions. Quelle serait la position
opposée, classique, scientiste? Voici
Jean-Jacques Rousseau convaineu, dans
ses Réveries du promeneur solilaire que
«les plantes semblent avoir été abon-
damment semées sur terre (...) pour
inviter ’homme, par Pattrait du plaisir
et de la curiosité, & étudier la nature » 5.
Que Rousseau entendit par D’étude
de la nature la seule élaboration d’un
systéme, son ardeur a ne pas laisser
non décrit «un seul atome végétal »
nous le prouve; c'était la, pour lui,
un but en vue duquel il avait divisé
le terrain de recherche en petits carrés.
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D’ailleurs, son désir impérieux «d’ap-
prendre par cecur tout le Regnum
vegetabile de Murray » *, nous le prouve
également. .. La «nature» de 'impact
de Stefan Bertalan avec la nature est
d’une toute autre ampleur. «Je suis
un paysagiste — déclarait-il — et méme
de ceux qui ne savent pas encore
pourquoi parfois ils oublient d’emporter
des outils de peinture, chose qui peut
parfois provoquer des regrets; je dis
« parfois » car, fondamentalement et
bien plus intensément, persiste en moi
la force du fait actift a travers ces
espaces et ces lieux ou je me pro-
mene (...). Des années durant j’ai
cherché dans la nature des impres-
sions (la période des pastels), pour
qu’ensuite, a partir de 1970, une grande
partie de mes études se précisent par
la recherche des relations formelles et de
leur succession dans D’espace. D’abord,
les recueillant et essayant de les com-
prendre, puis envisageant de maniere
ordonnée toute cette perspective aléa-
toire de la nature — ainsi qu’elle res-
sort dans la succession de ses éléments
grace a lintervention de ’homme —,
cherchant surtout des relations grou-
pées par deux ou trois éléments
dont les rapports témoignent de gran-
deurs appréciables, puis enfin envisa-
geant cet aléatoire intrinseque de la
nature dit aux conditions biologiques
internes ou externes (nourriture-lumi-
ere-humidité), elles-mémes aléatoires,
celui-ci étant visible ou perceptible
dans lordonnance des fleurs et des
fruits ». Ses études sur les conditions
biologiques aléatoires des plantes, dues
aux variations de climat, ont plusieurs
fois été 1'objet d’ceuvres exposées ci ou
1 : Chou-flewr (Exposition départemen-
tale Timiy — 1977), Haricot (photo-mon-
tage et diapositives présentées au sym-
posium Studiuv 78 et Tournesol (action
complexe, impliquant aussi une mise
en scéne, réalisée en 1979 a Timisoara
et présentée l'année suivante a Buca-
rest). Aidé par Tulecan et Flondor,
Bertalan a réalisé en mars 1978 un
film ou il analysait la structure d’un
chou au moyen de la dé-composition ;
un important texte explicitait la docu-
mentation photographique présentée au
Studin 78 et dont voici quelques
lignes : « Il y a un certain nombre d’an-
nées que mon activité créatrice se jus-

tifie & mes yeux comme une exigence
vitale de concevoir ce processus en
tant que fonetion d’observation, iden-
tification et projection psychique, par
des expériences sur des phénomenes
biologiques tels que la division, la
croissance, les soins, Dorientation vers
la lumiere, la forme, D’organisation, la
structure d’ensemble, tout cela étant
statistiquement noté par les moyens
du dessin, par la photographie, et
recouvrant simultanément les formes
et les territoires de la curiosité, de la
force, de l'imitation et du modeéle —
accentuation du moi et I’expression
des possibilités personnelles, construc-
tion d’espaces par d’autres moyens que
ceux que l’on connait, enfin la réinté-
gration dans Dexistence de I"homme
moderne d’une ame ancestrale et pri-
mitive, d'une unité percue comme sujet-
objet » 5. En paraphrasant Tatlin, 1’é-
tude de la nature est devenue pour
Bertalan 1’art méme. Le tres complexe
programme créateur de Bertalan s’at-
taque — au chapitre nature-interven-
tion humaine — & 1’établissement de
relations entre ’environnement naturel
et les structures urbaines. « La nature—
éerit-il — a  surtout été une legon
utile dans la pédagogie de 1’architec-
ture — en faisant comprendre les dis-
tances qui existent entre l’organisation
de la succession des relations formelles
de la nature (certains cas hors du com-
mun) et 'organisation formelle délibé-
rée de 1’homme, avec des commence-
ments, des sommets et des terminus
bien clairs dans les espaces de la cité.
On peut de la sorte établir des compa-
aisons utiles en développant des gran-
deurs d’ordre de plus en plus complexe
et spectaculaire, en haussant la qualité
de Dexistence par les tensions qui
naissent de multiples rapports établis,
par linsertion de la nature avee ses
grandes lois dynamiques (les saisons,
la température et la couleur) qui per-
pituent ces relations; ce n’est qu’apres
que vient le plan de la conception, de
DPesthétique, plus ou moins statique.
(Vest ainsi qu’est né ordre des choses ».
I’intervention artificielle de 1'homme
dans l'aléatoire de la nature remplit,
selon Bertalan, les fonctions suivantes :
elle donne une intention, elle am-
plifie, rend meilleur, conditionne et
accroit sous le rapport formellement
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artistique l'ordre primaire de la nature.
Voici, dans ses termes, comment il
décrit sa propre intervention sur la
nature, réalisée en 1979 au bord du
Timis 57 : « L’ordonnance a tout d’abord
été dictée par le plan vertical des
saules (I’ancrage) et le plan horizontal
de D'eau (reflets, miroitements, jeux
de surface) et, en second lieu, par la
forme en longueur des bandes dont
le potentiel expressif allait étre ren-
forcé par leur disposition en de grands
plans au-dessus de 1'eau, ainsi que par
I’espace couvert de sable de la berge
qui devait étre revétu de bandes jetées
en travers de la riviere (et voici que
j’en vins a lidée du pont flexible).
Telle étant la nature des bandes, les
possibilités d’ordonnance étaient fort
simples et je les trouvais assez facile-
ment dans les plans verticaux, obli-
ques et courbes, parmi lesquels il y
en avaient qui atteignaient les 30 ou
50 metres environ ; j'ancrais ces plans
dans autant qu’au-dessus de 1eau
par des piquets fichés dans le sable.
Envisagés dans 1’ensemble, les plans
ont fait naitre une action complexe
et organique — les entrecoupant, les
superposant, créant l'impression d’ex-
croissances des saules au moyen de
bandes colorées ». I action des agents
naturels — le vent, la lumiere, 1’eau —
contribua a D’incessante modification
de I’ensemble : « tout cet exercice signi-
fia pour nous une surprise inattendue »,
continue Bertalan, «le vent, la brise
d’été, les courants d’air provoquant
de perpétuels changements dans la struc-
ture ordonnée (et, comme je D’ai dit,
simple), modifiant les plans initiaux
sous la forme de courbes continues ;
on avait ainsi devant nous un jeu
permanent de transformation des plans,
une sorte de topologie issue d’une
re-création visuelle et sonore. .. ».
Cette démarche léonardesque entre-
prise par Bertalan g’est matérialisée
en de nombreuses autres interventions
pareilles ; études de couleur et de lu-
miere (I'une réalisée en 1978 par une
émission de diapositives, intitulée d’ail-
leurs Leonardo et partant de la double
interrogation : «pourquoi les peintres
ne lisent-ils plus aujourd’hui, Leonardo ?
Et g'ils le lisent, en ont-ils encore
besoin? ») ordonnances dans 1’environ-
nement, films, ete. . En assumant le

modele expérimental, Bertalan s’avere
un précurseur dans l’ensemble de I’art
roumain contemporain. Au total, 1'évo-
lution de sa démarche peut étre définie
de la maniere lucide dont il 1’a fait
lui-méme : « Longtemps, mes études de
biologie semblaient ne mener a Trien,
qu'a des études sans issue — et pour-
tant, suivant fidelement mes tendan-
ces, je me dirigeai, tout naturellement,
sans hate, vers les sens de mes propres
préoccupations — et bien que sur le
plan mondial il existe des pratiques
artistiques de D’environnement beau-
coup plus avancées que mes premiers
essais de Timiy, la seconde phase, 1’ac-
tuelle, s’est constituée grace a 1esprit
de suite et l'isolement immense dans
lequel je vis et vivons, en se fixant
sur la biologie, celle-la. méme qui m’a
fait sortir pour la premiere fois, pour
mes études, devant ma maison ou je
trouve du soleil ; ensuite, les relations
nécessaires m’ont définitivement enlevé
au cadre bidimensionnel du tableau
pour me lancer dans ’espace du réel ».

d) Le constructivisme de Mihai Olos
se réclame tres précisément — comme
il Paffirme lui-méme — de D’esprit géo-
métrique de ’art populaire. I’ambiance
rurale roumaine, traditionnelle, cons-
titue un environnement constructif ab-
solument particulier ou les piliers entail-
lés des balcons et les portails minu-
tieusement incisés fondent dans une
osmose parfaite avec 1’architecture et
la nature du lieu. :

De méme que Paul Gherasim part
d’une structure fondamentale de I’archi-
tecture byzantine, Mihai Olos, lui, trouve
P’art concret dans les décorations ances-
trales paysannes. « Il y a presque huit
ans — déclare-t-il — que je bute sur
cette structure que, pour la premiere
fois, j’ai découverte dans le fuseau
“a pierres sonnantes’” de ma mere,
qui me semble étre la structure essen-
tielle (...). J’ai cherché la forme origi-
naire dont se développent toutes les
autres. Cette structure, je l'ai trouvée
dans ce fuseau»®. En constatant que
«la forme originaire» est a la fois
décorative et fonctionnelle, Olos créa,
en marge du mythe de la Cité Univer-
selle, une structure plastique d’une
remarquable adaptabilité. Imaginant
une ville planétaire formée de modules
atomiques se construisant eux-mémes
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Fig. 24. Mihai Olos
Sculptures en bois
(1979)
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a des proportions gigantesques, Mihai
Olos a entrepris une action réalisable
dans l'urbanisme contemporain & une
autre échelle sans doute. Ses études
de permutations en progression de ma-
cro- et microstructures géométriques
peuvent étre aussi facilement transpo-
sées dans le plan et en espace. Non
seulement son profond amour et son
intime connaissance du folklore de son
pays natal, le Maramures, mais aussi
son zele passionné de révéler 1’éternelle
modernité de celui-ci, font de Mihai
Olos, en sculpture, le seul continuateur—
évidemment sur un autre plan —
de l'eceuvre de Geza Vida, fils de ce
meme pays. Si Vida a taillé dans le
bois et la pierre les légendes telluriennes
de ce coin de monde d’une inconcevable
spiritualité ancestrale, Olos chante dans
son art géométrique ses habiletés cons-

tructives, ses aspirations vers un uni-
vers agencé rationnellement.

Tout naturellement, les rapports ou-
tre-temps et outre-mode entre 1’art
populaire et 'art moderne forment un
sujet de prédilection des méditations
d’Olos. Il est d’avis — et cette opinion
est du reste parfaitement légitime —
que D'art populaire offre 'image d’un
style idéal. « I.’art moderne, écrivait-il
une fois, a tout fait pour détruire
n’importe quelle tendance vers la per-
manence, vers le style. Le moment est
venu ou le démolissement doit s’ache-
ver. Rien d’autre ne peut suivre, que
la ccnstruction, le style. Un style nou-
veau. Si on analyse comparativement
I’art savant moderne et ’art populaire
demeuré si vivant chez nous (...),
la mnécessité de véaliser une perfor-
mance du style ressort clairement. C’est
de ce méme dialogue entre l'art popu-
laire et 1’art moderne que pourront
étre déterminés les caracteres et les
coordonnées du style nouveau. Il se-
rait évidemment absurde de croire que
ce nouveau style va se confondre avec
I'un des styles précédents, mais de
toute maniere il sera lié & tous ceux-la,
les renfermera et les dépassera » .

De ces mots se détache clairement &
cOté d’un besoin constructif, le besoin
d’un style de vie, d’'un « comportement
stylisé », tres strictement déterminé par
des coutumes et des usages de la société
rurale. Olos a méme identifié les happen-
ings de I'art contemporain comme ayant
un possible modeéle dans les rituels pay-
sans de la Roumanie. Au cours d’un
séjour en Allemagne-Ouest (invité en
tant que professeur de communication
visuelle & Giessen), Mihai Olos a filmé
deux de ses propres «actions de per-
formance ». L’une d’entre elles, intitu-
lée Rumdinische Gedancke fiir Deutsch-
land (suggestivement et poétiquement
sous-intitulée « Hommage a Rilke y,
1980), est l’évocation d’une situation
existentielle, par deux réalisateurs qui
se faufilent ensemble & travers une
structure formée de tiges épineuses de
rosier ; chaque piqlre recue est «resti-
tuée» par I'un des «performers» par
une punaise colorée piquée dans la
tige ligneuse. Mihai Olos a connu Joseph
Beuys a 1’occasion des manifestations
des Dokumenta Kassel ; sans” collaborer
directement, les deux Jartistes ont eu
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Fig. 25. Mihai Olos Permulations en progression

des entretiens sur les problemes de
P’art et du monde actuels. A la Biennale
de Venise (1980), Joseph Beuys y a
participé avec une tole sur laquelle, &
Giessen, Mihai Olos avait dessiné sa
structure primordiale.

6. Dans la sculpture roumaine con-
temporaine, le constructivisme s’est af-
firmé avee moins de fermeté. Les grands
exemples de Brancusi ou des arti-
sans anonymes du peuple ont été plus
pres du cceur des sculpteurs roumains.
Uependant on trouve un certain sens
constructif prégnant chez des maitres
de la sculpture comme Ion Vlasiu,
George Apostu, Ovidiu Maitec ete. Dans

une analyse des valeurs toujours mo-
dernes de l'art populaire, Ion Frun-
zetti remarquait un jour: « L’interfé-
rence du caractere fonctionnel d’une
part avee le symbole au sens secret et
le caractére esthétique d’autre part
est & la racine du style de ’art populaire
qui crée, d’apres une séméiologie des
récessaires relations entre le signe et
la signification, de durables rapports
entre le plan morphologique et le plan
sémantique, ces derniers se répétant a
l’infini avee de minimes variations for-
melles en méme temps qu’avee la sta-
bilité du syntagme plastique (...). Art
imaginatif comme tout art d'un peu-
ple agraire, 1’art rustique des Roumains
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Fig. 26 —-27. Mihai Olos Séquences du film
Hommage & Rilke (1980)

a offert au sculpteur des moules
aptes a lui faire concevoir des formes
héraldiques. . . » ©.

Le golt pour les matiéres plastiques
traditionnelles et hautement expressi-
ves — comme le sont le bronze, la

pierre et le bois — a constitué une
raison de plus pour ce manque d’initiati-
ves en sculpture. (’est a peine ceux qui
se mirent a travailler avec de 1’inox
ou du métal courant, qui chercheérent
des formes figuratives plus proches de
la pensée abstraite. Il convient d’en
mentionner les puits et les objets ciné-
tiques réalisés par Constantin Lucaci,
ou bien le projet d’un puits créé par
Cristian Breazu. Mais il est évident
que les réalisations de quelques
jeunes artistes du camp de sculp-
ture en métal de Galati s’appro-
chent le plus — par la conception et
P’exécution — de ’ceuvre constructiviste.
Bela Crisan a construit, en défor-
mant dans l’espace un hexagone, une
structure spatiale qui vous renvoie en
pensée aux exercices géométriques de
Rodecenko. Dans le méme camp, Vasi-
lica Marinescu a concu une décomposi-
tion de la sphere en tranches, ce qui
permet une dilatation de 1’espace &
Dlintérieur méme du solide. Quant &
Nicolae Saptefrati, 'auteur d’une des
plus intéressantes réalisations de Galati,
on peut parler en effet d’une préoccupa-
tion constructiviste poursuivie fide-
lement. En 1974, Saptefrati exposa a
I’Atelier trente-cinqg maquettes malheu-
reusement miniaturales de monuments
éventuellement réalisables lesquelles
prouvaient un sens construetif remar-
quable. A Galati, il a créé une structure
composée de barres métalliques for-
mant de grands cadres rectangulaires
& différentes inclinations. Etait ainsi
créé un espace dynamique ou un discret
ajout de couleur contribuait de fagon

suggestive.

Dans les arts décoratifs, les formes
géométriques sont devenues de nos
jours un vocabulaire usuel. Bien que
I'on ne puisse parler de tel ou tel
artiste qui étudie exclusivement les
relations formelles géométrigues, il est
certain que presque tous les créateurs
en céramique, verre ou tapisserie ete.
réalisent d’ingénieux ouvrages conju-
guant le caractere fonctionnel avec les
exigences esthétiques de notre temps.
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* Photos documentaires réalisées par l’artiste.
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Strainu) dans le massif des Monts Retezat ; Flon-
dor-Strainu, structures de bandes dans une forét
de Cimpulung et une autre sur le Timis; 1978
Stefan Bertalan, documentation photographique
« Le haricot » lors de 1’expo. «Studiu» de Timi-
soara, et la méme année, 1’action « Leonardo »;
1979 Stefan Bertalan «Le tournesol », action ;
1980 2oru Tulcan action avec les éléves a Pianul-
de-Sus (dép. d’Alba); 1981 Doru Tulcan réalise
le film « Lumiéres et Ombres » au cours de la saison
pratique effectuée a Garina. 4. Films: « Structures
gonflables » (1974), « Leonardo » (1978), « Le chou »
(1978), « Multivision I et II» (1978), «And Play-

Vision » (Flondor-Tulcan), (1979); «Retours »
(Flondor-Strdinu) (1980), « Film pour Avril » (Flon-
dor-Strainu) (1981). 5. Distinctions: 1970, le
groupe Sigma remporte le Prix de la Critique.

48 Présentation de films a I’Expo. «Studiu »
Timisoara 1978 et a I'Expo. « L’écriture » Buearest,
1980.

ARCIRGNATR GAIN S op.Citis pel 166~

50 apud «Studiu », (eil.).

51 Convention, invention et redondance sont
les relations étudiées avec 1'action « Une totalité
II ».

52 Voir note 47.

53 NOVALIS, Discipolii la Sais, Bucarest,
1980, p. 64 (les soulignements sont de 1’auteur
du présent texte).

5 J. J. ROUSSEAU, Les Réveries du pro-
meneur solilaire (d’aprés la version roumaine),
Bucarest, 1968, p. 52.

5 [bidem, p. 114.

5 apud «Studiu» (ecil. ).

57 sur cette intervention (action), voir aussi
GHEORGHE VIDA, op. cit., p. 194—195.

58 Pour plus de détails, voir la note 47.

% Entretien inédit avec Mihai Olos consigné
par Gh. Vida en 1969.

60 MIHAT OLOS, in Calendarul Maramuresu-
lui, Baia Mare, 1980. k

61 JON FRUNZETTI, Trei poeli, trei modali-
tali plastice, in Contemporanul, n° 24 (1131), 14
juin 1968.
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The Ethnographical Atlas of Romania
has reached its final stage, the dra-
wing up of the “author’s maps”. We
recall the main themes analysed during
the field-work, as well as a possible
grouping of the maps according to
the inner connections of the different
themes and problems :

1. Settlements : genealogical origin
and structure, intervillage bonds, geo-
desy, a.0., about 70 maps;

2. Households : types, outbuildings,
2.0., about 30 maps;

3. Dwellings : materials and techni-
ques, plans elevation, porch and veran-
dah, artistic values, a.o., about 70
maps ;

4. Interior organization of the house :
types of hearths, component elements
(furniture, textiles), a.o., about 25
maps ;

5. Trades : agriculture, types of plows,
animal breeding, viticulture, hunting,
fishing, a.0., about 120 maps;

6. Alimentation, about 40 maps;

7. Transport, about 20 maps ;

8. Handicrafts : specialized villages,

woodworking, metalwork, stone- and
claywork, a.o., about 60 maps ;
9. Technical installations: water-

and windmills, water resources, a.0.,
about 30 maps;

10. Folk art : wood notching, fabries
and sewings, painting on glass, decora-
tive motives, a.0., about 25 maps;

11. Folk dress : chemises, homespun
skirts, embroidered leather vests, pea-
sant coats, a.0., about 50 maps;

12. Customs : birth, wedding, death, .

rain maker, carolling, bonfires, masks,
2.0., about 170 maps;
13. Mythology : fairies,
2.0., about 10 maps.
That amounts to about 800 maps.
As can be noticed effort has been
made to record phenomena related to
traditional folk culture observed direct-
ly or reconstructed for the end of the
19th century and the beginning of the
20th century (the year 1900 was the
date conventionally established), the
“reconstruction’” taking place between
1977 and 1981 (five years), with the

werwolves,

* Report read at the 2nd International Con-
gress of European Ethnology and Folklore (Suz-

NOTES

THE MAIN THEMES AND

THE PRESENT

STAGE OF

THE ETHNOGRAPHICAL ATLAS
OF ROMANIA *

help of informers selected and interviewed
by a team of ethnographers specialists
of ICED, onthe spot in the 588 places of
the net of the atlas, located proportio-
nally to the density of the dwellings in all
the counties of the country, including
all ethnographic areas. It is obvious
that the traditional folk culture as
well as the traditional way of life —
preponderantly rural in Romania —
was reflected in time and, moreover,
became in a certain way a component
of the culture and the civilisation of
the urban medium too, as well as the
products of the early industrial epoch,
the presence of which can easily be
found in the Romanian rural life in
the period we are investigating. The
research-work for the EAR proved
that, owing to historical conditions,
in Romania folk culture preserved many
traditional traits, occasionally archaic,
permitting to outline .a possible syste-
matical study of the whole traditional
stock. On the other hand, it appears
that new elements deeply penetrated
folk culture and life in recent decades :
industrialization, urbanizing, internal
migrations from village to town and
from one county to another, often
determining the disappearance of the
ancient traits and, in many cases,

dal — USSR, October 1982) by Paul Petrescu,
editor of the Ethnographic, Atlas of Romania.
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their replacement with contemporary
ones. The EAR clearly points to this
fact as the registering of the pheno-
mena was done deliberately for two
moments : 1900, and TODAY, namely
the period of the five years (1977—
1981) of systematical and simultaneous
registerings.

Just like other Europe‘m atlases,
for instance the Slovak one, the DAR
has proceeded to a very extended
local research, sometimes including ques-
tions which may seem of detail. Yet
the last quarter of the 20th century
is probably the last chance of ethno-
graphic research to find some still
living traditional manifestations and
phenomena. On the other hand, ar-
chives and bibliographic data are neither
So rich nor so old as in other parts
of the continent. At the same time
we must insist on the fact dllel(lV
remarked by others (Bratanié 1979 ¢
Bromley 1973), that the ethnographic
atlas is not an aim in itself, but an
important method of research, helping
further synthesis by establishing the
spatial distribution of the ethnographic
phenomena. In the case of Romania,
this instrument will be especially impor-
tant by defining the two moments of
evolution of many elements. The dyna-
mies of the phenomena that we tried
to determine by registering two mo-
ments — the end of the 19th century
and the end of the 20th one, could
not be noticed sometimes, because quite
a lot of phenomena had disappeared
by mid 20th century. Now we can
but notice their disappearance, without
being able to specify either the end
or the last form of their historical
evolution. It would probably be better
to investigate three moments: 1900,
TODAY ‘lnd the middle of the century,
corresponding — on a historical level
— to the revolutionary change of the
social system in Romania, that is to
the transition of economy and social
life as a whole to the socialist forms
of ownership and production. Our re-
search team was not large enough. The
difference between the two moments as
regards population structure can be
judged from the fact that in 1900 the
population of Romania was rural, pre-
valently peasant (85—909,) while in
the eighth decade, the rural population

has diminished to about 409, out of
which probably only 2/3 can be consi-
dered to represent peasantry, the social
stratum which preserves the most tradi-
tional elements and characteristics.
The EAR, as well as other ethno-
graphic atlases, generally provides a
spatial registering, leading to the terri-
torial distribution of some phenomena,
able to econtribute to the formation
of some cultural areas of spreading.
The EAR is, from this point of view,
an arrangement of the obtained facts,
but this arrangement gives no solution,
either of the genetic-historical pro-
blems, or of the typological ones. Some
types of the diverse phenomena will
probably result from this research ex-
tended in space, but we are not sure
that all phenomena can be typologised
referring to the EAR. The typology
of a phcnomenon must be established
on the basis of forms as well as of
functionality and of the different ele-
ments composing it. In the research
for the Atlas, the concomitance of
the two criteria does not always work
and we cannot always find the neces-
sary time for it. In the case of the
EAR, many phenomena of a certain
age could not even be registered on
the spot, having to be supplemented
by other means of information : mu-
seum items, bibliogr 1phv, documents,
when ave ulable Thl% is another charac-
teristic of the BAR : it is based exclusi-
vely on field work, our registering
being a ‘“photograph” of the possibili-
ties the field offered in 1977—1981
concerning the existence and the inves-
tigation of the ethnographic phenomena.
From this point of view the Romanian
experience will be of real help in the
elaboration of the Ethnologic Atlas of
Europe, as BEAR provides documenta-
tion on the local situation in a country
with powerful cultural traditions. In
other word‘s, as against the great So-
viet experience of historical-ethnogra-
phie atlases, as well as that of the Polish
atlas, not to speak of others, the EAR
makes no use of literature and archives
either in local registering, or in recor-
ding data from museum collections on
the maps. We shall probably not use
them in commentaries directly related
to the explanation of the maps, but
they will surely be used in working
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up further interpretative studies and
commentaries of the Ethnology Treat-
ise that we finally hope to achieve
in the future decade. For these studies
the EAR will be an invaluable docu-
ment. At the same time it will also
offer a ‘“photograph” of a “radio-
graphy” of the present generation of
Romanian ethnographers, expounding
or illustrating the possibilities of re-
search, the reconstruction capacity, in
a word, the knowledge of the Roma-
nian ethnographic realities and implicit-
ly of the general ethnology, by the
Romanian research-workers.

An ethnographic atlas is of course
not statistics, but in a certain way
it could give some data of “extent”
by assessing the relative frequency of
a phenomenon, from county to county,
from area to area, from a historical
province to another. It could offer
comparative data concerning the pre-
sence of phenomena from different
fields, permitting to assess and explain
the theme which is more lasting, the
elements which withstand the assault
of the mnew urban and industrial. We
can easily foresee that part of the
spiritual manifestations are more resis-
tant than those related to the mate-
rial culture. In order to spare this
possibility of interpretation and statis-
tical processing — in the centralizing
printed forms for communes and coun-
ties — for each commune there is a
double heading for processing, one for
the classical annual processing, already
realised by research workers, the other
for further statistical processing, and
possibly for & mechanical one too, of
perforated computer-cards type, which
will provide great possibilities for esta-
blishing many interthematic and inter-
county correlations.

The accurate frequency of the ethno-
graphic phenomena can be registered
systematically and conelusively for only
two themes, “house’ and the “organisa-
tion of the interior”, which have bene-
fitted froma most systematical question-
naires, based on a complete previous
knowledge of the realities on the spot.
That frequency is certainly not of a
statistical order, based on counting,
but of an estimative order, just as in
the case of the Russian historical-
ethnographic atlas. Four degrees were

27

determined : dominating, relatively
spread, rare, inexistent. The accuracy
of the estimation depends on the know-
ledge and accurate observing of the
research-workers. Research-work and
registering for the EAR were carried
out by specialists in a certain theme
and even in fragments of a theme.
This resulted in an over-specialisation
concerning the working and the elabo-
ration of the maps, the same research-
worker leading all the operations of
remarking and transposing several
themes on the maps.

In my opinion delimitation of ethno-
graphic zones could not result from
the EAR. The reason is that the num-
ber of investigated spots is too small
in comparison with that of the locali-
ties of an ethnographic zone, delimited
in a more or less empirical way. For
instance, for the Hateg Land in Transyl-
vania, the Vrancea Land in Moldavia,
the Lovistea Land in Muntenia, the
Almaju Land in Banat, four localities
at most have been registered, while
each have 30 or even more localities.
It is obvious that it is not possible
to mark the limits of ethnographic
zones in such conditions. The situation
is even more complicated in the low-
land areas, where there are no such
entities as the ‘“Lands” of the sub-
Carpathian areas.

After a very long period of sounding
(1963 —1975) and experimentations, the
registering based on local questionnaires
was made between 1977 and 1981.
A number of over 5000 questionnaires
have resulted, with 1212 questions of
over 7000 sub-questions ; the mention-
ed themes have been grouped in 8
questionnaires-volumes, each being ap-
plied to the 588 localities of the net,
also including coinhabiting nationalities.
ICED research-workers were assisted,
to a certain extent and only in certain
zones, by the county ethnographic mu-
seum-workers. Data from the question-
naires were transcribed in centralizing
tables from 1980 to 1981. Each ques-
tion or group of questions was entered
in a table with a variable number of
columns actually representing the ans-
wers obtained, 24,903 centralizing-
tables with answers on county commune
questions were thus obtained contain-
ing almost 300,000 (289,978) columns-
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answers, liable to statistical or even
mechanical remaking. Untabulated data
(descriptions, terminology, outlines,
drawings, other information) have been
put down on almost 62,000 (61,983)
slips. During the operations of control
and improvement of the incomplete,
wrong or doubtful answers, over 10,000
slips (exactly 9768) were filled in point-
ing out errors which constituted the
basis of the operation of ‘“coming
back” to the place in order to correct
the mistaken or incomplete answers.

These last 5 years, several experi-
mental maps have been elaborated,
first for a county (Buzau), then for
provinces (Dobrogea, Bucovina) (more
than 150 maps). They have been repro-
duced in the EAR Bulletin which is
today at its ninth issue and which
publishes periodical information con-
cerning the stage of work and theoreti-
cal and methodological discussions.

In 1982, we continued to work out
the first experimental maps of the
whole country, sixty such maps were
made (about 2 by each research-worker)
from all the EAR themes. The pre-
sent stage permits us to estimate that
in 1983 more than 200 maps will be
elaborated. Most maps are only carto-
orams of local information and require
further refining of the data and com-
bining information for various ques-
tions, themes and fields. To obtain

the accurate maps of the atlas, we
foresee another period of work (one
or 2 years in an optimistic vision).
Here is an example of a combination
of questions : “The distribution of cul-
tures on the field” (Georgeta Moraru)
has been elaborated on the basis of
questions 324, 325 from the projected
map number 45 (from the question-
naire) and question 318 from the pro-
jected map number 44 ; or, in a more
advanced degree of synthetisation, the
synthesis map “The outside aspect of
the house’ (arch. El. Endchescu) comes
out of the maps: The outside walls
(question 9); The emplacement of the
access way (question 4); Porch, look-
out tower (question 8) ; Coverings (ques-
tion 3).

Finally, it is certain that more com-
plicated maps will still be made, in
which questions from different themes
and questionnaires will be used, relat-
ing to the house and inside organisa-
tion up to the occupations end customs.
There will be simple, analytical (sickle,
plough) maps and complex, combined
maps, more strikingly illustrating the
different aspects of the folk culture.

The experience of the EAR was
one of the most beneficial for the
Romanian ethnographic science. We
will probably say, on concluding the
atlas, that we can make a still better
one Now.
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Sous I'intitulé «Art et Histoire. 1’image-document
de civilisation roumaine », la session annuelle du
Comité National Roumain d’Histoire de 1’Art,
arrivée a sa deuxiéme édition, s’est déroulée sous
le signe d'une idée dont le caractére de pérennité
n'est plus a faire : le lien entre I'art et I’histoire —
'histoire en tant que fait, I'histoire en tant que
mentalité, 'histoire en tant que permanence —, les
deux facteurs du bindme étant envisagés dans
leur interdépendance et interconditionnement réci-
proque : Iimplication historique — support de
Pacte historique et 'image artistique — document
de T'histoire.

La générosité du théme attira, comme il fallait
s’y attendre, un nombre considérable de chercheurs
dont les communications ont, pratiquement, cou-
vert deux millénaires de civilisation, depuis I'époque
que daco-romaine a nos jours. Sur un autre axe,
aucune des provinces historiques du paysne demeu-
ra en dehors” des préoccupations et, d'autre part,
la participation de spécialistes des instituts de
recherche de Bucarest et de Cluj-Napoca, ainsi
que des musées de Bucarest, Sibiu, Arad, Piatra-
Neam{ et Rimnicu Vilcea signifia sans équivoque
I'attention justifiée accordée a I'évolution unitaire
et organique de la civilisation roumaine aussi
bien que la création d’un large front — riche en
ressources — pour l'activité de recherche.

Dans son «Allocution d’ouverture », Mihnea
Gheorghiu, président de I’Académie des Sciences
Sociales et Politiques, soulignait, I'importance
de la manifestation en elle-méme car elle découle
d’un coté de Pinstauration d’une continuité qui
tend a se transformer en tradition et d’un autre
coté du théme méme que l'on a choisi pour les
débats. L'actualité de celui-ci prouve une fois
de plus son opportunité, relié qu’il est aux objectifs
majeurs de la recherche d’aujourd’hui et apte
qu’il est a constituer des suggestions, voire de
précieux chainons, dans I'élaboration des ouvrages
fondamentaux insérés dans le plan d’activité
scientifique de 1'Académie des Sciences Sociales
et Politiques.

Afin de suivre plus facilement les exposés,
mais aussi afin de respecter un principe de base
du deuxieme facteur du dit binéme, les 28 commu-
nications — dont la présentation dura deux jours
(les 21 et 22 février 1983) — passérent dans I'ordre
chronologique et, dans le cadre des grandes sec-
tions de temps, elles furent groupées selon cer-
taines affinités thématiques.

Une remarque s’impose d’entrée de jeu, a
savoir que l'accent dans les exposés était posé
sur des points nodaux bien déterminés de 1'évolu-
tion de la civilisation roumaine ainsi que sur
différents moments et aspects se rattachant aux
périodes de formation de I'époque moderne, dés
les premiers indices d’apparition de celle-ci. Dans
un autre ordre d’idées, tous les exposés laissaient
entrevoir une sorte de substrat commun ot s’entre-
croisent les racines de I’histoire ou de Ianalyse
des faits d’art avec celles de I’histoire des menta-
lités. Alors méme qu'une démarche ne pit se
déclarer comparative que par un petit nombre
d’aspects de ce genre, encore s’avéra-t-elle haute-
ment féconde.

Digne d’étre relevée dans ce sens est la commu-
nication d’Alexandru Dutu (Structure de la cullture
figurative et de la culture écrite anx X VIIe— X VIII®
sieeles) qui tenta une démonstration, d’ailleurs
¢difiante, de la mesure dont les ceuvres écrites

CHRONIQUE

II*° SESSION ANNUELLE DU COMITE
NATIONAL ROUMAIN D’HISTOIRE DE L'ART
(AU C.LH.A.) BUCAREST, 1983

et les ceuvres peintes sont marquées au sceau de
leur époque — envisagée a travers le prisme de
I'étude des mentalités — et surtout dans quelle
mesure encore I'image peut se constituer en docu-
ment de la vision de I'homme sur le monde.

Dans un langage plus métaphorique, I'exposé
d’Octavian Barbosa (La nostalgie des origines :
image el symbole) cherchait a suggérer des idées
jusqu’a un certain point analogues, invitant a
la recherche du sens profond et plural du langage
imagé.

Tel un exemple bienvenu, la communication de
Radu Bercea (L’anhistorisme du symbole et Ihistoire
de Uarl. La pérennilé d’un molif archaique dans
Uévolution de Uart roumain ) suivait le motif du
vase comme symbole du corps humain au sein
de diverses cultures, accentuant d'une part Ie
néolithique roumain, d’autre part un « Autopor-
trait » de Tuculescu et finissant par conclure que
dans chaque contexte culturel le vase est associé
a une autre hypostase humaine tout en révélant
en permanence le méme ressort sémantique, propre
a la pensée symbolique archaique.

Un autre essai portant a découvrir la pérennité
des symboles — incarnés cette fois en des motifs
animaliers — fut présenté par Victor Simion (Signi-
fication de quelques molifs zoomorphes dans ['art
médiéval roumain) qui souligna quelques-uns des
¢léments les plus fréquents du régne animal —
réels ou imaginaires — dans la décoration rou-
maine du Moyen Age.

Une intéressante analyse de type structuraliste
du plus important des monuments antiques liés
A DI'histoire roumaine, en l'espece la Colonne Tra-
jane, était entreprise par Radu Florescu (Langage
el grammaire arlistique dans les reliefs de la Colonne
Trajane ), prouvant une fois encore qu’il est tou-
jours possible de dire des choses nouvelles et de
révéler des facettes toujours autres — insoup-
connées ou seulement pressenties — quant a des
ceuvres d’art au sujet desquels il semblait qu’il
n’y avait plus rien a dire ou a dévoiler, par le
fait qu’elles étaient déja longuement étudiées.
Tout en n'étant pas encore définitifs, les résultat
de la recherche de Radu Florescu jettent d’inté-
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ressantes lumieres tant sur le monument en lui-
méme que sur certaines modalités de concevoir
et de mettre en ceuvre a I'époque impériale romaine
des ouvrages d’art d’une telle envergure.

Moins strictement reliée a la sphere du théme
de la session, la communication d’Alexandre
Avram (Un groupe de monumenls romans du
nord-ouest de la Roumanie : conlexte historique el
typologie archilecturale) s’y attache cependant
indirectement en offrant une image plus riche
que celle que nous avions pris I'habitude de voir
en esprit sur l'architecture de la dite région du
pays (la Crisana) jusqu’au milieu du XIII¢ sié¢cle.
A. Avram brosse cette image en faisant appel a
des sources documentaires (huit églises mention-
nées au XII® siécle, cent cing d’autres, au XIIT€)
et dux résultats de récentes fouilles archéologiques
(Sisterea — XII® siécle, l'importante succession
de trois églises a Sinnicolau de Beius, édifiées
entre 1100 et la moitié du XIII® siécle, le centre
monastique roumain de Voievozi — XIII® si¢cle).

Le Bas Moyen Age et I'aube de I'époque moderne
dans I'espace intra-carpatique continuent de pré-
occuper dans une bonne mesure les spécialistes de
la civilisation médiévale roumaine.

Esquissant une sommaire évolution de la pein-
ture transylvaine sur panneau, Andrei Kertesz-
Badrus (La peinlure sur panneau — reflet de la
civilisalion transylvaine des XV¢—XVIe siccles)
partait de sources documentaires — les piéces
plus anciennes que 1427 ayant disparu — pour
analyser ensuite les ceuvres existentes les plus
significatives et définir ainsi les particularités
locales du genre en discernant tout a la fois les
coparticipations a la réalisation (Jimbor), les
sources d’inspiration (Medias), l'ambiance dans
laquelle se formaient les artisans (Vicentius de
Sibiu formé dans I'esprit de Cranach).

L’époque immédiatement ultérieure de I'his-
toire culturelle et spirituelle de la Transylvanie —
la Basse-Renaissance et la Réforme —, assez peu
connue, faisait I'objet d'une ample communica-
tion de Rizvan Theodorescu (Gravure de livre
et sculplure funéraire en la Transylvanie de la
Réforme. En analysant deux catégories d'eceuvres
(les reliefs de sur les sarcophages de la reine Isa-
belle et de Jean Sigismond, a Alba Iulia, et les
illustrations du livre « Imagines mortis selectiones
cum dekasticheis » de Valentin Wagner de Brasov,
interprétant au travers d'une source médiate des
ouvrages de HHans Holbein le Jeune) ainsi que
par des incuisions et allusions a tout le climat
du temps, R. Theodorescu démontrait la faculté
de se synchroniser rapidement aux transformations
spirituelles de I'époque, de méme que l'originalité
spécifique de la civilisation transylvanie au temps
de la Réforme dans le cadre si vaste de I'huma-
nisme européen du XVI¢ siécle.

Au méme XVI€ siécle, mais au-dela des Carpa-
tes, en Moldavie, l'effort de Petru Rares, prince
de ce pays, semble s’étre dirigé par l'entremise
de ses artistes vers de nouveaux sens majeurs,
dignes d’étre impliqués dans les ceuvres de pein-
ture faisant la gloire de son régne. En partant de
I’analyse du portrait votif de Dobrovat (Glosses
pour un lableau volif), le pr. Vasile Draguf y voit
d’une part un message politique du dit voivode
qui poursuivait la restauration d’une tradition
dans une perspective de continuité (il entendait
renforcer sa qualité de successeur d’'Etienne le
Grand) et, d’autre part — a travers un parallele
établi entre le tableau votil en question et les
icones du narthex de I'Eglise Episcopale de Curtea

de Arges — il y trouve lI'implication des rapports
culturels entretenus par la Moldavie de Rares
et la Valachie de Neagoe Basarab et Radu de la
Afumati.

Toujours a une image votive, mais d'un carac-
tere plus particulier en ce qu’elle a été peinte
sur parchemin comme frontispice d’un document,
se portait l'exposé de Marina Szabados (Une
conlribution iconographique a l’iconographie histori-
que moldave : le portrait de Miron Barnovschi).
11 s’agissait du chrysobule émis par ce prince le
9 décembre 1627, décoré a la parlie supérieure
d’'une image représentant ce voivode, en fait le
seul portrait que l'on connaisse jusqu'a présent
de ce véritable patron des arts durant une bréve
mais importante époque d’éclat artistique.

L’image ayant comme objet le costume mili-
taire s’avérait une source documentaire d’un
intérét a part dans la communication de Constantin
Rezachievici (Iconographie hislorique inédile des
relations moldo-polonaises. XVII¢ el XVIII¢ sie-
cles) : ce fut une plaidoirie fondée sur des maté-
riaux inédits (reliefs sur les sarcophages, portraits
d’apparat, objets de musée) en faveur de I'idée
que vers le milieu du XVI® siécle le costume mili-
taire des hussards moldaves a influencé le costume
analogue polonais a I'encontre du XVII® siécle
quand le phénomene devint I'inverse et s’étendit
aussi a d'autres catégories de militaires.

Le domaine tant discuté de la circulation des
formes, des influences, emprunts et adaptations
reparait dans l'exposé de Nicolae Sabau (Un
plan moins courant dans Uarchileclure baroque
{ransylvaine ). La discussion du plan ellipsoidal a
coupole de la chapelle de I'Hopital des Miséricor-
dieux a Oradea (achevée en 1760) facilite a I'au-
teur une ample incursion en Europe du sud et
Centrale, au XVIII® siécle, précisément la ou
ce plan architectural enregistra un grand essor.

Le vaste terrain des mentalités prouva sa
fertilité quant a l'étude de la peinture par un
grand nombre d’exposés qui, de facon symptoma-
tique — bien, qu’évidemment, sans préalable con-
sensus — se concentrerent surtout autour de 1'épo-
que de Constantin Brancoveanu et:du rayonne-
ment spirituel de celle-ci jusque wvers le milieu
du XIX® siecle.

Tel un préambule, la communication de Oana
Iancovescu (Klilor, arliste, image, au lemps de
Matei Basarab) démarra de I'examen de quelques
icones de I'époque en question pour discuter ensuite
de T'un des problémes les plus aigus et actuels
de la recherche centrée sur 'art médiéval roumain,
a savoir le repport qui existait alors entre le com-
manditaire (le fondateur — kfilor), le créateur
(= larliste) et I'ceuvre créée (I’image ).

En discutant des douze portraits du stolnic
Constantin Cantacuzeéne, Radu Stefan Ciobaniu
(Les porlrails du slolnic Consl. Cantacuzene )
démontra le genre d’accord qui peut étre entrevu
entre cette riche mais inégale imagerie et 'activité
bien connue du fameux érudit et politicien.

Par une analyse des suites de tableaux votifs —
plus amples lorsqu’ils représentent nombre de
lignées généalogiques, plus restreints lorsqu’ils
concernent quelques personnages seulement —
ornant les édifices du vaste ensemble monastique
de Hurez, Anca Vasiliu (Pages de chronique dans
les galeries voivodales de Hurez) y voyait des sens
historiques et un message politique autant que
spirituel destiné a vaincre le temps et a conférer
a ces représentations une incontestable pérennité.
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A intervalles différents et a des niveaux divers,
I'intérét du portrait votif en tant que document
historique ou, au contraire, le sens et les implica-
tions de son absence reparurent dans nombre
d’exposés.

Corina Popa (Confluences el différences dans
la petalure roumaine du XVIII¢ sicele) proposdit
un paralléle original entre la situation sociale
quasi-analogue de 1'Clténie du nord et celle du
Maramures, constatant dans le méme temps de
nettes différences sur le plan de I'art : la présence
d’amples tableaux votifs collectifs dans les églises
d’Olténia, relevant au point de vue iconographique
et plastique de la tradition brancovan, d’autre
part I'absence de ceux-la dans le Maramures bien
que les collectivités locales eussent contribué a
I’érection et a la décoration de I'édifice et que
Pempreinte stylistique soit assurément celle d'un
art populaire.

Ce tout dernier phénomeéne avait frappé d'au™
tres chercheurs aussi, par le fait qu’il est commun
a I’espace intracarpatique. Ioana Cristache-Panait
(Types sociaux el aspecls de crilique sociale dans
la peinlure des églises en bois de Transylvanie )
découvrait que ce manque — quant auquel d’ail-
leurs elle reléve certaines exceptions au Banat,
au Bihor et le dép. de Mures — est compensé par
les peintres d’église par lintroduction dans la
peinture religieuse d’éléments familiers de la vie
quotidienne (aspects du travail agraire et arti-
sanal — le laboureur, le potier; aspecls sociaux —
les « mauvais » sont vétus du costume de 1'oppres-
seur politique et social; aspects moralisateurs —
inspirés des rédactions du « Jugement Dernier »
valaques). CG'est la preuve d'une spiritualité com-
mune mais aussi de participations conscientes
et clairement illustrées de toute la collectivité
rurale a l'acte fondateur.

Dans une sorte de parallele se conslitue 12
communication de Marius Porumb (L'image —
dozumenl el significalion dans la peinlure roumaine
de la Transylvanie au XVIII® siécle) pour lequel
cette absence du tableau votif est un reflet de Ia
structure sociale spécifique des communautés
roumaines transylvaines. Marius Porumb réservait
une importante place dans son exposé aux excep-
tions, notamment en vertu des implications d’ordre
idéel : il s'agit ainsi des tableaux volifs de Ocna
Sibiului (1723) et de Episcopia Geoagiului (1724),
les deux représentant Michel le Brave, el de celui
de Porcesti-Turnu Rosu avec la double représenta-
tion de Matei Basarab et de son épouse Llina
(1754). :

Résultat de lengues et minuticuses recherches
d’archives et de terrain, la communication de
Horia Medeleanu (Art el prise de conscience rog-
maine au Banal, pendanl le XVIII¢ sicele) jette
un jour nouveau sur des aspects encore peu expli-
qués dans la sphére des réalités de ce coin de la
Roumanie. Il s’arrétait a I'édifice peint par Nedelcu
Popovici — artiste bien connu et prétre en son
temps a4 Cosova — dans la tradition de la peinture
brancovan et a celui décoré par Stefan Tenetchi,
un roumain établi a Arad vers 1740, dans un style
marqué par un caractére de nouveauté due a
Tassimilation des influences occidentales favori-
sées par le mécénat macédo-roumain et par la
hiérarchie ecclésiastique serbe au cours de la
deuxieme moitié du XVIII® siécle.

L’apparente séche statistique des églises vala-
ques avece des fresques extérieures — datant de
Vintervalle 1750 —1860 — fut en réalité I'élément

surprenant et prégnant de la communication
d’Andrei Paleolog (La peinture exlérieure des
¢glises de Valachie : éléments pour la recherche
historigue ). Par le nombre et les qualités artistiques,
les 250 — ou presque — églises décorées initiale-
ment dans cette maniére (sur ce total approxima-
tif on en conserve environ 220) avec des program-
mes iconographiques divers, chacun d’eux impli-
quant des mentalités et des messages a substrat
national et patriotique, font figure de véritable
phénomene culturel appelant une recherche rigou-
reuse et solide.

Un autre groupage de communications peut
étre réalisé autour du theéme image-document
dans les sources étrangeres. Les descriptions de
voyages bien connues, les cartes, plans militaires,
perspeclives de monuments et portraits ou compo-
sitions d’apparat, corroborés entre eux ou a des
informations provenant des sources internes, com-
pletent nos connaissances souvent fort lacunaires
sur I'histoire des monuments.

Quatre forteresses du Banat (Caransebes,
Lugoj, Mehadia et Jdioara) font Iobjet de
I'étude commentée de I'arch. Gheorghe Sebestyén
(Marsigli el quelques forleresses du Banal). Son
examen prend comme point de départ les plans
dressés en 1697 par les officiers du général
. Marsigli, mais il les confronte a des descriptions
rédigées par des voyageurs ou des militaires ayant
visité ces centres antérieurement ou méme au
moment que I'on établissait les projets d’architec-
ture de ces forteresses.

Les constructions défensives — en Olténie cette
fois au temps de sa passagere occupation par les
troupes autrichiennes — ont fait I'objet des dessins
connus depuis longtemps du commandant Johann
Weiss. L.a remise en circulation d'un intéressant
manuscrit conservé dans les collections de la
Bibliothéque de I'Académie de la République
Socialiste de Roumanie a donc constitué la sub-
stance de l'exposé de Tereza Sinigalia (Johann
Weiss el les monuments de Valachie). La précision
des notes de Weiss, vérifiée par une confrontation
avec la documentation actuelle, représente une
garantie de la vraisemblable correctitude des
représentations dessinées par Weiss en méme
temps qu'un document de ppremier ordre pour
la connaissance de certains monuments depuis
longtemps disparus (les maisons princiéres de
Strehaia et Brancoveni) ou remplacés (I'église de
Bistrita, 'lEvéché de Rimnicu Vilcea).

Les recherches en bibliothéque se sont avérées
fécondes aussi dans le cas de Marica Grigorescu
(La tradilion de Nicula el quelques exemples d’ima-
gerie [Lislorique roumaine présents dans les col-
lections de la Bibliotheque Albertine). C’est ainsi
qu’elle a découvert, alors qu’elle s’efforcait d’iden-
tifier I'auteur d'une gravure d’aprés l'icone de la
« Vierge a I’Enfant» peinte dans le centre de
Nicula, trois ouvrages de Johann Ernst Mansfeld
conservés a la bibliothéque viennoise, représenta-
tifs pour I'imagerie historique roumaine ; ce sont :
un portrait du baron Samuel von Brukenthal
(1779), un portrait d’Alexandre Ypsilanti, prince
de la Valachie (réalisé en 1781) et un double por-
trait représentant les héros du soulévement pay-
san roumain de Transylvanie, Horea et Closca
(réalisé en 1784).

La minutieuse démarche de Marin Bucur
Les mélamorphoses d’un faux dans « Les voya-
ges» d’Aubry de La Molraye) arriva a nier la
valeur de document historique d'une planche
considérée jusqu'a présent comme illustrative
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pour lhistoire du costume de femme roumain.
La picce en question n’est qu'un plagiat, un tru-
quage, rebaptisée pour la circonstance de I’épithete
de «moldave » par La Motraye, d’aprés une gra-
vure de Van Moor illustrant le volume de Ferriol
Recueil de cenl eslampes représentant différentes
nalions du Levant, Paris, 1714.

Le constant panchant, de Marius Tataru pour
le XIX® siécle (Hisloire el nostalgie romantiques :
la «veduta » lransylvanie du XIX¢ siecle), égal
par ailleurs a celui de Mihai Ispir (Rhélorique
et ulopde dans Uarchileclure XI1X°¢ en Roumanie )
s'est trouvé un suggestif reflet dans chacun de
ces titres concernant le rapport entre I'image —
entrevue sous l'espéce précise de «veduta» et,
respectivement, de projet d’architecture — et les
oscillations du gout a la dite époque. Dans les
conditions d'un milieu culturel petit-bourgeois,
caractéristique de la Transylvanie du temps, la
«veduta» acquiert une force descriptive déter-
minée par le désir du public de reconnaitre jusqu’a
I'identité l’ambiance quotidianne ou se dérou-
lait son existence. Mais, sont rares les échos du
romantisme tardif, la plupart des ceuvres étant
marquées, surtout, par l'empreinte du gout et
du style appelés « Biedermeier ». Quant a I'archi-
tecture de Roumanie au XIX® siécle, elle semble
a Mihai Ispir avoir certain engouement pour le
néoclassique — visible dans cette espéce de « rhéto-
rique » tributaire du Baroque et, cas isolé, dans
ce penchant a I'« utopique » décelés dans un projet
de 1845 de I'architecte Tacob Melio pour le Théatre
National de Bucarest, tout autant que dans la
pensée poétique de Heliade ; d’ot le rapport établi
par Pauteur entre I'image et les affinités de I'époque.

La question de gott artistique, encore trop
peu examinée en Roumanie bien que I'on sache
depuis longtemps combien il est fécond en sugges-
tions, fit l'objet de la démarche de Amelia Pavel
(L’ image-document el ’¢évolulion du gotil arlistique en
Roumanie ala findu X1X¢ siécle el au début du XXe)
qui se pencha notamment sur les arts graphiques
pratiqués au confluent des deux siécles. Elle fit une
subtile analyse des thémes et modalités expressives,
des relations immédiates ou méd iates avec les grands
courants contemporains, de I'accueil ou au con-
traire du refus de certaines idées ou solutions,
de tout cet ensemble d’aspects et faits qui se cons-
tituent en séries d’échelons de I'art imagé diffusé
par les voies de communication de I'époque respec-
tive.

JOURNEES DE TRAVAUX A
L'INSTITUT D'HISTOIRE DE
L’ART DE BUCAREST (EDITION
1982)

L’année 1982 a vu se poursuivre la série des Jour-
nées de Travaux — initiées a 1I'Institut d'His-
toire de I’Art en 1981, en reprenant ainsi une
activité scientifique naguére traditionnelle. La
sphére thématique des travaux et recherches
présentés en 1982 cernait un vaste intervalle de
T'histoire de I’art roumain, a partir du Haut Moyen
Age et jusqu'en pleine époque moderne.

En partant du méme moment capital, Magda
Carneci (L’histoire comme expérimentalion: la
prospection de la tradilion dans certaines poéliques
plastiques de notre lemps en Roumanie) conduit
sa démarche — dont I'objet est le théme historique
méme — jusqu’a nos jours en y définissant le
tendances les plus évidentes : une mentalité aca-
démique ou pittoresque de I'événement historique,
des formules rhétoriques-allégoriques ou romanti-
ques, l'aptitude a transférer I’élément d’époque
en différents registres et clés stylistiques. L’auteur
remarqua aussi le gout actuel pour le montage
ecclectique de syntagmes historiques variés en
des structures du type « mosaique », ce genre de
solutions tant wvalables en peinture aussi bien
qu’en sculpture et graphisme. Mais, de cette facon,
la conception sur I'histoire change elle aussi,
celle-ci devenant objet d’expérimentation visuelle
subjective, les ceuvres d’art concernées propo-
sant — et intervenant avec — des synthéses plasti-
ques d’un intérét symbolique, véritables emblémes
visuels de la conscience contemporaine.

&

La multitude, la variété et la diversité des
idées qui se sont détachées du grand nombre
d’exposés présentés ont suscité, normalement
d’ailleurs, un nombre aussi considérable de prises
de parole, soit pour commenter la teneur des
communications, soit pour y apporter de réelles
contributions au domaine étudié.

Les modalités diverses utilisées pour aborder
les sujets choisis, les rencontres sur le plan des
idées ou, au contraire, les différences de vue, la
richesse de I'information toute nouvelle ou bien
I'inédit des discussions, des prises de paroles
et finalement de tous les contextes présentés
—alors méme qu’il s’agissait d’aspects déja connus —
ont profité a chacun des participants, par un
regain de connaissance et de compréhension, par
des acquis d'un intérét indiscutable.

Cette session prouva avec éclat que la recherche
sur le theme si fructueux et si actuel de Image — do-
cument de civilisalion roumaine — issu du bindme
« Art-Histoire-» —, satisfait dans une mesure égale
aux aspirations et aux moyens des deux domaines
qui, de cette maniére, s'éclairent mutuellement.

Tereza Sinigalia

La premiere des Journées avait comme théme
la communication de résultats obtenus en réper-
toriant les peintures murales médiévales de Rou-
manie, action commencée en 1976 lorsqu’elle fut
promue par la Direction du Patrimoine Culturel
National et continuée sous la conduite du Conseil
de la Culture et de I'Education Socialiste. Ce
répertoire a été rédigé par une équipe de travail
pluridisciplinaire comprenant, a part les historiens
de Tart principalement requis, un philologue,
un ingénieur chimiste, un criminaliste et un dessina-
teur.

En ouverture des travaux de la dite Journée,
étaient présentées des Considérations générales
concernanl Porganisalion el les résullals de la pre-
micre élape de Uinscriplion en réperloire des peintu-
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res murales médiévales de Roumanie. Le pr. Vasile
Draguf, sous la direction scientifique duquel
s’était déroulée l'action, exposa les principes sur
lesquels reposent la conception et la réalisation
de cette premiére étape (menée jusqu’en 1450).

Ensuite, Andrei Aricescu expliqua le réle et
la place qui reviennent au répertoire des peintures
murales dans le contexte plus large de I’Importance
des répertoires des biens relevant du palrimoine
cullurel national.

Prenant a son tour la parole, Ion Istudor
faisait certaines Considéralions sur la lechnique
des peinlures murales de Roumanie (jusqu’en 1450 ),
avec application immédiate aux monuments étu-
diés durant la premiere étape du répertoire en
question.

Dans son exposé, Epigraphie et hisloire de
[’art, Monica Breazu soulignait la nécessité d’'étu-
dier et de déchiffrer correctement les inscriptions
murales ; elle soutient sa these par des exemples
concrets : I'église de Rimeti (1377), celle de Criscior
(y établir les véritables relations de parenté entre
les fondateurs) et celle de Lesnic (lecture de I'inscrip-
tion murale en comparant avec des textes analo-
gues de la littérature médiévale roumaine).

Lucian Ionescu décrivait certaines modalités
spéciales de photographie, lesquelles facilitent la
mise en évidence de fragments d’inscriptions effa-
cées par le temps, dans un exposé sur I’ Application
des méthodes de technique criminaliste au déchiffre-
ment des inscriplions.

Mioara Mocanu, en parlant des Pe¢inlures de
Lesnic, proposait pour celles-ci une datation nou-
velle — soit le milieu du XV¢€ siecle —, établie
a la suite de recherches pratiquées avec des moyens
d’analyse combinés. De méme, pour les Peinlures
murales de I’église de Pesteana — une inlerprétalion
stylistique et iconographique possible, elle proposait
la datation de l’ensemble des fresques au début
du X1IVe siécle.

L’exposé de Liana Tugearu — Un peinlre
roumain de 1377 — démontra I'importance d’une
lecture correcte, par des moyens techniques moder-
nes, de I'inscription partiellement effacée de I'église
du monastére de Rimeti (1377), alors que les
arguments linguistiques et logiques dans le con-
texte de l'image du Tableau volif de I’église de
Criscior (une nouvelle lecture ) ont conduit a 1'éta-
blissément des relations de parenté des fonda-
teurs du monument, confirmant la datation en
1411.

Anca Bratu, dans Les peinlures de Sintamdaria-
Orlea. Interrogalions el hypothéses, reprenait le
débat autour des principaux aspects de 1'édifice :
attribution de la fondation, identification de cer-
taines scénes et provenance des auteurs des pein-
tures murales datées a des époques différentes.

Deux mois apres, avait lieu la seconde Journée
de Travaux, laquelle se maintenait sur I'art médié-
val.

C'est ainsi que Mihai Ispir (Considéralions
sur la décoration dans l’architecture civile moldave.
1. Epoque d’Elienne le Grand) s’est porté sur le
décor en pierre sculptée de l'architecture militaire
et civile des premiers trente ans du réegne de ce
prince moldave, aprés quoi il détailla le décor en
céramique de lextérieur et de Iintérieur. Il y
voyait des rapports avec I'Europe du Centre et
Occidentale et relevait le caractére unitaire de la
décoration (en pierre aussi bien que céramique),
tout en y faisant ressortir certains éléments héraldi-
Ques et des particularités locales de solution.

Tereza Sinigalia apportait de Nouvelles données
concernant le relable polyplique de Bierlan en par-
tant des suggestions imposées par les résultats
obtenus lors de la restauration de la célébre piéce.
L’analyse stylistique — directe et comparée — a
permis a 'auteur d’avancer I'hypothése que Iarti-
san principal du retable devait sa formation a
un atelier attaché a I'ambiance artistique du
Tyrol, et ce, vers la fin du X V€ siecle.

Au cours de la troisitme Journée de I'année,
Victor Eskenasy s’adressait toujours a la Transyl-
vanie dans un exposé concernant L’ensemble de
monuments médiévaux de Suseni-Riu de Mori,
dép. de Hunedoara (XIVeé—XVII¢ siécles). 11
présentait les résultats des fouilles archéologiques
qu’il avait entreprises en 1981. C’est ainsi qu’il
propose une nouvelle datation des premiers ouvra-
ges de la forteresse de Colti (X V¢ siecle), de I’église
fondée par les knez Cindea (deuxiéme moitié du
XVe¢ siecle) et des résidences nobiliaires du voi-
sinage (commencement du XVI®). Un nouveau
relevé topographique a été effectué a l'occasion
des dites fouilles.

Quatriéme Journée, consacrée — entre autres —
a un exposé de Réazvan Theodorescu, d'un
caractere plus spécial puisqu’il avait trait 2 I’Anti-
quité dans la spheére des Lettres. Il s’agissait de
Quelques noles d’Eminescu sur Uarl ancien, com-
prises dans le mss. 2286 de la BARS (Bibl. de
I'Acad. Roum.); elles constituent un matériel
inédit — les réflexions du poéte roumain sur
Part antique d’Egypte, de Gréce et de Rome,
a la suite des cours fréquentés a I'Université de
Berlin et de lectures personnelles s’y référant.
Razvan Theodorescu y identifiait les sources du
texte éminescien (des lectures de Hegel sur I’esthé-
tique et la philosophie de la religion) ainsi que
les illustrations et ouvrages d’époque qui auraient
pu linspirer dans ses notes, tels que les planches
de 'album ,,Denkmaeler aus Aegypten und Aethio-
pien...”, Berlin 1849 —1859, sous la direction
du professeur C. R. Lepsius dont Eminescu avait
précisément suivi les cours a I'époque de ses études
universitaires berlinoises.

Cinquiéme et derniere Journée de I'année 1982 :
Corneliu Michailescu el les modalilés de I'inspiralion
arlistique moderne, théme sur lequel Andrei Pintilie
donne une interprétation toute nouvelle quant a
ce représentant de I'avant-garde roumaine en
peinture. L’auteur part des expériences entre-
prises par P'artiste en 1930 avec administration
de mescaline. En analysant nombre de ses toiles,
A. Pintilie a de plus essayé d'y déchiffrer une
mythologie personnelle, si caractéristique de Corne-
liu Michailescu, en prenant comme point de départ
Tinterprétation phénoménologique du concept de
I'imaginaire.

L’art de I'entre-deux-guerres attirait aussi
I'attention de Gheorghe Vida qui, dans son exposé
Nouveaux élémenls par rapporl aux années de
formation de Mallis-Teulsch, insistait sur les milieux
munichois ol ce peintre s'était formé; l'auteur
y cherchait des suggestions formatives a partir
desquelles son style se configura. Dans le contexte
de l'avant-garde européenne, Gh. Vida examinait
qussi les multiples relations de l’artiste roumain
(plus exactement de Brasov) avec le cercle MA
dirigé par Lajos Kassdk, ainsi que son activité
de sculpteur, celle-ci moins bien connue.

Marius Talaru
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THE GENERAL ASSEMBLY

OF CIHA AND THE
INTERNATIONAL CONGRESS
“ART AND REFORMATION” —
EISENACH (DRG), 1982

The general assembly of the International History
of Art Committee (CIHA) and the International
Scientific Congress “Art and Reformation’ took
place in Eisenach, Thuringia (Democratic Republic
of Germany), between the 6th and the 11th of
September 1982. Dr. Razvan Theodorescu took
part in the general assembly CIHA, as member
of the International Committee and president
of the Romanian National History of Art Commit-
tee.

The agenda of the general assembly included
several topics referring to the preparing of the
scientific assemblies and congresses for the years
to come, and first of all, of the Congress which is
to take place in September 1983, in Vienna.

THE SECOND CONGRESS OF
THE INTERNATIONAL SOCIETY
OF EUROPEAN ETHNOLOGY
AND FOLKLORE — SUZDAL
(USSR), OCTOBER 1982

After more than a decade (the first Congress took
place in Paris in May 1972), the International
Society of European Ethnography and Folklore
gathered in its second Congress in Suzdal, USSR,
between the 30th of September and the 6th of
October 1982. The Soviet Organizing Committee,
presided over by academician Yulian V. Bromley,
director of the ISthnography Institute of the
Academy of Sciences of the USSR, suggested
that the debates of the Congress should take
place within the framework of ten specialized
symposia, attended by a limited number of guests
(15 research-workers), not exceeding 150. Each
participant had to deliver a lecture. Some sympo-
sia were also attended by Soviet research-workers
from Moscow as well as from other republican
branches of the Academy : Leningrad, Kiev, Minsk,
Chisindu, Riga, Erevan, Tbilissi, a.0o. The partici-
pants were no more than 250. The organizing of
each symposium, with a precisely formulated
theme, as well as the exact establishing of all
the participants and of the subjects to be discussed,
provided a high professionalism to the Congress,
an ample and direct debate.

The working atmosphere, the efficiency of
the contributions and of the interventions, the
prolonged discussions among specialists from
different countries (all European countries and
a few participants from the United States) imparted
the Congress an adequate scientific level. The
debates were preceded by a plenary meeting for

The scientific congress was organized in the
best terms by the National History of Art Commit-
tee from East Germany (prof. dr. Peter H. Feist),
in cooperation with the History of Art department
from the Karl Marx University in Leipzig (prof.
dr. Ernst Ullmann). On the occasion of the ‘Luther
Year”, more than 50 lectures and papers belong-
ing to experts from 19 European and American
countries were assembled within a large programme.
Romania was once more represented by dr. Razvan
Theodorescu, who presented the conference ‘“Prin-
cely Art and Patrician Art in Transylvania in
the Epoch of the Reformation”. The themes of
the congress comprised at the same time methodo-
logical aspects, contributions to the history of
art, architecture, painting, sculpture, art of manu-
scripts and of printing, iconographical aspects,
including a vast period, from the medieval epoch
up to the beginning of the 19th century.

On the occasion of these manifestations, the
participants visited museums and monuments in
Eisenach (the Wartburg castle) and Arfurt. The
debates of the scientific congress “Art and Refor-
mation’ will be published by its organizers.

Razvan Theodorescu

the opening of the Congress, on the 2nd of Octobe
1982. Yulian V. Bromley, president of the Soviet
Organizing Committee, welcomed the guests and
emphasized the mnecessity of the comparative
study of European folk cultures, as well as of the
contemporary epoch; he also pointed out the
wide range of the European Congress and the
diversity of the disciplines involved in the research
of folk culture : ethnography, ethnology, cultural
and social anthropology, sociology, demography,
linguistics, archeology, history, physical anthro-
pology.

The president of the International Society
of Ethnology and Folklore, Jean Cuisenier, director
of the Arts and Folk Traditions Museum in Paris,
spoke about the ten years elapsed since the first
Congress in Paris and about the unsuccessful
attempts to hold a new Congress in Romania and
Yugoslavia. He thanked the USSR for accepting
and succeeding in organizing the second Congress.
The speaker recalled the numerous conflicts and
difficulties of the IZuropeans, underlining the
ethnologists’ duty to take part in the peaceful
solving of these contradictions. Mr. Cuisenier
emphasized the increased attachment of the
Europeans for the local cultures, against the stan-
dardizing tendencies of the industrial and post-
industrial era. The strategy of the ethnographic
research in the following decade has to be based
on the selection of the most important subjects,
such as oral literature, rural architecture, folk
medicine. Jean Cuisenier was followed by
K. V. Cistov from Leningrad, who spoke on behalf
of the Academy of Sciences.

In the plenary meeting reports were then pre-
sented : Jean Cuisenier (France) and V. Arutinian
(USSR) on the “New Tendencies in the Cultural
Development in the Epoch of the Scientific and
Technological Revolution”; Bringeus (Sweden)
on ‘“Ithnologia Europaea” review; B. Bratani¢
(Yugoslavia) and S. I. Bruk (USSR) on the Euro
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pean Ethnological Atlas; Y. V. Bromley (USSR)
on the three volumes regarding the Ethnography
of the Eastern, Western and Southern Slavians
(the first volume being in press at the date);
V. Frolec (Czechoslovakia) on the International
Carpathian Balkan Committee; R. Weinhold
(German D.R.) on the ‘“Demos” review; Tekla
Demeter (USA) on the activity of the Epical
and Lyrical Songs Committee and I. Krisza (Hun-
gary) on the actlivity of the same committee,
which held 13 international meetings.

The activity of the 10 symposia took place
on the 3rd and 4th of QOctober. The problems
discussed were as follows: 1st Symposium —
Stability and change in the cultural systems
of the European contemporary countries; 2nd
Symposium — Urban ethnography, problems and
methodology ; 3rd Symposium — European regio-
nal and local communities, general and particular;
4th Symposium — Ethno-cultural and ethno-demo-
graphic processes in Europe after World War II;
5th Symposium — The problems of historical
and ethnological cartography; 6th Symposium —
Interaction between the IEuropean cultures and
those of other continents; 7th Symposium —
Calendar and domestic customs and rites; 8th
Symposium — Problems of general ethnology;
9th Symposium — Ethno-génesis and ethnic his-
tory in Europe on the basis of ethnologic and
folklore materials ; 10th Symposium — The modern
folklore of the European nations, its forms and
conditionings.

On behalf of Romania, Nicolae Dunare (3rd
Symposium), Paul Petrescu and Ion VIiduliu
(5th Symposium), Zamfira Mihail (6th Sympo-
sium), Radu Maier, Germina Comanici, and Réz-
van Ciucd (7th Symposium) participated with
communications. The other socialist countries
were represented by 10 Bulgarians, 11 Hunga-
rians, 11 Czechs, 12 East Germans, 10 Yugosla-
vians, 8 Poles and some 150 Soviet citizens.

At the 5th Symposium — which I attended —
15 papers- were presented, of particular interest
for the Romanians’ present preoccupations, related
to the elaboration of the IEthnographical Atlas
of Romania. Here are their titles, in the order
they were presented : B. Bratani¢ (Yugoslavia) —
The Ethnological Atlas of FEurope and of the
neighbouring areas (the Middle Orient and North
Africa); Alexander Fenton (Great Britain, Scot-
land) — The history of the ethnographical carto-
graphy in Europe; K. Kolsrud (Norway) — Typo-
logy and cartography; S. Kovaceviciova (Slova-
kia) — The Ethnographical Atlas of Slovakia;
Paul Petrescu (Romania) — The main themes and
the stage of work at the IEthnographical Atlas of
Romania; Ion VIidu{iu (Romania) — Problems
of the Ethnographical Atlas of Romania; Attila
Kovacs-Pallady (Hungaria) — The history of car-
tography in Hungaria; N. V. Slighina (USSR) —
On regional cartography (Baltic countries); Solo-
mon Bruk (USSR) — Problems in the making
up of the historical-ethnographic atlases in USSR ;
N. Gavriliuc and T. Kosmina (USSR) — Ethno-
regional changes in Ukraine at the end of the
19th century and at the middle of the 20th cen-
tury; L. DMolcianova (USSR) — Historical and
ethnographical cartography in solving the pro-
blem of ethnogenesis ; L. Markova and M. Marune-
vici (USSR) — The complex shapes of houses
and the method of their mapping in the Ethno-

graphic Atlas of the Moldavian Soviet Socialist
Republic; N. Andreianov (USSR) — The non-
sedentary population of Europe; M. Berzina
(USSR) — Problems of ethnical cartography.

The papers were grouped, according to their
subject matters, in papers mainly dealing with
theoretic and methodologic problems (Bratani¢,
Berzina, Kolsrud, Molcianova), historical pro-
blems (Fenton, Kovacs-Pallady) and theoretical-
applied problems (most of them presenting the
results of national efforts for ethnographical carto-
graphy). There followed friendly discussions.

The Romanian papers were appreciated, as
they emphasized the progress in the eclaboration
of the Ethnographical Atlas of Romania, which
is in an- advanced stage (about 100 ethnographical
maps have already been drawn).

In the evening of the 3rd of October, Y. V.
Bromley presented in a plenary meeting an inte-
resting paper regarding the main tendencies of
the ethno-national processes in the USSR, based
on ethno-demographic and statistics studies extend-
ed to the USSR scale. The paper revealed the
modern orientation of Soviet ethnography, which
also approaches the sociological problem, direc-
tion given by the managing of the Moscow IEthno-
graphical Institute.

In the evening of the 4th of October 1982,
the general assembly of the International Society
of European Ithnology and Folklore confirmed
the decisions taken in a meeting of the Administra-
tive Council of ISEF attended by three representa-
tives of each country. The bureau componence
increased to 7 members, as follows: president,
Bringeus (Sweden); vice-presidents, Y. V. Brom-
ley (USSR) and J. Cuisenier (France); general
secretary, Ronaldson (Sweden); cashier (vacant);
a member responsible for the relations with interna-
tional organizations, Gellner (Great Britain); a
member responsible for the relations with publica-
tions, especially with *Ethnologia Europaea®™
(vacant). They also admitted the increase of the
number of Council members from 15 to 35, which
means one representative for each ISuropean
country. For some countries with elderly members,
a younger representative was elected, also except-
ing the countries with 2 nationalities (Belgium).
The representatives of Ukraine and Byelorussia,
as well as those of Ireland, Iceland, Turkey, Alba-
nia, of the United States of America and of Canada
were also included. The places of Switzerland,
Spain, Portugal and Denmark remained vacant,
as they did not participate in the Congress. Paul
Petrescu was elected as representative of Romania.

Several honorary members were elected, out
of which we mention Mihai Pop (Romania), B.
Bratani¢ (Yugoslavia), Vasil Marinov (Bulgaria).

The programme of the Congress was supple-
mented with folklore shows and trips to the nume-
rous medieval monuments in Suzdal and Vladimir,
as well as with ethnographic films.

The Congress took place in a friendly atmo-
sphere, the main preoccupation being that of
giving a new impulse to European ethnographical
research, as its cultural unity is a major reality.
The Congress was organized in the best conditions
by Soviet colleagues, in the spirit of their tradi-
tional hospitality.

Paul Pelrescu
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Une ample exposition rétrospective CAMIL RESSU,
mettant de nouveau en cause un ceuvre qui tra-
versa la premiére moitié de notre siécle, est sans

doute un événement. Un événement, parce qu'une *

rétrospective offre toujours la possibilité de voir,
réunis, les ouvrages de début et ceux des dernieres
années d'un artiste, d'y saisir la cohérence intime
de I'ceuvre intégral — au-dela des fluctuations
inhérentes a tout processus d’élaboration d'un
style propre —, d’'y discerner, plus clairement
encore du fait qu’ils se projettent sur la toile de
fond de I'ceuvre étalé en son entier, les problémes
qui préoccupérent le créateur. Si c’est bien cela
que I'on prétend et que 1'on attend d’une rétrospec-
tive, alors assurément la rétrospective CAMIL
RESSU répondit a ces aspirations.

Le moment d’affirmation de Ressu dans la
peinture roumaine se rattache a son expérience
de Vlaici, décisive tant sous le rapport du style
que de l'iconographie. Les toiles qu’il y a peintes
entre 1909 et 1913 constituent une premiere étape
unitaire ayant vivement impressionné la critique
du temps. C’est' alors que Ressu imposa dans
I’art roumain un nouveau modéle iconographique
du paysan, modéle qui s’opposait de facon polémi-
que aux images sentimentales et mievres des
paysans d’« opérette » qui abondaient dans la
peinture de I'époque. Le contact avec le village
a signifié a la fois pour Ressu la découverte de
I’expression artistique populaire. Le résultat imméa
diat de cette découverte sera l'introduction d’élé-
ments primitifs dans la synthése qu’il s’efforce
d’élaborer en sa peinture. C’était, a ce moment
de son activité créative, un processus que Theodor
Enescu a longuement et minutieusement analysé
dans la monographie consacrée au peintre (v.
Camil Ressu, Editions de I’Academie de la R. S.
de Roumanie, 1958).

L’exposition nous offrait donc de la dite période
un ample groupe de toiles représentatives, parmi
lesquelles Mamd cu copil (Mére et enfant), In
reculegere (Recueillement), Liniste pioasd (Calme
pieux), Mocanii (Les bergers mocani), Peisaj
din Vlaici (Paysage de Vlaici) etc. Evidemment,
I'exposition n’omettait pas d’accrocher a la cimaise
sa vaste composition nmormintarea la {ara (Enter-
rement a la campagne) — celle qui, exposée en
1912 au Salon Officiel, avait éveill¢ I'intérét géné-
ral — en lui joignant maintenant les ceuvres qui
P'avaient préparée et nous offrant ainsi la possibi-
lité de pénétrer dans le « laboratoire » de création
de I'artiste. Véritable condensé des préoccupations
Payant travaillé jusqu’alors, Enferrement a la
campagne affirme D'orientation future de son
évolution : I'homme et la vérité de la vie — objec-
tifs primordiaux de ses recherches et qui, tout
naturellement, dirigérent sa pensée  artistique
vers la composition, la vision monumentale, la
construction — se constituent progressivement en
programme conceptif, chose qui ressort clairement
si I'on envisage aussi son autre toile d’envergure,
Academia Terasa (I'Académie Terrasse), qui est
en quelque sorte un pendant de la précédente,
en illustrant dans un ambitieux portrait collectif

EXPOSITIONS

EXPOSITION RETROSPECTIVE CAMIL RESSU.
PEINTURE ET DESSIN, Musée de 'Art de la
République Socialiste de Roumanie, Bucarest,

1981 —1982, Catalogue de Doina Schobel

quelques-unes des figures les plus connues de la
vie artistique bucarestoise du temps.

La vocation de portraitiste de Camil Ressu,
affirmée de bonne heure, ne s'est pas démentic
tout au long de sa carriére. Le don qu’il a eu de
sonder une physionomie, de lire en profondeur
un caractere et une psychologie, au-dela de la
surface, de son aspect purement épidermique, ce
don I'exposition’ le met en valeur par une série de
portraits — les uns trés connus, d’autres moins,
mais de toute maniére remis a cette occasion dans
le circuit publique en les rassemblant de diffé-
rentes collections privées. Depuis les portraits de
Stefan Luchian (1912), du fameux collectionneur
Zambaccian et du pére de celui-ci, de Ning Arbore,
du poéte Ion Minulescu ou de l'écrivain M. Sado-
veanu (1950) et jusqu’a ces portraits de femmes
— teintés d'une certaine note mondaine tout en
évitant la complaisance et les concessions au gotuit
du bénéficiaire — ou a ses vigoureux autoportraits,
I'exposition nous a offert un riche matériel pour
mieux comprendre le genre dans lequel le talent
de Camil Ressu avait trouvé son expression la
plus authentique. B

Enfin, une ample section comprenait les dessins
de P'artiste et des reproductions de son graphisme
a caractere socio-politique, pratiqué au cours de
sa jeunesse et répandu a travers les journaux de
I'époque.

Accompagnée d’un catalogue bien rédigé par
Doina Schobel, avec une chronologie détaillée
et significative pour connaitre non seulement Ia
biographie du peintre mais aussi sa présence dans
la vie artistique de son temps, la rétrospective
CAMIL RESSU a satisfait & sa mission de rame-
ner dans la conscience du public I'ceuvre d'un
des plus importants maitres de Ia peinture rou-
maine du XX°¢ siecle.

Ioana Vlasiu

REV. ROUM, HIST, ART, Série Beaux-Arts, TOME XX, P.61~65, BUCAREST 1983
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A TRAVERS LES EXPOSITIONS
PARISIENNES

11 en est des expositions comme des crus vinicoles :
les années se suivent mais ne se ressemblent pas,
ni pour la quantité, ni pour la qualité. Cn peut
considérer que I'année 1982, succédant a une
période abondante et parfois exceptionnellement
riche en manifestations arlistiques, aura ¢été une
année moyenne.

<>

C’est, comme de coutume, le NXX¢ siccle qui
a fourni aux initiateurs d’expositions la matiere
la plus copieuse et l'occasion de montrer plusieurs
des ensembles mnotables qui onl ¢été présentés
au cours de I'année.

Le Musée d’art moderne de la Ville de Paris
a exposé un ensemble important et complexe
qui, sous le titre Léger et U'espril moderne, évo-
quait un moment significatif de la culture et de
I'art 4 I'époque de I'entre-deux-guerres ; I'exposition
répondait 4 une conception large des choses, car
elle privilégiait la France tout en jetant des regards
sur les pays étrangers, elle donnait une place
centrale a Léger tout en mettant en lumiére d’au-
tres créateurs, elle montrait essentiellement des
ceuvres d’art tout en les situant dans un environ-
nement culturel. Elle ne se bornait pas a présenter
un choix d’objets, mais elle avait valeur démon-
strative, car elle s'appuyait sur une analyse précise
du phénomeéne auquel elle était consacrée et elle
s’efforcait d’en faire comprendre le déroulement ;
le gros cataloguel, riche de textes et d’images
étayait bien la démonstration et restera un instru-
ment précieux pour la connaissance d’un courant
sapital de I'art moderne.

Drautres expositions importantes Lissaient des
liens plus ou moins étroits entre I'art et la littéra-
ture. La Bibliothéque Nationale a honoré, a I'occa-
sion du centenaire de sa naissance, Jean Giraudoux,
en une vaste exposition o, a cOté des textes,
I'art était largement présent, a propos surtout
des mises en scéne de son théitre. Le Cenlre Beau-
bourg, lui, a montré, pour commémorer le trentiéme
anniversaire de sa mort, Eluard el ses amis pein-
tres; comme [Eluard a été étroitement mélé aux
manifestations succesives de Iactivité artistique
de son temps, il était naturel que I'exposition
présentat des ceuvres des cubistes, de Dada et
surtout du surréalisme, méme si l'insertion de
I’écrivain dans ce dernier mouvement a été parfois
orageuse ; I'exposition donnait 'occasion de regar-
der sous un angle nouveau des ceuvres souvent
importantes et bien connues.

Parmi les expositions consacrées spécialement
a un artiste, certaines ont été aussi d'une large
portée. Le Centre culturel du Marais a réuni un
ensemble substantiel de peintures de Picasso,
provenant de la collection de sa veuve, Jacqueline,
ou les  belles ceuvres étaient nombreuses el ol
I'on remarquait notamment celles qu’elle avait
elle-méme inspirées et celles qui avaient pour
théme les toréadors. L’exposition Hommage a
G. Braque du Centre Beaubourg n’était pas davan-
tage une véritable rétrospective, mais elle mon-
trait, d'une part, le vaste ensemble des papiers
collés, et, d’autre part, les ceuvres des collections
publiques francaises, parmi lesquelles les peintures
de I'époque cubiste étaient particuliérement nom-

breuses ; I'exposition était de belle qualité et la
série des papiers collés, notamment, laissait une
impression de grande et noble perfection. Le

" Centre Beaubourg a consacré une autre de ses

grandes expositions au peintre américain Jackson
Pollock, qui est, comme on sait, la figure de proue
de I'art des Etats-Unis dans la période de l'aprés-
guerre ; trés au fait de I'apport moderne européen,
il a su l'assimiler et s’en dégager, en affirmant
avec autorité une maniére nouvelle de peindre
ol s'est exprimé le génie de I'Amérique ; I'exposi-
tion, abondante et -diverse, permettait de suivre
la démarche de Pollock durant une carriére malheu-
resement abrégée par sa mort tragique en 1956 ;
Pimposant catalogue 2, riche d’images, d’études
et de documents, permet une approche précise
et détaillée de la vie, de lactivité et de I'art d’un -
peintre qui demeure une des personnalités mar-
quantes de l'art contemporain. C’est aussi au
Centre Beaubourg que s’est lenue une autre exposi-
tion d’importance, la rétrospective consacrée a
Yves Tanguy; elle permettait de prendre une
vue d’ensemble de l'ceuvre d’un des maitres du
surréalisme, dont on connaissait assez mal les
créations de jeunesse et celles des dernieres années ;
son apport au mouvement surréaliste a été décisit
et empreint d’une originalité certaine, et une
telle rétrospective, qu’accompagnait un catalo-
gue ? bien documenté et largement illustré, était
trés opporfune.

Beaucoup d’autres expositions, fort diverses
et méme disparates, ont installé le XX siecle sur
les cimaises parisiennes; inégales, naturellement,
en importance et en intérét, elles ont quelquefois
heuresement marqué I'année. Parmi les manifesta-
tions d’ensemble, celle de la galerie Schmit était
digne d’attention, réunissant sous le titre Pour
mon plaisir un bel ensemble de peintures des
XIX® et XX°€ siecles. Une exposition importante
était L’éclalement de U’impressionnisme au Musée
du Prieuré de Saint-Germain-en-Laye; elle évo-
quait, a travers des ceuvres bien choisies et par-
fois notables, les moments et les aspects d'un
mouvement important qui a agité d’une maniére
décisive la peinture francaise au tournant du
siecle. Intéressante aussi, a I'Institut néerlandais,
Mondrian et U’Ecole de La Haye, qui montrait
comment la peinture de Mondrian s’est nourrie,
mais en la transformant, de la tradition hollan-
daise récente incarnée par le groupe des peintres
de La Haye. C’est aprés la derniére guerre que
s'est développé, brievement, en Hollande, en
Belgique et au Danemark, le mouvement Cobra,
dont le Musée d’art moderne de la Ville de Paris
présentait des témoins, significatifs de la liberté
et de la spontanéité de ses artistes. L’art de 'affiche
a suscité quelques expositions : a la Bibliothéque
Nationale, Les Affiches de Mai 68; au Musée
des deux guerres mondiales, Affiches el imageries
russes 1914—1921; a la Bibliotheque Forney,
Objels-Réalisme. Affiches suisses 1905 —1950. La
photographie a tenu sa place, avec Pholo- Réalisme
«dixz ans apreés» a la galerie Isy Brachot, qui
évoquait la photographie américaine des années 70,
et surtout avee les deux expositions de I'Institut
Geethe, La Pholographie Arlislique en Allemagne
vers 1900 et La Pholographie sous .la République
de Weimar, qui proposaient deux panoramas
significatifs, illustrant dans la diversité de leurs
aspects deux moments importants de la floraison
de la photographie en Allemagne. La sculpture
a eu sa part avec 'exposition Le Bronze a la galerie
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Bernheim Jeune, tandis que l'art des verriers
s’offrait avee diversité dans la double exposition
du Musée des arts décoralifs, New Glass et Verriers
frangais conlemporains. L’architecture, elle aussi,
a 6Lé présente, dans les deux expositions organi-
sées a loccasion du Festival d’automne : celle
de I'Ecole des Beaux-Arts La modernilé : un projet
inachevé était plus malaisée a appréhender que
celle de I'Institut francais d’architecture La con-
struclion moderne, mais toutes deux veulaient
apporter des éléments de réflexion critique sur
ce que peut étre aujourd’hui la modernité en
architecture. L’architecture tenait large ° place
dans une exposition d'un type assez particulier
présentée au Centre Beaubourg, Environnement
quolidien en Chine, qui présentait des problemes
divers et montrait notamment, par des exemples
précis , la rencentre de la tradition et de la moder-
nité dans Iarchitecture chinoise d’aujourd hui.

Les manifestations périodiques des Salons
sont a mi-chemin entre les expositions d’ensemble
et les expesitions individuelles. Le Salon des Indé-
pendants a présenté, outre ses nombreux socié-
taires, une sélection importante de peintres naifs,
dont le caractére international aceroissait I'inté-
rét. La Biennale Formes Humaines, tout en mon-
trant ses sculpteurs habituels, rendait hommage
a Joseph Bernard et accueillait un groupe significa-
tif de sculpteurs yougoslaves contemporains. Le
Salon d’Automne ajoutaitl a ses propres artistes
un hommage a Chabaud et une rétrospective
assez ample de Rouault. Au Salon de Montrouge,
qui comportait un bon choix d’artistes contem-
porains, un hommage important étsit rendu a
Kupka.

Parmi les expositions individuelles, la part
des peintres était naturellement la plus grande
et certaines d’entre elles s’impoesaient, sinon par
I'ampleur de leur contenu, du moeins par I'impor-
tance des artistes : c’est ainsi que la galerie Dina
Vierny a montié un ensemble nourri de dessins
de Matisse, dont la qualité était souvent fort
belle et dont I’éventail chronologique tres large
permettait de bien suivre le parcours d’un des
plus grands dessinateurs de tous les temps:; G.
Braque et la Mythologie était I'occasion, pour la
galerie Louise Leiris, de présenter un riche ensem-
ble d’ceuvres illustrant un ordre de théeme qui occupa
dans la production de Braque aux années 30 une
place privilégiée, et la réunion de ces ceuvres diver-
ses apportait une contribution trés éclairante a
la connaissance de son art; la Fondation Nationale
des arts graphiques et plastiques a évoqué la
figure d’'un autre maitre du cubisme, Albert Gleizes,
en exposant les ceuvres léguées a I'Etat par sa
veuve, et, si les périodes anciennes étaient moins
largement représentées que d’autres, l’ensemble
comportait beaucoup d’ceuvres de qualité et
permettait une bonne approche d'un des adeptes
du cubisme qui ont le plus significativement
réfléchi sur leur art; a I’Hotel de Ville de Paris,
c’est & un peintre notable de I'entre-deux-guerres,
Pascin, qu'un hommage ¢était rendu, et cette
réunion assez ample de peintures et de dessins
permettait de revaloriser un artiste qui a été trop
négligé depuis la derniére guerre et qui était une
personnalité trés douée, sans laquelle il man-
querait quelque chose d’irremplacable a la pein-
ture parisienne des années 20. D’autres peintres
encore seraient a citer. Le Centre culturel égyptien
a rappelé le souvenir de G. IH. Sabbagh, que son
origine égyptlienne n'a pas empéché de s’intégrer

a la culture francaise et qui occupa lui aussi une
place notable dans le Paris de I’entre-deux-guerres.
La galerie de la Seita a présenté un ensemble
important de lithographies de Bram van Velde
données par l'artiste a la Bibliothéque Nationale,
tandis que son frére Geer van Velde était honoré
par deux expositions, une plus ample au Musée
d’art moderne de la Ville de Paris, une autre,
plus restreinte mais de belle qualité, a la galerie
Louis Carré. C’est un autre Hollandais, Pyke
Koch, un des maitres du néo-réalisme, qu’a fait
connaitre, opportunément, I'Institut néerlandais.
Au théatre d’Ivry était présenté la Chilien Malla,
tandis qu’on voyait 1’Américain Joe Downing
a la galerie Vellint, le Yougoslave Gvozdo au Centre
culturel yougoslave et I'Italien Stefano Lo Cicero
a la Chambre de commerce italienne. Et il faudrait
encore mentionner Jean-Pierre Vielfaure au Centre
Pablo Neruda de Corbeil, Michel Ciry a la galerie
Alain Daune, Yannick Vu a la galerie Isy Brachot,
Prévert et ses collages a la Bibliothéque Nationale,
les peintures de Varlin a la galerie Claude Bernard
et les Psycho-sites de Jean Dubuffet a la galerie
Jeanne Bucher.

La sculpture a tenu dans les expositions indivi-
duelles une place notable, griace a ia présence
d’artistes importants: Paul Landowski a été
honoré par le centre culturel de Boulogne-Billan-
court; Robert Wlérick a fait l'objet, au Musée
Rodin, d’une ample rétrospective, ou s’affirmait
avee autorité le grand talent d'un artiste qui a
travaillé dans le sens de la tradition, mais avec
liberté, avee streté et avec une sensibilité person-
nelle ; Léopold Krelz a exposé un choix intéressant
d’ceuvres au Centre Kodak-Pathé a Vincennes ;
la galerie Claude Bernard a accueilli des témoins
significatifs de I'art fort original de Roel D’Haese,
tandis que la galerie Louis Carré montrait un
ensemble, lui aussi trés original, d’ceuvres raffi-
nées d'Elienne Hajdu ; 1'Institut néerlandais pro-
posail des sculptures et des dessins de David van
de Kop et, enfin, le Musée d’art moderne de la
Ville de Paris exposait des fontaines et autres
ceuvres de Pol Bury. CCest un photographe, fort
séduisant, Puyo, qu’a présenté la Bibliothéque
Forney. Les artistes graphiques ont tenu une
place restreinte mais bien marquée : au Forum
des Halles était rassemblé un ensemble savoureux
du grand caricaturiste Dubout ; le Musée de I'affiche
a célébré l'art, lui aussi savoureux, de Savignac;
a la Monnaie, enfin, s’est tenue une exposition
d’un ton plus sérieux mais de haute qualité, une
rétrospective d’André Jacquemin, qui témoignait
avec ampleur de I'art d’un des maitres de la gra-
vure contemporaine et en montrait la richesse et
la diversité.

S

Parmi les siecles passés, c'est le XIX® qui a
eu le plus souvent la faveur des organisateurs
d’expositions, mais cette prééminence a été sur-
tout quantitative, car il n'a guére suscité qu’une
exposition vraiment importante, celle de Fanlin-
Latour au Grand Palais : elle a permis de mettre
a sa juste place I'ceuvre d'un maitre trop long-
temps négligé, qui, sans étre un des hérauts de la
peinture de ce grand siécle de Part francais,
appartient tout de méme a la lignée des maitres;
Pexposition était assez ample pour permettre de
la saisir dans la variété de ses techniques — pein-
ture, dessin, lithographie — et dans la diversité
de ses themes, portraits, natures-mortes, composi-
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tions « musicales » ou légendaires; elles montrait
des ceuvres qui étaient parfois de haute qualité
et dont certaines peuvent étre comptées parmi
les tableaux majeurs du siécle; un imposant
catalogue 4, trés documenté, bien illustré et enrichi
d’études précises, restera comme un précieux
moyen d'approche de la personnalité attachante
de Fantin-Latour. D’autres maitres, plus ou
moins importants, du XIX® siecle ont retenu
I’attention, mais pour des expositions partielles :
au Musée du Louvre, le Cabinet des dessins a
montré un ensemble trés important de dessins
de Delacroix pour donner l'occasion de Revoir
Delacroix; le Département des peintures, lui,
a présenté une série d'ceuvres et de documents
autour de La Liberté guidant le peuple de Dela-
croix, permettant ainsi — comme auparavant pour
d’autres ceuvres — de prendre une connaissance
approfondie de ce tableau majeur?®; c’est par des
dessins sur le théme dUgolin que le Musée Rodin
a évoqué le grand sculpteur auquel il est consacré,
a travers une figure importante de la Porte de
I’Enfer; le Musée Carnavalet a choisi de montrer
un ensemble fort plaisant de Dessins parisiens
de Giovanni Boldini. D’autres expositions ont
été consacrées a des personnages étrangers par
eux-mémes aux arts: le Musée postal a évoqué
Eiffel el son temps, c'est-a-dire une figure touchant
a la fois a l'industrie et a I'art, puisqu'on doit a
cet ingénieur, notamment, la Tour Eiffel ; le Musée
du Luxembourg a rendu un Hommage a Léon
Gambella, qui retracait I'existence du grand homme
d’Etat a travers des ceuvres d'art et des docu-
ments ; I'Institut Geethe a évoqué par un ensemble
intéressant d'ceuvres et de documents Geelhe el
la France. D’autres expositions, enfin, illustraient
des thémes généraux. L’année 1982 s’est intéressée
a l'importance de menus événements de la vie
quotidienne et de leur résonnance dans la presse
ou dans les autres moyens de communication :
le Musée des arts et traditions populaires a pré-
senté, pour illustrer Le fail divers, un ensemble
important et wvarié qui faisait ressortir d'une
facon tres vivante tous les aspects d'un domaine
proche de la sensibilité populaire et significatif
pour la connaissance des mentalités ¢ ; la galerie
de la Seita, plus modestement, a montré Les
canards illustrés du 19¢ siécle, ¢’est-a-dire les feuilles
illustrées relatant les faits divers et vendues a
la criée. C'est un autre aspect de la vie de la rue
que laissait voir le Centre culturel de Boulogne-
Billancourt en allant A la rencontre des enseignes.
Les tissus précieux, eux, se retrouvaient au Musée
des arts décoratifs dans L'arl en soie et surtout
au Musée du costume, ot ont été montrés successi-
vement La mode du chale cachemire en France,
riche de jolies picces, et Uniformes civils, cérémonial,
circonstances. L’architecture a eu sa part a 'Ecole
des Beaux-Arts avec les envois académiques
Paris — Rome — Athénes. IL.a peinture, enfin, s’est
manifestée au Musée Iébert dans Musiciennes
du silence, qui rassemblaient de séduisantes ceuvres
«musicales » d’Hébert et d'autres peintres, et au
Petit Palais, qui présentait un choix d’Impression-
nistes américains.

L’époque classique et baroque a ¢té moins
abondante, mais plus riche en manifestations
importantes. Certaines d’entre elles se situaient
entre 1’art et I’histoire : Naissance de la Louisiane,
aux Archives Nationales, évoquait les aspects divers
d’un événement important de I’expansion francaise
et I’art n’en était pas absent, car elle montrait
les réalisations architecturales menées a bien sur

place, ainsi que les répercussions de cet événement
sur la création artistique en France; au Petit
Palais, L’art du XVII¢ siécle dans les Carmels
de France comptait peu d’ceuvres de grande qualité,
mais portait témoignage sur la vie d’un ordre
religieux important; I’art étdit prépondérant, lui
dans D’exposition du Musée Carnavalet De la
place Louis XV a la place de la Concorde, car, non
seulement il servait a illustrer les grands faits
historiques dont ce lieu avait été le théatre, mais
il s’incarnait dans une suite d’événements architec-
turaux de haute qualité qui avaient marqué
I’existence de la place. C’est la peinture francaise
qui a suscité les expositions les plus importantes :
au Musée du Louvre, le Cabinet des dessins a
présenté L’alelier de Desportes, ¢’est-a-dire 1’ensem-
ble des peintures et dessins laissés a sa mort par
I’artiste et recueillis par la Manufacture de Sévres,
un ensemble tres divers par ses thémes — paysages,
animaux, plantes, natures-mortes, compositions
décoratives — et fort libre et trés vivant dans
son art 7; en méme temps, le Grand Palais offrait
une ample rétrospective de J. B. Oudry, qui per-
mettait de voir en lui un peintre plus divers qu’on
ne le pense d’habitude, car elle montrait que son
activité ne s’etait pas bornée a peindre des ani-
maux, mais s’¢tait étendue ala grande décoration en
tapisserie, a I’illustration, au portrait, au paysage 8.
Une des manifestations les plus importantes de
I’année a montré, au Grand Palais, La peiniure
frangaise du X VII¢ si¢cle dans les collections amé-
ricaines : ¢’est a une«poque récente que les collec-
tionneurs et surtout les musées américains se
sont intéressés ala peinture francaise du XVII®
siécle, mais ils ’ont fait largement, en privilégiant
d’ailleurs la premiére partie du siécle, qui a été
effectivement un des grands moments de la pein-
ture francaise; 1’exposition comptait un certain
nombre de chefs d’ceuvre de 1’art francais de ce
temps et apportait une contribution enrichie par
un catalogue amplement documenté et illustré,
qui accueillait les reproductions de ’ensemble des
ceuvres appartenant aux collections publiques
américaines, méme lorsqu’elles ne figuraient pas a
I’exposition®. Les ¢coles étrangéres n’ont pas été
absentes de la série des expositions consacrées
ala peinture des XVII® et XVIII® si¢cles : L’ Insti-
tut néerlandais a montré, sous le titre La voliére
imaginaire, des aquarelles d’oiseaux du Hollandais
Aert Schouman et, surtout, le Petit Palais a pré-
senté Le Porlrait en Italie au Siécle de Tiepolo,
exposition un peu inégale mais riche en belles
picces 10,

Le X VI® si¢cle a suscité deux expositions nota-
bles : au Musée Jacquemart-André, celle du Codex
Hammer montrait un des manuscrits les plus
importants de Léonard de Vinci; le Musée du
Louvre, lui, présentait Le XVIe siécle florentin
au Louvre, c’est-a-dire I’ensemble des tableaux
appartenant a ses collections (Léonard de Vinci
mis a part), qui ont été restaurés ces derniéres
années et comptant quelques piéces notables 11,
La fin du Moyen-Age était présente a la Biblio-
theque Nationale avec La gravure avant Diirer.
Ecoles du Nord. 1440—1500; une des ceuvres
insignes du Moyen-Age italien, Le Crucifix de
Cimabué, a été présenté au Musée du Louvre
aprés qu'une savante restauration et réparé,
autant que faire se pouvait, les dégats de la désas-
treuse inondation florentine de 1966; c’est au
sauvetage d’objets plus modestes qu’était lige
Texposition 1981. Bilan d’une année de recherche
archéologique a Saint-Denis, mais ces objets faisaient
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revivre certains aspects du passé lointain d’un
lieu célébre; au Musée des monuments francais,
La peinture murale romaine de la Picardie a la
Normandie s’appuyait elle aussi sur des fouilles
archéologiques, dans une autre région de France;
c’est I'art d'un foyer étranger prestigieux de la
civilisation médiévale, I'Irlande, qu’évoquait au
Grand Palais D’exposition Trésors d'Irlande, a
travers une série précieuse de belles ceuvres, ou
Torfevrerie et I'enluminure tenait la place essen-
tielle. I.’exposition Naissance de I’écriture conduisait
bien au-dela du Moyen-Age, jusqu'a I'époque
des origines de la civilisation ; elle permettait de
suivre, a travers un nombre considérable de piéces,
les vicissitudes de la formation de 1'écriture dans
les diverses régions du Proche-Orient ; le catalogue,
trés documenté et largement illustré, demeurera
un irremplagable moyen de connaissance 2.

<

Il resterait, pour compléterlarevue des exposi-
tions parisiennes de 1982, a citer un certain nom-
bre de manifestations qui se situaient en dehors
du domaine jusqu’ici parcouru. Beaucoup d’entre
elles s’é¢tendaient sur une longue suite de siécles.
C’est ainsi que le Grand Palais s’est ouvert Au
pays de la toison d’or. Art ancien de Géorgie soviéli-
que, montrant de précieux objets échelonnés de la
Préhistoire a la fin du Moyen-Age, qui permet-
taient de suivre 1’évolution mouvementée d’une
civilisation qui a pris durant cette longue période
des visages fort divers. On peut en dire autant
de I’exposition De Carthage a Kairouan au Petit
Palais, qui évoquait deux mille ans d’art et d’his-
toire en Tunisie. Le Centre culturel de Boulogne-

1 Léger el Uespril moderne; 1 vol. in 4°, 558 p.,
nbr. ill.

2 Jackson Pollock; 1 vol. gr. in 4°, 420 p.,
nbr. ill.

3 Yves Tanguy; 1 vol. in 4°, 239 p., nbr. ill.

4 Fantin-Lalour ; 1 vol. in 4°, 360 p. (151 n°s),
pl. en couleurs, 151 ill. en noir.

5 La Liberté guidant le peuple de Delacroix ;
1 vol. petit in 8°%, 76 p. (82 n°%), nbr. ill.

8 Le fait divers; 1 vol. in 8 , 166 p. (291 n°s),
nbr. ill.

7 L’atelier de Desporles; 1 vol. in 4°5, 145 p.
(146 n°%), nbr. ill.

Billancourt nous a promené aussi a travers les
siecles avec son exposition Le fapis; de meéme
I’exposition Bacchanales et chévre-pieds au Musée
Bourdelle, centrée sur un théme précis, qui a
rencontré souvent, depuis ’antiquité, la faveur
des artistes. Les expositions du Musée d’art et
d’essai, qui montrent des objets tirés des réserves
des musées francais, ont touché des époques trés
diverses : on y a vu notamment, en méme temps
ou successivement, Picasso, Uatelier du sculpleur,
F. de Saulcy et la Terre Sainte, Aspecls de Part
napolitan au XVII¢ siécle, Emar: un royaume
sur U’Euphrate au femps des Hitlites, Paysages
pholographiés par George Shaw (1518—1904). Le
Petit Palais présentait la Collection Thyssen-Borne-
misza. Mailres anciens, qui a accueilli des ceuvres
échelonnées du Moyen-Age au XVIII® siécle, et
nombre d’entre elles offraient, pour les diverses
écoles européennes, des exemples significatifs,
témoignant d’un large souci d’éclectisme et d’une
recherche souvent heureuse de la qualité 3. D’au-
tres expositions, enfin, manifestaient la pérennité
des traditions a travers les siécles : c¢’était le ecas,
au Musée des arts décoratifs, de Sura Dji. Visages
el racines du Zaire, ou, au Musée de I’Homme, de
Chypre. Les lravaux et les jours, riche en ceuvres
d’art populaire souvent de belle qualité; c’est
aussi la permanence d'une tradition que lais-
saient voir, ala galérie Janette Ostier, Arl bouddhi-
que japonais. XII¢—XIXe¢ siécles, ou, au Musée
d’art moderne de la Ville de Paris, Cing grands
peinlres chinois. La lradilion au XX¢ siécle ; cette
derniére exposition témoignait que les vicissitudes
de I’histoire n’empéchent pas la continuité de 1’art.

René Jullian

8 J. B. Oudry; 1 vol. in 4°, 287 p. (152 n°),
pl. en couleurs, nbr. ill. en noir.

9 La peinture francaise du XVII® siécle dans
les colleclions américaines; 1 vol. in 4, 397 p.
(124 n°%), pl. en couleurs, nbr. ill. en noir.

10 I.e Portrait en Itulie au Siécle de Tiepolo ;
1 vol. in 4¢, 179 p. (95 n°), pl. en couleurs, nbr.
pl. ill. en noir.

I Le XVIC¢ siécle [lorentin au Louvre; 1 vol.
petit in 8°, 76 p. (44 n°%), nbr. ill.

12 Naissance de Uécriure; 1 vol. in 4, 383p.
(313 n°), pl. en couleurs, nbr. ill, en noir.

13 Qollection Thyssen-Bornemisza. Mailres an-
ciens ;1 vol. in4°, 115 p. (59 n%, 59 pl. en couleurs).
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VASILE DRAGUT, Arta roméneascd (Romanian
Art), Bucuresti, Meridiane Publishing House,
1982, 519 p., 983 photos.

Thanks to the Meridiane Publishing House, Roma-
nian Art, in two volumes, has recently appeared.
Due to prof. Vasile Draguf, the first volume follows
the creation of art on the Romanian territory up
to 1800 ; the second one — signed by Vasile Flo-
rea — continues with the 19th and 20th centuries.
Thematically and chronologically associated, and
following the components of the mentioned crea-
tion — architecture, sculpture, painting, graphics,
decorative and applied arts — each work remains
independent by its contents, means of investiga-
tion and synthesis.

The first volume, which forms the object
of the present review, has some defining features.
It begins with two chapters which synthesize
the evolution of arts on the Romanian territory
during prehistory and antiquity, including a part
of the migrations period, up to the first written
documents attesting the Romanian people as an
independent entity in the South-East European
area. In this period — namely the 9th century —
the author establishes, with good reason, the
beginnings of the Romanian medieval art he
analyses in the main phases of its evolution —
the 9th-12th centuries, the 13th, 14th, and 15th
centuries (p. 71 —212). The second part of the
work covers the 16th, 17th and 18th centuries
under the title “Romanian art between medieval
and modern’, which characterizes and delimits
judiciously the content of the new phase in com-
parison with the previous one.

Unlike former syntheses — where the material
is put in order for each of the historical provinces —
Transylvania, Walachia, Moldavia — and without
turning about or blurring the zonal or regional
characteristics, the author has chosen the chrono-
logical criterion and the exposition on genres —
architecture (military, civilian, ccclesiastic), sculp-
ture, painting, embroidery, miniature, the art of
metals and furniture. This double criterion —
chronological and according to genres of creation —
though more difficult than the usual one, on
historical provinces — permits the Romanian art
to be analysed as a whole, on the entire area inha-
bited by the Romanians. This analysis explains
and points out common elements, interférences
and loans from one province to another, in other
words the unitary concepts of this art, indepen-
dent of the boundaries which had existed in an
epoch or another. At the same time, the typological
traits, characteristic of a certain zone, province
or period, are shown with the same attention
and details.

Certainly, a chronological division — on cen-
turies — is not always superposed on the main
phases of creation, some of them containing the
end of one century as well as the beginning of a
new one — for instance the Brancoveanu period,
c. 1680 —c. 1730. But this fact did not hinder
the author in trying to define the evolution of
each period of about 100 years. The formulations,
motto-like (at the beginning of the chapters)
represent, in fact, the conclusions of the research,
express the dynamics of creation and define the
major meanings of the evolution of each period.
These formulations are: the dawn of the feudal

COMPTES RENDUS

art (the 9th-12th centuries); great confluences
(the 13th century): assimilations and synthesis
(the 14th century); the maturity of the artistic
achievements (the 15th century) — all of them
included in “The Romanian Medieval Art”’. The
next phase, ‘“between medieval and modern”,
contains : Byzantium after Byzantium ; the dawn
of the national unity (the 16th century); huma-
nism and modernity ; when the books were written
for all the Romanians (the 17th century) ; urban
baroque and rural baroque ; the artisans announce
a néw epoch (the 18th century).

The perspective of the volume is European :
the Romanian art has developed as a component
part of the artistic creation on the continent, in
the characteristic ways of South-East Europe.
Every phase presents the correlations, relations,
interferences either with the art of Byzantine
tradition, or with the Central European one, with
the Ottoman art or with that of the Near and
Middle East. Such confluences are found and
interfere, as a rule, in the same period. This per-
spective results from the geographical position
of the Romanian land — real cross-road area
between great zones of the continent —, but
mainly from the capacity of the Romanian society
— as the author emphasizes — of selecting, recon-
sidering, combining, in a synthesis of recognized
originality, components picked up from the men-
tioned great areas of artistic creation.

As besides Romanians, in the Transylvanian
regions there settled Magyars, Szeklers and Saxons,
the art of these coinhabiting nationalities is always
present, in all the chapters, beginning with the
13th century up to 1800, and in each genre, from
the architecture to the decorative arts. The volume
points out carefully the interferences due to this
very meeting of different traditions and styles
of the European art, by the coinhabiting, for
hundreds of years, of Romanians with Magyars,
Szeklers, Saxons and Swabians.

How does the joining of the mentioned criteria
of research reflect in the exposition? Let’s follow
the 14th century painting (pages 116 —130). It
begins in Transylvania with the Romanian foun-
dations of Sinta Marie Orlea (1311), Strei Singior-
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giu (1313 —1314, painter Teofil), Pesteana : then
it continues in Walachia — at Corbii de Piatra
and the foundation St. Nicholas of Curtea de
Arges ; again in Transylvania, at Rime{ (painter
Mihul from Crisul Alb), Criscior (where the votive
painting represents the Romanian voivode Béilea
and his wife Visa), Lesnic (built thanks to the
knez Dobre Romanul). We go further in Walachia
again, at the important ensemble of Cozia, and
back in Transylvania, analysing the Gothic-style
works of the German and Magyar Catholic commu-
nities : Homorod, Malincrav, Ghelinta, Sintana
de Mures, Vlaha, Sinpetru, but also Strei, a Roma-
nian foundation.

For the following epochs, for which the docu-
ments begin to be more frequent, the analysis
goes on in the same way, from one zone to another,
demonstrating that ‘““on the map of the country
white spots in the artistic creation do not exist,
as there was mno single historical epoch void of
the noble mark of the works of art” (page 7).

The synthesis of prof. Vasile Dragut is the
first one in the specialised literature that gathers
in a single volume a thousand years of art in
Romania — from the 9th century up to 1800 — in
all its manifestations. The thorough research of
the author on the spot and the main results of
the Romanian and foreign experts (especially
Germans and Magyars) are included. The works
are examined for their message of creation, of
beauty, and, at the same time, for the opening
they give to the social, economic and technological
realities, to the sphere of ideas and mentalities,
which are implicitly comprised in a work of art.
That is why the author usually utilizes the written
documents in order to complement the artistic
reality, as the latter is also used to understand
the society of the respective epoch, when the
official documents are too laconic. It must also
be pointed out that the detailed analysis, numerous
in each chapter, joins the more general charac-
terizations, which, as a rule, precede the demonstra-
tions and help their understanding. Exemples
of such characterizations : the painting in the
15th century (p. 180) : for the 16th century, pages
215, 221, 227 —228, 232 —233, 238, 240, 250 —251,
253, 2b5, 261 —263, 269270, 275, 282, etc. ;
the fortified architecture of the 17th century,
p- 325 —335, and the ecclesiastic one, p. 347 —348 ;
the importance of Matei Basarab’s epoch (1632 —
1654) for architecture and painting, p. 357 —362
and 387—389; the remarkable vitality of the
artistic creation in Constantin Brancoveanu’s
reign (1688 —1714), p. 364 —367, 370 —372, 392 —

GRIGORE IONESCU, Arhilectura pe {eritoriul
Roméniei de-a lungul veacurilor (L’architecture
en Roumanie a travers les siécles), Bucarest, Ed.
Academiei, 1982, 711 p., 489 ill., résumé en anglais,
index des moms et toponymes

En 1934, le jeune, alors, architecte Grigore Ionescu
était distingué par un compétent jury de spécialité
dont faisaient partie Gheorghe Bals et Nicolae
Ghika-Budesti, du prix de la Société des Archi-
tectes Roumains pour le premier ouvrage de
synthése sur I'histoire de I’architecture en Rou-
manie. Publié¢ en 1937 sous le titre Istoria arhitectu-
rii romdnesti din cele mai vechi timpuri pina la

398 ; the evolution of architecture, p. 419—420,
422 —423, 427 —429 and of painting, p. 460 —462,
in the 18th century, etc.

In the volume of prof. Vasile Dragut, the
text and image are mingled. There are in all 983
black and white and coloured photos, drawings
and plans, about 1.89 for each page, many of
them very little known. Text and image are com-
prised in a remarkable presentation, for which
congratulations are to be expressed to the Meri-
diane Publishing House (the volume has also a
selective bibliography, notes and an index).

There will appear, of course, some interpre-
tations and different conclusions, there will exist
touches and controversies will go on with this
book, as with any work where analysis joins
synthesis, where the recomposition of some ima-
ges and the formulation of the conclusions mean
selection, hierarchy, options. The volume urges
on continuing researches on several directions :
the graphic presentation of the printed book in
the 16th—17th centuries; the Armenian art, the
Moslem one and the art of the Hebrew communi-
ties in the Romanian countries in the mentioned
period ; the correlation of the artistic phenomena
with the ideas and mentalities of one epcch or
another ; a larger usage of architecture, of paint-
ing, of decorative arts as historical documents. ..
Some formulations should be added nuances
or revised. For instance : instead of ““feudal society
— feudal summits™ (page 419), it should be better
to utilize ’nobiliary society — nobiliary summits’,
a concept closer to the reality of the 17th—18th
centuries.

<>

After the syntheses due to Gheorghe Bals,
N. Ghika-Budesti, Nicolae Iorga, prof. architect
Grigore Ionescu, George Oprescu, Ion D. Stefa-
nescu — all of them analysing architecture, other
art spheres or certain historical provinces; after
professor Virgil Vatasianu’s monumental work
(I, up to 1526), the volume of the art historian
prof. Vasile Draguf, volume of methodical analysis
and ample synthesis, marks a date, defines and
represents an epoch in the study of the Romanian
art. The publication — before long — of the com-
plete translations in English, German and French
— thanks again to the Meridiane Publishing
House — will offer to the experts and art lovers
from many countries the results of the Romanian
research.

Dinu C. Giurescu

1900 (Histoire de I’architecture roumaine depuis
les premiers temps a 1900), ’ouvrage avait le
grand mérite de réunir en un seul volume toutes
les informations de base concernant les principaux
monuments d’architecture de Roumanie, tout
en proposant une simple mais silire interprétation
de I’évolution historique — qualité d’ailleurs relevce
par Nicolae Torga dans la préface qu’il avait bien
voulu rédiger et qui constituait d’emblée une
véritable homologation de 1’ouvrage en question.

Les années qui suivirent représentent pour
Grigore Ionescu un temps ininterrompu de brillante
activité d’enseignement en sa qualité de professeur
titulaire a la chaire d’Histoire de 1'Architecture
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4 I’Institut « Ion Mincu » de Bucarest. En 1938,
il publiait Ghidul istoric-artistic al orasului Bucu-
resti (Guide historique et artistique de Bucarest)
et en 1939 il faisait paraitre une sommaire mono-
graphie de la ville de Curtea de Arges dont il
reconstituait ainsi 1’histoire a4 travers ses monu-
ments. Tout au long des années ultérieures, 1’auto-
rité du professeur et chercheur d’histoire de
I’architecture en Roumanie a fait de Grigore
JTonescu un véritable symbole de 1’effort visant a
connaitre ’art de construire en ce pays ; son auto-
rité s’est vue renforcée a certain moment de sa
carriere par sa qualité de directeur ala Direction
des Monuments Historiques, fonction qu’il a
détenue de 1963 a4 1966. IEn publiant les volumes
Arhitectura populard romaneased (L’architecture
populaire roumaine) — Bucarest, 1957, nouvelle
édition revue en 1971 —, Isloria arhilecturii in
Romania (Histoire de I’architecture en Roumanie) —
Bucarest, I — II, 1963 —1965 —, Arhilectura in
Romdnia in perioada 1944— 1969 (L’architecture
en Roumanie de 1944 a 1969) — Bucarest, 1969 —,
Hisloire de l'architecture en Roumanie de la pré-
histoire @ nos jours, Bucarest 1972, le pr. Grigore
Tonescu a rehaussé davantage encore son prestige
de principal monographe de 1’'architecture médié-
vale roumaine. Plus d’une fois présent, cn cette
qualité, a divers congres et sessions scientifiques
du pays et de I’étranger, son verbe a toujours eu
du poids, étant chaque fois suivi avec le respect
dii a un spécialiste de notoriété.

Et maintenant, plus exactement en 1982,
vient de paraitre — tel un couronnement de ses
efforts dans la recherche — le volume Arhilectura
pe leritoriul Romaniei de-a lungul veacurilor (L’archi-
tecture en Roumanie, a travers les siécles), Bucarest,
LEditions de I’Académie, 711 p., 489 ill., résumé
en anglais, index des noms et des lieux.

La premié¢re partie de 1’ouvrage a le caractére
marqué d'une reconstitution archéologique, étant
consacrée a la préhistoire, en commencant avec
le néolithique, pour continuer avec 1’age du bronze,
1’age du fer et accorder une attention toute spé-
ciale a 1'architecture géto-dace et daco-romaine ;
les derni¢res sections de ce chapitre traitent de
«1’age obscur » des migrations barbares, jusqu’au
VIII® siecle. A relever que la présence, en ce vaste
chapitre, des sites et des monuments connus a
la suite des fouilles archéologiques — portées a
jour — a un caractére démonstratif, anticipant
I’évolution ultérieure de la grande architecture
dans les Principautés Roumaines.

La seconde partie du volume est consacrée
a D’architecture populaire roumaine — maticre
ayant fait 1’objet de recherches suivies de la part
du pr. Grigore Ionescu. Dans les pages qu’il lui
consacre a présent il fait valoir les arguments
d’unité, de continuité et de profonde originalité
du fond d’architecture traditionnel existant dans
lJes milieux ruraux de Roumanie. Ses analyses
d’ordre technique — mettant en évidence le mode
caractéristique d’utilisation du bois comme maté-
riau de construction dans 1’architecture tradition-
nelle — sont corrélées avec des analyses d’ordre
formel, dans l’intention manifeste de souligner
la beauté de cette architecture comme une cons-
tante a travers de nombreux siecles d’histoire
roumaine, devenue un fond d’inspiration et de
référence pour un considérable nombre de célébres
édifices du Moyen Age et, ensuite, de 1’Age moderne
et contemporain. ;

Dans la troisiéme partie de ’ouvrage, réservée
A Darchitecture médiévale, le lecteur retrouve

un assez grand nombre d'idées comprises dans
les ouvrages antérieurs de l’auteur mais qui,
cette fois, al’occasion de cette synthése, acquiérent
un surplus de clarté. Il convient de souligner
le soin permanent avec lequel le pr. Grigore ITonescu
suit et établit les rapports de cause a effet entre
les moyens et techniques de construction d'une
part et les formes représentatives de la période
historique considérée, d’autre part. En méme
temps, il examine les diverses confluences stylisti-
ques européennes et — assurément pas en dernicre
instance — l’inconfusible originalité des synthéses
locales identifiées soit par le truchement de monu-
ments d’exception, soit — notamment — par les
contributions dues a des ¢poques bien définies,
comme le sont celle d’Etienne le Grand ou celle
de Constantin Brancoveanu.

L’époque moderne — qui fait 1’objet de la
quatriéme partie de l'ouvrage — offre a l'auteur
I’occasion d’une intéressante analyse du phéno-
meéne de reconstruction des villes de Roumanie
par suite des modifications économiques et sociales,
directement reliées celles-la a 1’émancipation de
la société dont les jalons s’échelonnent sur tout
le XIXE sieécle, a partir de la révolte dirigée par
Tudor Vladimirescu (1821), en passant par la
révolution de 1848, 1'Union des Principautés
(1859) et finissant par la Guerre d’Indépendance
(1877). La rupture d’avec la tradition de I'architec-
ture médiévale est présentée tant sous son coté
positif — comme la préface d’un entier processus
de modernisation — que sous son cOté négatif,
dans la perspective d'un eclectisme poussé jus-
qu’a la confusion par la conjugaison, souvent
incohérente, de styles européens d’importation
— néoclassicisme, néogothique, romantisme de
types divers. S’opposant aux tendances d’euro-
péanisation a tout prix, les efforts de 1’architecte
Ton Mincu, visant a récupérer un style national
de vieille tradition, sont appréciés a leur valeur,
ce qui n’empéche pas l'auteur de dénoncer en
méme temps le danger d'un enkystement et d’un
cantonnement dans un style provincial au par-
fum vétuste.

L’architecture XX© si¢cle est présente dans
le cadre de deux sections distinctes, 1'une
jusqu’en 1944, la seconde jusqu'en 1980. ILe
pr. Grigore Tonescu — lui-méme wun tres bon
architecte constructeur, auteur de nombreux
édifices de référence — examine minutieusement et
d'un ceil critique le devenir de I’architecture rou-
maine contemporaine, soulignant a cette occasion
la nécessité de conserver aux villes du pays leur
personnalité particuliére, les nouveaux batiments
devant s’encadrer de maniére harmonieuse dans
les ensembles urbains préexistants. Adepte de la
fonction culturelle que peut avoir la rue, le pr.
Ionescu déchiffre attentivement les caracteres
des ensembles urbains réalisés au cours des derniéres
années et signale aux architectes auteurs de pro-
jets les réussites autant que les aspects non résolus
jusqu’a présent, en témoignant d'un permanent
souci de voir assurer a I’habitat le potentiel requis
A satisfaire son role fonctionnel, pratique,
ainsi que la capacité virtuelle de le déterminer
spirituellement. Ce n’est que par lintermédiaire
de pareilles qualités qu’un édifice et, a plus forte
raison, un ensemble constitué peuvent devenir
des éléments de bénéfique référence pour 1’avenir.

Juvre de maturité, véritable condensé d’une

Jongue et impressionnante expérience profession-

nelle, 1'ouvrage du pr. Grigore Ionescu est destiné
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a occuper désormais une place de choix et d’au-
torité scientifique dans le cadre de n’importe
quelle bibliographie concernant I’histoire de I’archi-
tecture roumaine. Ecrit clairement, dans un style
qui exclut les équivoques, jouissant d’un copieux
matériel illustratif, le volume Arhilectura Romaniei

ANCA POP-BRATU, Pictura murald maramu-
reseand (La peinture murale au Maramures),
Bucarest, Ed. Meridiane, 1982, 136 p., dessins et
fig. dans le texte, 93 photographies en noir et en
couleurs, résumé en francais.

C’est un ample ouvrage qui reconsidére dans une
perspective toute nouvelle la peinture des églises
en bois du Maramures (fin XVII® si¢cle — début
XIX®). Celivre — que seulement deux ouvrages de
caractére monographique! ont précédé, concernant,
comme le volume dont nous nous occupons ici,
les églises strictement situées dans la dépression
du Maramures — peut étre tenu pour une pre-
miere synthése o un matériel connu est structuré
selon d’autres critéres. L’auteur ne vise plus a
présenter chronologiquement ou par régions de
petite étendue les ensembles peints, mais
concentre son attention sur le phénomene artisti-
que, en groupant les monuments suivant la sphére
d’influence dont relévent les peintres. Les titres
mémes des trois chapitres essentiels du livre dévoi-
lent son intention: « Les maitres-peintres et les
interférences stylistiques. ILe filon postbyzan-
tin », « ’influence du baroque » et « L’ecclectisme »,

Au-dela du fait qu’elle repertorie minutieuse-
ment les peintures et qu’elle compléte le matériel
iconographique existant, le mérite de l’auteur
réside dans I'analyse des ceuvres suivant le dit
critére, ce qui I'améne a reconsidérer la peinture
d’église au Maramures en tant que résultat
normal de la capacité de réception et de création
des artisans de I’endroit. Ceux-ci ont en effet
emprunté des formes a 1'art postbyzantin ou
baroque en les remodelant toutefois dans une
vision de synthése avee des éléments de la zone
qui illustraient les réalités des lieux. Ont ainsi
été créées des ceuvres d’une grande originalité,
fortement marquées par Dempreinte du gott,
de «la mode » et des aspirations de la collectivité
villageoise dont faisaient d’ailleurs partie et les
peintres et les fondateurs des églises en question.

L’analyse des peintures des ¢glises du Mara-
mures révele a 'auteur la coexistence de structures
stylistiques diverses et 1’aide a é¢tablir avec davan-
tage de précision le moment de la peinture d’ensem-
bles non datés par des inscriptions et les attribu-
tions a tel ou tel peintre d’icones non signées,
considérées jusqu’a présent comme le résultat
du travail d’anonymes.

L’auteur examine les peintures de tradition
postbyzantine en suivant de pres le mode dont
les artistes du Maramures ont assimilé et inter-
prété dans Desprit de 1’art paysan les influences
immédiates de la peinture moldave ou indirectes
de I’art postérieur a I’époque de Constantin Branco-
veanu non moins traditionnel. L’activité des
peintres  populaires du Maramures a ¢volué
parallélement a celle des ateliers analogues des
milieux ruraux situés au nord des Carpates, en
Ukraine sous-carpatique, en Slovaquie orientale
et en Pologne méridionale. Au travers d’une

de-a lungul wveacurilor (L’architecture en Rou-
manie & travers les siécles) doit étre salué comme
I'un des principaux événements éditoriaux de
I’année 1982.

Vasile Draguf

analyse nuancée et de fines observations, 1’auteur
cerne la personnalité des maitres-peintres Alexan-
dru Ponehalschi?, Radu Munteanu® et de ’anonyme
de Cuhea (Bogdan-Vod#)%, en révélant avec
exactitude D'originalité de chacun: le caractére
narratif et le style linéaire du premier, le caractére
absolument rustique des peintures et le golit pour
le décoratif du second et I’attachement a 1’ico-
nographie postbyzantine, a 1’art baroque et aux
motifs décoratifs propres a l'ornementation bran-
covan, du troisiéme.

L’auteur considére que le peintre de 1'église
de Cuhea avait été amené de Pologne out «une
longue tradition de 1’art byzantin interférait déja
des influences occidentales baroques» (p. 56).
Elle attire ’attention sur le fait que 1’ensemble
de peinture murale de Cuhea (1754) est «le seul
a étre réalisé sur la commande d’'un kfilor unique,
Pan Vasili Samplontai (Sdpintanu) » (p. 50) et,
a la fois, le seul ou apparait le portrait de celui-ci,
peint sur un panneau mobile et posé dans la nef
tout a coté du siége du noble seigneur, a la diffé-
rence des autres églises ol les représentations
des fondateurs mancquent, les commanditaires
étant plusieurs, parfois méme toute une commu-
nauté villageoise. I.’absence de portraits votifs
dans la peinture du Maramures est un phénomeéne
spécifiquement local qui, par cela méme, aurait
mérité un peu plus de relations.

Avec Alexandru Ponehalschi on aurait pu
toucher un autre aspect, celui qui tient de la men-
talité : originaire de 1’endroit, membre de la collec-
tivité villageoise respective, il se considére parfois
peintre-donateur, comme le prouvent les in-
scriptions trouvées sur deux icones peintes de
sa main, fait qui témoigne de Iindissoluble
unité qui existait entre les membres de la
collectivité dont faisaient partie, dans une égale
mesure et les artisans peintres et les commanditaires
des ceuvres réalisées par ceux-l1a’.

Radu Munteanu, originaire d’Ungureni (Léapus),
est une importante figure parmi les peintres de
tradition postbyzantine mais, en limitant stricte-
ment la recherche sur les églises du Maramures,
son ceuvre reste fragmentaire et 1’on ne peut se
rendre compte de I’évolution de son style, la plupart
des églises qu’il a peintes se trouvant dans le
Lapus 6.

La plus notable contribution d’Anca Pop-
Bratu — celle qui, par ailleurs, confére a son
livre un degré supérieur d’originalité — nous sem-
ble étre la réévaluation de la peinture d’influence
bharoque.

A la suite de sa pertinente analyse, cette pein-
ture, considérée par plusieurs comme décadente,
se profile en tant que fruit du travail créateur des
peintres du Maramures qui se sont entendus a
adapter aux exigences de ’époque et des commandi-
taires les formes décoratives luxuriantes du baro-
que. Pénétré au Maramures, explique 1’auteur,
par la filiére orthodoxe, des zones qui par ’entre-
mise de la Pologne avaient déja accepté le bharo-
que — le cas de 1’Ukraine occidentale et de la
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Moldavie —, le « monumental baroque » se trans-
forma en cette contrée dans un «fragile rococo »
qui, débarrasé de la profonde teneur baroque,
exprimait «le gotit d’un groupe social de condition
moyenne, témoignant des aspirations au faste
disproportionnées avec ses modestes possibilités
de les réaliser ». Anca Pop-Bratu remarque,
par la suite qu’ cau-dela d’une relative ouver-
ture et d’une faculté de réception de la société
locale aux ondes lui apportant les mutations
survenues dans le golit et la sensibilité artistique
de I’époque, Vinstauration de la mentalité baroque
entre les sobres cadres de la tradition postbyzan-
tine allait demeurer superficielle » (p. 58).

L’étude surprend tous les caractéres du style
de Toader Hodor, de Viseu-de-Mijloc, le peintre
qui a travaillé a Cornesti, Birsana (1806), Vileni
(1807) et Ninestu (1809); de plus, I’étude fait
valoir le peu de fragments de peinture gardés
dans les sanctuaires des ¢glises de Budesti (Josani)
et Glod, diis au peintre Ioan Opris. Quant a Ioan
Plohod de Dragomiresti, l’auteur le place au
rang des peintres qui au début du XIX® siecle
pratiquaient un art composé d’éléments hétéroclite,
étant influencés par la peinture occidentale. Aussi,
les églises de Rozavlea (env. 1825) et de Sieu
peintes par celui-ci, ainsi que d’autres ensembles
muraux peints par des artistes considérés anonymes
(par exemple a Poienile Izei, 1794, a Dragomiresti
ou Siliste) 7, font-ils a juste titre I’objet du cha-
pitre «L’ecclectisme ».

Anca Pop-Bratu saisit et accentue a plusieurs
reprises le caractére moralisateur et didactique
de ’inconographie, « qui s’exprime par une simplifi-
cation du programme, réduit presqu’exclusivement
au parallélisme du Vieux et du Nouveau Testa-
ment, et par une prédilection pour les thémes
eschatologiques », tout en mettant sans cesse
en ¢évidence la permanente participation des
collectivités de la zone «aux confrontations idéo-
logiques de I’époque, balancant entre la posilion

1 Victor Britulescu, Biserici din Maramures,
n Bu letinul Comisiunii Monumenlelor Islorice,
XXX 1V, fasc. 107 —110, 1941 et I. D. Stefdnescu
Arta veche a Maramuresului, Bucarest, 1968.

2 On y analyse, & part de nombreuses icones,
les ensembles peints dans les églises de Calincsti
(Caieni), 1754 ; I’iconostase, cependant, datée du 2
mai 1752 a donc été peinte deux années avant le
reste (N.d.A.) ; Budesti (Susani), 1760 ; Ieud, (au-
tour de 1782). Une importante partie de ce chapitre
est consacrée a 1’évolution stylistique du maitre-
peintre Ponehalschi, telle qu’elle ressort de la
peinture des iconostases de Célinesti (Caieni):
Sirbi (Susani), 1760 ; Budesti (Susani), 1760 ;
Desesti, 1780, celle-ci lui étant attribuée main-
tenant pour la premiére fois, et Teud — vers 1782.

3 L’auteur de I’ensemble mural de I’¢glise du
village de Desesti (1780).

4 Les 33 années d’activité in interrompue de
ce peintre dans la vallée du Cosau et aux alen-
tours nous oblige alelocaliser en cette zone (1751,
I’icone de la « Vierge a I’Enfant », 89 x 62 cm, a
Birsana, qu’Anca Pop-Bratu lui attribue égale-
ment — 1784, 1’icone de lac Vierge a I’Enfant »,
85 x 65 cm, a Desestli).

concessive adoptéc par 1’esprit de la Contre-
Réforme. .. et la position critique de la Réforme,
doctrines qui se disputaient la primauté sur le
territoire du Maramures ». Mais, qu’advenait-il
dans tout cela de 1’Orthodoxie? Ce n’est qu’au
passage que l’auteur mentionne la politique d’en-
couragement de 1’Orthodoxie, pratiquée par Pan
Vasili Samplontai ainsi que les liens avec les
centres orthodoxes voisins; mais elle ne nous
informe pas sur la résistance des habitants, sur
Peffort collectif entrepris par les prétres, diacres,
copistes, peintres et paysans qui, ensemble,
luttérent pour se maintenir dans la religion de
leurs ancétres apres que 1I’é véché roumain orthodoxe
du Maramures {0t supprimé en 1740, la contrée
passant sous la juridiction de 1’évéché ruthéne
gréco-catholique de Muncaci®. I1 aurait fallu,
nous semble-t-il, insister quelque peu sur I’in-
terprétation de l’iconographie sous ces rapports,
la simple énumération de certains thémes ou
détails — encore que joints & de sommaires explica-
tions entre parenthéses ou dans des notes en bas
de page — n’étant pas suffisante?.

Par contre, voici une excellente é¢tude de style
que nous a donnée Anca Pop-Bratu en méme
temps qu’'une trés précise hiérarchisation des
valeurs. Son propre style, suggestif, anime les
peintures mises en cause et rend leur compréhen-
sion plus facile grace aux déroulements icono-
graphiques particuliérement utiles et trés minu-
tieusement concus, grace aux dessins en marge
qui, tout naturellement, engagent le dialogue avec
le texte, et, pour finir, grace aux reproductions
soigneusement choisies qui composent un véritable
album non seulement attrayant mais aussi néces-
saire.

Le livre est une incontestable contribution et
se place dignement dans le cadre de la littérature
de spécialité concernant 1’art médiéval roumain.

Ecalerina Cinckeza- Bucule

5 Sur une icone provenant de 1’église de
Viseu-de-Mijloc et se trouvant aujourd’hui au
Musée de Sighetu Marmatiei, 1’auteur souligne
dans Dinscription : « Seigneur Jésus Christ, cette
offrande de ma part, moi I’humble pécheur
peintre Alexa, pour Ton saint nom...» et sur
P’icone impériale de 1’église du village Mandisti-
rea représentant le Christ Pantocrator, la priere
adressée a Jésus pour l'absolution des péchés
s’achéve par ces mots: «et que Dieu pardonne
aussi au peintre Alexa le pécheur et a Elena,
afin qu’il leur soit venu en aide », a la différence
de Dl’inscription de l'autre 1’icone qui donne
aussi le nom du donateur de l'icone respective.
Ponehalschi et son épouse Elena font don a 1’église
de Berbesti qu’il a peinte, d’une cloche (informa-
tion recueillie par Anca Pop-Bratu de Ion Birlea,
voir note 102, p. 23, dans le livre de celle-ci).

6 Ungureni, narthex, 1782 ; Rogoz, 1’église
des Saints Archanges Michel et Gabriel, 1785 ;
les deux églises de Dobrie, 1798 —1800. Fait en
tout remarquable, en peignant le narthex de
I’église de son village natal, le peintre a fait aussi
son autoportrait, en sereprésentant debout, de front,
portant 1’église sur sa téte. L’inseription qui y
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est jointe spécifie : «moi, le misérable peintre ».
Voir Ecaterina Cincheza-Buculei, Cifeva dale noi
despre mesterii bisericilor de lemn din Maramures,
secolul al XVIII-lea (Tara Lapusului), in SCIA,
serta Arta plastica, tome 27, 1980, p. 30—31,
fig. 7—8.

7 Sur l’iconostase de 1’église des Bileni, a
Saliste, on pouvait encore lire a un moment donné :
« [oan[Plohod ?] de Dragomiresti, 1817, avril 27 ».
Sur Diconostase de 1'église de Poienile Izei se
trouve linscription : «Peinte en 1'an du Christ
1793, au temps du Trés-Haut empereur Francois,
achevée au mois de juillet, en 5. Par Pl(oh)o(d)
G[h](eo)rg[h]ie Dragumiresci ». GCe Gheorghe, sem-
ble-t-il, a aussi été I’auteur des peintures de 1’église
de son propre village (la ressemblance de style
entre la peinture de 1’église de Dragomiresti et
celle de Poienile Izei a ¢té remarquée par Anca
Pop-Bratu). On se trouve donc devant une famille

KLAUS PETER HEUSEL, ELLEN SCHMIDT,
HANS VOSS, Zur Holzarchitektur in der Mara-
mures. Beispiel aus Budesti und Rogoz, Bericht 6,
Hochschule fiir Gestaltung, Offenbach am Main,
66 p., 23 photos, 10 drawing boards, 2 maps.

The book is the result of a trip in Maramures,
in summer 1976, within the framework of a spe-
cializing course presided by prof. Hans Voss for
the students from Hochschule fiir Gestaltung
in Offenbach am Main, action realized in coopera-
tion with the Institute of Fine Arts ‘“Ioan Andre-
escu’”’ in Cluj-Napoca.

A very didactic achievement, the volume is a
kind of a model of fieldwork in a European zone
the authors have known before only by biblio-
graphical means, which they considered insufficient,
having in view the originality and the importance
of the Maramures architecture and its paradoxical
absence Ifrom syntheses treating the problems
of the rural wooden constructions in Europe in
general and in Eastern Europe in particular.

The three authors did not intend to exhaust
all the aspects of this important chapter of art,
with profound historical and social implications
that they only mention. What they decided to
be their aim — and they have attained, from their
point of view —is, on one hand, to direct the
Occidentals’ attention to the values of the rural
civilization of Maramures, and on the other hand,
to analyze two categories of wooden construc-
tions : the peasant house and the church.

As a method of tackling the theme, the authors
have chosen to join the commentary based on
the bibliographical information and the fieldwork,
proper marked by a certain experience in observ-
ing, noting and systematizing the assembled
data.

The plan of the volume is quite simple. It
begins with an ‘“Introduction’ which points out
several historical moments and some conditions
that marked the evolution of the different ethno-
graphic areas, and a chapter of general considera-
tions on ‘‘Peasant architecture in Romania”,
followed by the analysis of the main problem :
the wooden architecture in Maramures, the peasant
house and its functions, its constructive methods
and decorative forms; the church, its form and
function, its constructive systems. Two chapters

de peintres d’église et ce qu’il convient de souligner
c’est que le style de ces maitres-peintres n’a pas
fait école dans le Maramures, son influence se
limitant aux membres de cette seule famille.

8 Al. Cziple, Documente priviloare la episcopic
din Maramures, Bucarest, 1916, doc. 108, 116.

9 La fréquence de thémes comme «La lutte
de Nestor avee Lie » ou « La vision de Saint Pierre
d’Alexandrie » — présent tant dans la peinture
des sanctuaires que dans la nef —, I'introduction
dans D’iconographie d’épisodes de la « Vie de Saint
Jean le Nouveau de Suceava » ou de la non-men-
tionnée sceéne ol Saint Nicolas présente au Christ
le roi serbe Stefan Decanski (la peinture des absides
des églises de Cilinesti [Gaieni] et Ieud) la repré-
sentation — presque sans exception — du cos-
tume dérivé de 'uniforme des hussards lorsqu’il
s’agit de personnages négatifs tels que Lie, etc.

are assigned to the objet analysis: a house from
Budesti, considered typical, and two churches
from Rogoz (dating from the 17th and 18th cen-
tury). The last chapter, “Basic forms of the Roma-
nian architecture”, is due to prof. Virgil Salvanu
from Cluj-Napoca.

Generally, the research technique was carefully
directed, but the analysis of the phenomena is
nevertheless unsatisfactory. For instance, the
determinism involving only the conditions of
relief, climate and vegetation for a certain type
of architecture (the Maramures type in particular),
without any historical and social conditionings,
which contribute to the existence of the historical
and ethnographic Maramures as distinct entities,
is not sufficient, as it does not explain anything.
On the other hand, although the Introduction
contains some references to other ethnographic
areas, the lack of knowledge of the authors hinders
them to realize, on one hand a vision of the whole,
and on the other hand an exact observing of the
particularin Maramures. The absence of a specialised
bibliography in foreign languages is also a problem.
The information was obtained indirectly and the
research-workers were unable to verify the opinions
they received at the same time with the strict
information (one of the deficiencies of the volume
is the absence of a critical apparatus and of a
bibliography).

Travelling through villages and prolonged
halts in Budesti and Rogoz have resulted in the
registering of some exact and keen observations,
of a certain subtlety, occasioning comparisons
with other European areas and checking of opinions.
The references to the Germanic or Scandinavian
world — pointing out similitudes as well as dis-
tinct differences — are very interesting. The obser-
vation that “the usual similarities between Mara-
mures and Scandinavia are false, being an effect
of a superficial vision’ is exemplified by the analy-
sis of the constructive system, which proves to
be completely different, leading to different aesthe-
tic effects.

One of the important chapters of the volume
is that regarding the shape and the functions of
the peasant house. The starting point for studying
the inside of the house — no matter how many

rooms it includes (from 1 to 4) — is considered
the place of the hearth and the functions polarized
around it : cooking, inhabiting, sleeping, working,
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storing. The interdependence of these functions
forms the basis of establishing the connections
between the constructed volume and the surround-
ing space, namely between the house proper,
the porch and the garden (between the closed,
half-opened and opened space), connection also
seen as a reflex of the millenary relation between
the human being and the surrounding nature.

In the analysis of the churches, the idea of
their origin in the peasant wooden house comes
again and again like a leit-motif. The authors
try to outline an evolution of the church from
the atypical construction with religious purposes
(a simple house) through the type without a spire,
to the characteristic construction deminated by
the more or less high spire. From this evolutive
draft possibilities of dating could be foreseen,
based on the examination of the organic relation
between the church and the spire. This idea,
clearly taken over, is contradicted by the observa-
tion that the materials resist differently in time,
therefore that a discussion on the original shape,
which frequently we do not know exactly, is called
for. Practically, as today there are mo churches
without spire in Maramures and knowing the
custom of replacing deteriorated beams, such
attempts of dating seem impossible to wus, as
they can easily lead to mistaken conclusions.

The last chapter, already mentioned, introduces
(in a drawing board and a table) the results of a
structural analysis having as basic terms the
technical method for building the walls, the exis-
tence of the spire and its spatial relations with
the church, the characteristic elements in the deco-
ration of the spire. Interesting in itself, the attempt

is not sufficiently explicit in intention (appearing
as a fragment of a biggcr work), and the examples,
which seam to be chosen at randem or on conside-
rents which serve afriori cenclusions, puzzles
as well as the selcction because the title of the
table is “Wooden churches in Nerthern Transylva-
nia’* and the ¢xamples are taken frcm villages in
Hunedoara, Arad, Bihor, bisirila-Nasdavd and
Maremures ccunties.

The graphic and photographic part happily
supplements the text. Drafts, sections, architectu-
ral details (exactly scaled) are iranspesed with
the usual rigour in such an investigation. We also
remark a plus of acuteness in detecting the signifi-
cant and the particular, characteristic also for
the photographs.

The initiative of the German group is praise-
worthy for many reasons. First, the seriousness of
the documentation preper, following — at least
in intention — the delecting of the essence of
the phencmena and their concrete manifestations.
Second, the diffusien of the volume accomplishes
a certain type of cultural service. Published in
1000 copies by improved xercced methods, the
book has an accurate erd attractive aspect, able
to catch the interest and the attention of a public
differently instructed, but eager for a larger or
a specialized knowlcdge of certain European
zones of great interest. For us, it can be — up
to a certain point — an example, at least in the
way it can urge to continue the zonal research
and to publish series of books which will write
down the results.

Tereza Sinigalia
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AVIS AUX COLLABORATEURS

La REVUE ROUMAINE D'HISTOIRE DE I’ART publie des travaux
originaux, des notes et comptes rendus des travaux de spécialité.

La rédaction prie les collaborateurs de bien vouloir se conformer aux
indications suivantes :

Les manuserits en trois exemplaires seront remis & la rédaction, dactylo-
graphiés a double interligne; chaque page aura 31 lighes a 62 signes,
soit 2 000 signes. Les titres des revues dont il sera fait mention seront
abrégés conformément aux usages internationaux. Lie matériel iconogra-
phique (figures, dessins, graphiques, etc.), limité au nombre strictement
nécessaire, sera numeéroté et les légendes dactylographiées sur une feuille
séparée. =

Les auteurs ont droit a 30 tirés a part gratuits.

La responsabilité concernant le contenu des articles revient exclusivement
aux auteurs.

Les manuserits pourront étre remis a 'adresse de la rédaction de la REVUE
ROUMAINE D’HISTOIRE DE I’ART dans une des langues de circula-
tion internationale (francais, anglais, espagnol, russe, italien, ou alle-
mand) accompagnés, pour les auteurs de Roumanie, d'un texte en rou-
main.

Ces manuscrits seront envoyés au plus tard le 31 décembre de 1’année.

REV. ROUM. HIST. ART, Série Beaux-Arts, TOME XX, P; 1-74, BUCAREST, 1983
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