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EXPOZIŢIA PICASSO 

CONSIDERAŢII ASUPRA ARTEI LUI PICASSO, CU OCAZIA EXPOZIŢIEI 
DIN BUCUREŞTI 

de AcAo. PROF. G. OPRESCU 

Am vizitat expoziţia Picasso organizată de Muzeul nostru 
naţional. Am ieşit de acolo copleşit de emoţia pe care mi-au provocat-o cele cîteva sute 
de opere expuse, emoţie pe care n-aşi fi crezut că o mai pot încerca la acest apus al 
vieţii mele active. Mi s-a părut că mă găsesc într-una din acele epoci fericite cînd un con­
temporan amator de artă ieşea, după ce privise vreunul din acele ansambluri pe care un 
maestru celebru din Renaştere sau din secolul al XVI-iea îl organizase ca să arate contempo­
ranilor la ce punct suprem ajunsese arta pe vremea lor. Aş merge mai departe încă: perso­
nal nici nu m-aş fi crezut capabil să încerc o emoţie de o atît de mare intensitate în vremea 
noastră. Cu adevărat, ceea ce vedeam în sălile Muzeului nostru de artă era absolut egal, 
şi poate mai bogat ca inspiraţie şi mai felurit ca fel de tratare, decît ceea ce văzuseră contem­
poranii în vremea cînd trăiau în aceeaşi ţară sau în acelaşi oraş cu cei mai mari artişti ai 
timpului. Şi n-aş dori să se creadă că ceea ce spun este o exagerare întîmplătoare, cum întîl­
nim adesea în proza noastră de istoria artei în zilele noastre. Rog să se creadă că îmi dau 
perfect seama de toată importanţa afirmaţiei ce fac aici, evident după atîţia zeci de ani de 
contact cu arta din toate ţările şi din toate epocile pe care împrejurările vieţii mele m-au 
făcut să le văd şi să le admir. Entuziasmul pe care l-a deşteptat în mine expoziţia Picasso 
n-are nimic exagerat şi asigur pe cititorii acestui articol că socotesc contactul meu cu expo­
ziţia organizată la Bucureşti ca pe unul din momentele esenţiale ale vieţii mele în ce pri­
veşte contactul cu arta. 

Cunosc lucrări de Picasso înccpînd din timpul adolescenţei mele excepţionale şi 
pînă astăzi. Am văzut zeci de expoziţii în care el era reprezentat uneori prin picturi, alteori 
prin desene, acuarele sau gravuri, adică în care el apărea ca părtaş al unei expoziţii colec­
tive. Totdeauna în aceste împrejurări el apărea cu un număr mic de lucrări, aşa încît n-am 
avut prilejul niciodată să văd o expoziţie nici pe departe aşa de impunătoare, aşa de bogată 
si de variată ca cea de acum, în care putem urmări cronologic pe Picasso în cîteva sute de 
Îucrări, alese de-a lungul întregii şi lungii sale activităţi, adică de cînd adolescent de 17 
ani sau poate şi mai tînăr, la Barcelona, desena şi picta pe cei din jurul familiei sale, - epocă 
căreia îi aparţine portretul surorii, care se găsea în colecţia mea şi care este acum la Muzeul 
Academiei - , şi pînă azi, adică după o activitate rodnică de peste 70 de ani. Examinat 
în felul acesta, niciodată pînă la această expoziţie din Bucureşti n-am putut avea o impresie 
generală şi cît de cît completă despre întreaga evoluţie a artistului, prin opere alese în 
succesiune cronologică şi prin exemplare desăvîrşite ca execuţie. Era minunat ceea ce 
vedeam în expoziţiile anterioare, deşi numai cu un caracter parţial, dar mi se întîmpla 
să fiu şi niţel revoltat că talentul său colosal era cheltuit în acele imagini destul de nume­
roase, către mijlocul carierii sale, în care aspecte monstruoase ale omului şi mai ales ale 
femeii îl atrăgeau şi constituiau participarea lui la arta acelei vremi. N-am uitat acele portrete 
în care rostul principalelor trăsături într-un aşa-zis portret era schimbat şi fără nici o 
legătură cu natura, amestecat pentru a ajunge la o imagine cînd ridicolă, cînd monstruoasă, 
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cu intenţia de a izbi puternic pe privitor, de a,i lăsa un fel de oroare admirativă, despre 
care ne vorbeşte fosta soţie a lui Picasso în declaraţiile sale, unde adaugă că această formă 
de exprimare constituia una din plăcerile pe care marele maestru o extrăgea din interesul 
ce punea în a reprezenta persoana umană sub cele mai teribile aspecte. 

Şi aici însă totul era admirabil executat, cu o siguranţă de mină şi cu o precmune 
de intenţie care nu se puteau nega. Repetate însă în numeroase exemplare, aceste imagini, 
cînd absurde, cînd direct supărătoare, deveneau ceva care mai degrabă turbura impresiile 
noastre despre însuşirile artistului şi nu ne puteau face să trecem de la impresia vizuală ce 
primeam la examenul unui fel de expresie atît de desăvîrşită ca tehnică şi atît de supără, 
toare ca rezultat fi.nai. Simţeam parcă, ceea ce de altfel a formulat fosta sa soţie, fără ca el 
să,şi dea osteneala să nege, că asemenea opere, oricit ne interesau de mult uneori, a,,eau 
mai ales un caracter ironic, un fel de a,şi bate joc de gustul şi de priceperea celor care procla, 
mau în chip exagerat admiraţie pentru el. 

În expoziţia din Bucureşti, în cele trei săli în care a fost restrînsă expoziţia, nu este nici o 
lucrare care să ne revolte prin absurditatea sau monstruozitatea imaginii. Nu tot ce cuprinde 
poate avea ordinea şi exactitatea unei figuri luate după natură, dar nu este nimic care să pară 
ilogic, o exagerare dăunătoare relaţiilor operei cu natura, în prezentarea imaginii unei persoane. 

Şi totuşi sînt acolo aproape tot atîtea scene diferite cite lucrări expuse, chiar cind 
subiectele se aseamănă. Fiecare din aceste lucrări constituie o operă independentă, cu propria 
ei originalitate prin felul de tratare, felurit de la una la alta. În nici una Picasso nu se repetă 
în nici un fel, în afară poate numai de trei desene reprezentînd o porumbiţă albă în trei 
posturi, una din ele simbolică. Ai impresia că fiecare operă, deşi lucrate toate de aceeaşi mînă, 
are o existenţă individuală desăvîrşită ; că pictorul înainte de a se aşeza la execuţie de cele 
mai multe ori nici nu ştie precis ce aspect va da lucrării, neavînd decit un sentiment 
general al ei. Fiecare linie poate fi. considerată ca şi cum ar avea o existenţă individuală, perfect 
precizată, sigură, toate la un loc fiind destinate să constituie o operă, în care ansamblul 
devine un tot unic, perfect adaptabil şi perfect potrivit cu celelalte părţi ce constituie 
opera. Nu,mi aduc aminte în nici una din călătoriile mele să fi văzut un tot al creaţiei 
vreunuia din marii maeştrii ai picturii atît de original şi atît de diferit de la o lucrare la 
alta. Autorul lor nu se dă în lături de la nici o îndrăzneală, lmeori rhiar absurdă. Sînt m;tfel 
desene în care ce este în umbră şi ar trebui să fie tratat ca atare, el îl tratează în plină lumină, 
şi ce ar trebui să fi.e luminat este tratat în umbră, după logica cu care este prezentat subiectul. 
Şi totuşi, chiar aceste îndrăzneli el ştie să le prezinte atît de legate între ele, atît de per~onal 
şi de logic, pornind de la sinteza şi punctul lui de vedere, încit le dă viaţă şi le face să fie 
admise şi să nu contrazică logica privitorului. 

Părăsind această bogată expoziţie atît de variată, şi ca subiect şi ca fel de tratare, 
încît fiecare lucrare devine ceva unic, iar toate împreună demonstrează nenumăratele maniere 
de a picta ale lui Picasso, ai impresia unei bogăţii sufleteşti inepuizabile. Sînt lucrări care 
constau numai din trei sau patru linii, de o simplitate nemaiîntîlnită; dar aceste trei, 
patru linii, în felul în care sînt îmbinate şi se împerechează, constituie ceva complet şi sînt 
tot atît de sugestive ca şi cele în care abundenţa detaliilor tinde la redarea cit mai amănunţită 
a persoanelor sau a obiectelor reprezentate. Nu este formă de artă în linie, fiindcă expoziţia 
de data aceasta este mai ales de caracter grafic, care să fi. fost încercată de cind se face pictură, 
din cele mai vechi timpuri pînă astăzi, pe care Picasso să nu o fi încercat într,una sau alta 
din aceste piese prezentate în expoziţie. În felul acesta expoziţia devine în acelaşi timp nu 
numai un fel de esenţă a artei lui Picasso, ci o esenţă a artei umane prin linie în genere, şi 
orice admirator al redării vieţii şi naturii prin linie va găsi aici o satisfacţie deplină a gustului 
şi a aşteptărilor sale. La noi în ţară nu cred să fi. fost nici pe departe vreo expoziţie, chiar 
atunci cînd am avut a face cu prezentarea lucrărilor unui maestru de mare importanţă, care 
să prezinte amatorilor şi artiştilor o sumă mai importantă de exemplare, adică de exemple 
de urmat, ca expoziţia de acum a lui Picasso. Fiecare tablou este desăvîrşit prin el însuşi, şi 
nu este unul la care să mai poţi dori un adaos sau o modificare, iar toate la un loc ne 
dau măsura posibilităţilor acestui genial artist, neîndoios din familia celor mai mari reprezen, 
tanţi ai artei din lumea întreagă. 
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CONFRUNTĂRI ACTUALE: 
UMANISMUL CLASIC ŞI UMANISMUL ŞTIINŢEI 

de DR. ŞTEFAN BERCEANU 

Studiul doctorului Berceanu, fără să se limiteze la sfera artei, într-o trecere în 
revistă a întregului fenomen cultural o cuprinde, şi deci interesează pe cititorii 
revistei. Este motivul care ne-a determinat să-i facem loc în paginile revistei 
noastre. 
Este ştiut şi recunoscut că arta ocupă un loc important în ansamblul culturii, căci 
nici arta, nici critica sau istoria de artă nu există în afara fenomenului cultural, 
după cum ele nu pot exista nici în afara vieţii omului şi a preocupărilor lui spiri­
tuale şi materia,e. Studiul ce urmează fixează tocmai locul şi rolul artei în viaţa 
omului, arătÎnd condiţiile în care arta poate ajunge la valori transcendentale, dar 
şi cele În care ea ajunge la un impas, la o involuţie, la concepţii şi forme absurde 
şi pesimiste. 
Apoi, articolul este de o actualitate stringentă, atingînd problemele cele mai arză­
toare ale spiritualitdţii moderne şi analizînd concepţiile unor gînditori, artişti 
şi oameni de ştiinţă cu prestigiu universal. E<te ceea ce am numi, Întrebuinţînd 
un tcrme11 marinăresc francez, « faire le point» în domeniul spiritual. 
În (inc, meritul cel mai mare constă în concluzia care se desprinde din acest studiu, 
şi care În ciuda tuturor premiselor este de un puternic optimism, autorul punîndu-şi 
toatii încrederea în forţele spirituale ale omul11i şi în perspectivele umanismului epocii 
noastre - în vmanismul ştiinţei. 

schimbările continue ale lumii epocii noastre în plină 
formare şi devenire trezesc o mulţime de întrebări care, deşi au fost puse omului de secole, 
cer noi răspunsuri pentru fiecare vîrstă istorică. Imobilizarea în forme anumite şi în tipare 
considerate ca cele mai bune ameninţă totdeauna cu stagnare şi ruperea de o evoluţie conti­
nuă, care, cu toate primejdiile înnoirii, rămîne totuşi condiţia inerentă progresului uman. 

O activitate specială în care procesul de cunoaştere al naturii are dublul aspect de 
cunoaştere propriu-zisă sub aspect epistemologic şi de dominare şi dirijare a fenomenelor 
lumii pentru om, conştient sau subconştient, a trezit totdeauna capacitatea de reflexiune 
şi de încercare de sinteză. Domeniile de fapte noi cunoscute şi folosite necesită o integrare 
a lor în conştiinţa umană şi o readaptare şi reorganizare în forme noi a conştiinţei însăşi. 
Se poate vorbi acum de o permanentă transformare a naturii prin om şi de o permanentă 
autotransformare a omului prin însăşi noua cunoaştere şi putere a sa, şi prin însuşi efortul 
făcut pentru aceasta. Din acest punct de vedere, o anumită stare afectivă a însoţit continuu 
pe om în milenara sa orientare în univers. 

Istoria dezvoltării psihobiologice a omului arată că începutul conştiinţei sale este 
stăpînit de formele variate, inferioare sau superioare, ale afectului; perioadele ultime sînt 
concretizate printr-o adevărată dramă, care rezultă din lupta ce se dă între capacitatea 
afectivă şi capacitatea cognoscibilă a conştiinţei umane. La începutul lumii moderne, Des-

STUDII ŞI CERCET. DE IST. ART„ SERIA ARTĂ PLASTICĂ, T. 16, NR. 1, P. s-1a.:..eucuREŞTI, 1969. 5 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



cartes, care încă nu se cunoştea bine pe el şi nu cunoştea natura înconjurătoare, a trăit el 
însuşi această dramă. }v1inunea care se săvîrşeşte totuşi este că Descartes recunoaşte şi afirmă 
cu siguranţă că există două facultăţi absolute în om: voinţa sa de cunoaştere şi afirmare; 
facultatea liberă de a alege şi a hotărî în domeniul fenomenelor de conştiinţă. Pînă la el 
şi de la el încoace, această teribilă încleştare între om şi natură, între acţiunea minţii 
sale şi propria sa natură sensibilă, pasională şi temătoare a rămas mereu prezentă. 

Se poate spune că examinarea lucidă a proceselor de reflectare a naturii în om, ca 
fiinţă cognoscibilă şi stăpînitoare a naturii şi în acelaşi timp ca fiinţă emoţională afectivă, este 
o încercare de definire şi delimitare a naturii umane în evoluţia sa. Raportul acestor două 
aspecte ale naturii umane în activitatea sociaUstorică a creat forme de viaţă şi stiluri de cul­
tură. Chestiunea majoră pe care o ridicăm este aceasta: în ce măsură aceste stiluri de viaţă 
şi de cultură, izvorîte din dubla natură dialectică a omului faţă de el însuşi şi de lumea din 
afară, au fost prielnice dezvoltării şi afirmării sale ? Problema aceasta duce la vechea preocu­
pare despre natura omenească care, sub forma a diferite sisteme de gîndire, a primit de mult 
numele de umanism. 

Timpul nostru, în care preocuparea pentru disciplinele zise umanistice şi pentru 
disciplinele ştiinţifice este la fel de mare, impune o reexaminare a termenului clasic de uma­
nism. Încercînd o primă definire, se poate spune că o gîndire umanistă sau abordarea unui 
stil de cultură din punct de vedere al umanismului este definirea acelor coordonate din 
care se deduce că ansamblul de fapte şi activităţi legate implicit de viaţă concură favorabil 
pentru afirmarea şi progresul omului. Doctrine politice şi economice importante şi în special 
materialismul marxist afirmă că baza preocupării pentru om este totala transformare a rela­
ţiilor dintre oameni şi clase sociale în procesul de producere şi de distribuire a mărfurilor. 
Aceasta este condiţia de bază a eliberării capacităţii creatoare a omului în natură şi ea va 
rămîne valabilă pentru totdeauna. 

Acceptînd o supremaţie totală a existenţei umane ca formă de manifestare în univers, 
condiţia umană optimă a timpului nostru trebuie să ducă la posibilitatea ca definirea sa în 
acest sens să fie legată de o continuă generare de valori; şi această continuă maximă valori­
ficare trebuie să consiste dintr-o permanentă generare de noi facultăţi, pentru ca omul să 
poată reda în forme de energie superioară formele de energie biologică acumulate în el ca 
structură vie superior organizată. 

În dezvoltarea istorică a omului se disting două stiluri mari de cultură, care definesc 
două forme de umanism : un umanism clasic, care a existat în istorie în timp şi care 
există cu mari contradicţii în cultura burgheză contemporană şi un umanism nou, care apare 
în toată lumea, dar care se defineşte în lumea noastră, creată pe alte baze materiale. În 
această lume se urmăreşte ca formă socială de existenţă, ca scop ultim, realizarea condiţiilor 
pentru un acces liber şi egal al omului ca ins social la cunoaştere şi activitate. 

I. MĂREŢIA ŞI INSUFICIENŢA UMANISMULUI CLASIC 

Doi gînditori contemporani preocupaţi în primul rînd de om ca generator de forme 
şi stiluri de cultură, A. Bonnard şi A. Malraux spune că umanismul apare în civilizaţia 
antică greacă atunci cînd apare raţionamentul ştiinţific şi încrederea omului că prin aceasta 
poate să înţeleagă şi să stăpînească legile naturii. Evoluţia mitului grec ca formă de cultură 
primitivă spre tragedia şi arta plastică a secolelor VI şi V î.e.n. marchează umanizarea zeilor 
şi eliberarea treptată a omului de teamă şi de implacabilul destinului. Ulise este primul om 
care acţionează, gîndeşte şi reflectează. Frometeul eschilian marchează mai departe afirmarea 
omului ca fiinţă în natură independentă cie voinţa zeilor. Omul se eliberează de teamă şi îşi 
găseşte un echilibru. Statuia apolinică se înobilează cu bunătatea zîmbetului omenesc. 

Viziunea spaţială a omului grec a descoperit echilibrul geometric între volume şi 
linii şi a creat arhitectura şi monumentalul artei plastice în care frumuseţea apare ca o 
consecinţă a puterii omului de a înţelege natura spaţială a lumii, de a intui şi trăi în toată 
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diversitatea forţei sale vitale valoarea acţiunii şi a gesticii umane. Poate că din acest punct 
de vedere, a nevoii omului de a înfrumuseţa natura prin fapta sa, de a concepe şi a năzui 
spre un nou tip uman biologic şi social, de a crea în sfîrşit prin artă şi literatură un nou 
mediu ambiant pentru om, momentul grec este unic. Trebuie amintit că adaptarea şi 
evoluţia omului este marcată nu prin apariţia unor facultăţi care să,i creeze o ambianţă 
optimă cu mediul care,! înconjoară şi care să facă posibilă perpetuarea unor structuri anu, 
mite. Adaptarea omului societăţii greceşti este marcată prin apariţia unor funcţii complexe 
în continuă dezvoltare, prin care natura şi mediul ambiant sînt transformate, sînt transpuse 
în forme noi care ridică mai departe demnitatea umană şi îi dă permanente imbolduri de 
evoluţie superioară. Aceasta este noua formă de adaptare biologică şi care aparţine exclusiv 
omului: capacitatea de transformare şi înfrumuseţare a naturii, intercondiţionate permanent 
de capacitatea de transformare şi evoluţie. 

Din punct de vedere al realizării conştiinţei omeneşti prin puterea raţiunii sale şi 
prin puterea transfigurării sale proprii, activitatea omului grec transcede în unele valori 
care vor rămîne eterne. În afară de eternele valori estetice, anumite achiziţii privind relaţiile 
dintre oameni vor rămîne, de asemenea, totdeauna valabile. Camus citează hălăduirea în 
întuneric a lui Oedip, care, conştient de pedeapsa pe care o împlineşte, avînd ca singură 
relaţie cu întreaga lume, care îl reneagă, numai mina caldă a fiicei sale ce,I conduce, afirmă 
totuşi « că totul este bine ». lată capacitatea omului de a depăşi cu simţul responsabilităţii 
sale suferinţa şi drama sa proprie ; ceea ce este important şi ceea ce Camus nu sesizează 
este că acest simbol al conştiinţei omeneşti nu neagă sensul bun al omului şi nu cade în 
absurd, ca atîţia oameni de cultură ai secolului nostru. 

Dar structura societăţii omului grec este minată de acea contradicţie de bază care a 
distrus toate culturile de pînă acum. Contradicţia dintre gîndire şi faptă, dintre ideea diri, 
guitoare şi mina care execută, reprezintă anomalia socială şi psihologică a umanismului grec. 

Unii gînditori apuseni susţin că civilizaţia europeană s,a plămădit în evul mediu şi 
atunci s,a închegat puterea spirituală a omului, care mai tîrziu a dus la afirmarea sa în 
ştiinţă şi în gîndirea filozofică organizată. Pornind de la măreţia şi frumuseţea catedralei 
gotice şi romanice, de la extazul statuarului decorativ, Malraux afirmă umanismul 
regăsit de omul creştin din evul mediu. Zîmbetul apolinic descoperit de artistul grec 
reapare în împăcarea absolută a figurilor gotice din secolele XI - XIII. 

Oglindită în mintea clară a lui Paul Valery, toată evoluţia dramatică a omului medieval 
spre omul modern este un progres care a creat o civilizaţie; după el, izvoarele acestei civilizaţii 
trebuie căutate în ceea ce s,a putut integra din cultura greacă în ceea ce a organizat creşti, 
nismul catolic în climatul mediteranean. 

Dar evul mediu poartă amprentele unor teribile contraste care arată cele două feţe 
ale societăţii omeneşti: pe de o parte suferinţa fizică şi morală a omului pîndit de toate 
forţele biologice ascunse în structura sa animalică şi de toată natura vitregă şi nestăpînită 
care,! înconjoară; pe de alta, capacitatea de transfigurare a lumii şi a sa proprie cu transcen, 
dere în imaginaţie, prin care îşi face lumea mai prielnică şi îi dă posibilitatea să trăiască 
şi să creadă. 

Cele două forme ale afirmării omului în creaţia plastică, singura posibiliă, se găsesc 
ilustrate patetic în arta apuseană şi în arta evului mediu bizantin. Omul şi,a transpus drama 
sa sub forma statuilor şi picturii din arta germană gotică primitiYă şi, de asemenea, sub forma 
figurilor în atitudine hieratică a personajelor din pictura bizantină; mai tîrziu, în sinistra 
transfigurare a societăţii umane din pictura lui J. Bosch şi a lui Breugel cel bătrîn. 

Dar iată că spiritul creator francez şi italian descoperă primul o cale nouă pentru omul 
chinuit al evului mediu. Aceasta este o transfigurare şi o apoteoză în suferinţă sau poate în 
aşteptare şi credinţă mistică a omului. Este încă o transcendere în ireal, în care omul îşi 
caută un rost. Năzuinţa spre perfecţiune, deocamdată, nu are altă cale decît transfigurarea 
sa proprie şi a naturii. Pentru regăsirea demnităţii umane este mai înălţător drumul parcurs 
de arta italiană de la Duccio şi Cimabue, de la Giotto şi Piero de la Francesca. Şi drumul 
găsit continuă în nobleţea figurilor la Van Eyck, în perfectul echilibru al omului cu mediul 
creat de el însuşi, ca spaţiu, volum şi culoare, la Vermeer. 

7 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



În răsăritul ortodox, umanismul artei medievale apare tot aşa de autentic. Arhanghe­
lul luptător şi păzitor de dreptate, înfăşurat în hlamida lui de foc roşu, a cărui figură exprimă 
însă numai siguranţă, acţiune, ocrotire şi bunătate, nu a fost mai desăvîrşit conceput şi creat 
ca la Rublev, divinul pictor al icoanelor ruse de la începutul secolului al XVI-iea. 

Începutul lumii moderne acum 300 -400 de ani este marcat de afirmarea umanis­
mului ca formă conştientă de viaţă şi ca doctrină filozofică pentru om. Ne vom opri numai 
la cîţiva din creatorii săi, a căror gîndire este valabilă şi astăzi, dar care, din nefericire, este 
neeficientă pentru însăşi lumea în care a apărut . 

• 
În mica localitate Clos-Luce, în afara incintei castelului Amboise de pe valea Loirei, 

se găseşte casa în care şi-a petrecut ultimii ani ai vieţii Leonardo da Vinci. În subsolul casei, 
sub cupole de piatră, mintea marelui om acum aproape 500 de ani se străduia, căutînd să 
pună în acţiune şi faptă traiectorii şi curbe geometrice, pîrghii şi linii de forţă, toate pentru 
folosinţa omului, pentru împlinirea străvechei lupte pe care o duce de mii de ani cu piatra, 
cu muntele şi cu tot ceea ce rezistă puterii sale; cu toată natura care îi rezistă, dar în care 
efortul spiritului omenesc îşi găseşte izvorul şi împlinirea. Puţini dintre ziditorii omenirii au 
avut atîta nevoie de a transpune în afară, prin metamorfoza energiei şi forţei naturii, fiecare 
din facultăţile care s-au născut în om. Şi aşa a fost visul şi năzuinţa de frumuseţe absolută 
concretizată în femeie - Gioconda ; înalta conştiinţă, energie şi putere a spiritului, concen­
trate în imaginea bărbatului reprezentat ca apostolul Ion; tandreţea, căldura şi afecţiunea 
totală degajate din gestică, din curbe şi culoare, în compoziţiile grupelor cu madone, toate 
ca simbol al cuceririi în convieţuirea şi interrelaţia dintre oameni. lată sinteza umanismului 
integral afirmat prin Leonardo da Vinci în epoca Renaşterii şi care într-un fel va rămîne 
prezent pentru toate epocile dezvoltării omului : natura şi omul ; evoluţia minţii împletită 
cu înalta simţire afectivă; frumuseţea şi adevărul; gîndirea sub forma sa absolută şi împli­
nirea practică; forţa pîrghiilor şi forţa gîndului; puterea fierului şi a pietrei şi puterea luminii. 
Pe toate omul le-a cuprins, le-a înţeles, şi a aplicat toate puterile pentru a le putea avea şi 
folosi. Pe acelea care l-au depăşit, omul însuşi, prin amestecul său de brută şi de om al 
secolului al XVI-iea, le-a transfigurat în imaginile perfecţiunii: creaţiile artistice. 

Pentru tot ce a lăsat lumii prin aspiraţie spre desăvîrşirea umanismului, Leonardo 
da Vinci a depăşit poate ipostaza estetică formală a idealului grec. Să nu uităm însă că acest 
umanism apare ca rezultanta efortului minţii unui reprezentant tipic al raţiunii şi al spiritului, 
Leonardo da Vinci pe care şi-l dispută oamenii de ştiinţă, oamenii de artă şi chiar construc­
torii tehnici. 

Parcurgînd rapid etapele dezvoltării gîndirii umanistice clasice, oricine s-ar opri la 
fervenţii luptători şi înţelepţi ai secolului al XVI-lea, dintre care cel mai proeminent şi 
într-un fel cel mai popular este Erasmus din Rotterdam. Urmărindu-i istoria vieţii te minu­
nează felul în care, într-o lume total potri\·nică, forţa unei conştiinţe libere a putut să 
pătrundă astfel în om, incit să facă din el o personalitate care este numai putere spirituală 
şi minte critică ascuţită. Trebuie remarcat însă că, prin opera şi întreaga sa personalitate, 
Erasmus se situează pe o poziţie care este caracteristică umaniştilor clasici crescuţi în cultul 
ideilor, al artelor şi literaturii. Este o izolare în idei şi în contemplaţie întîlnită la Erasmus 
şi care va continua să apară la mari personalităţi în lumea modernă, pînă aproape de epoca 
contemporană. Mult timp marile sisteme filozofice, care într-un fel afirmă puterea raţiunii, 
rămîn sisteme închise, accesibile numai academiilor şi unei pături reduse de cărturari. 

Descartes, cu toată rigoarea şi tendinţa sa de abstractizare, a putut să aibă o influ­
enţă mult mai mare asupra dezvoltării gîndirii şi a relaţiilor dintre artă, ştiinţă şi filozofie. 
Pornind de la îndoiala omului, nesigur de valoarea cunoştinţelor sale, avînd o perma­
nentă nevoie de a găsi o metodă pentru cunoaşterea naturii, Descartes a afirmat şi a dat 
exemple cu totul elocvente despre puterea omului în natură. Influenţa sa în toate dome­
niile de activitate ale epocilor de mai tîrziu a fost covîrşitoare. Este de neînţeles cum a 
fost posibil ca în epoca noastră să existe mulţi intelectuali care să-l renege şi să afirme că 
a întunecat filozofia (K. Jaspers) şi ca lumea modernă să se debaraseze de moştenirea raţi-
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onamentului cartesian (A bel Bonnard). În realitate, umanismul lui Descartes apare ca o 
reafirmare mai conştientă şi mai sistematică a umanismului lui Leonardo da Vinci. Cel 
puţin din două puncte de vedere care dau preţ existenţei, omul creator de ştiinţă şi omul 
creator de artă, există o pregnantă asemănare între aceste două genii ale lumii latine; 
acestea ar fi putut să constituie coloana vertebrală pentru cultura Europei, dacă ar fi 
existat şi celelalte condiţii de bază ale societăţii omeneşti: dezlegarea de inegalitatea condiţiei 
materiale şi posibilitatea difuzării culturii. 

Dintre creatorii de artă ne vom opri la unul singur, la care patosul întregii istorii 
a omului constituie conţinutul de infinite valori ale realizării umanismului în artă: Rem­
brandt. Desigur că de la 1669, anul morţii sale, istoria Europei noastre şi condiţia ome­
nească în general nu s-a resimţit mult de creaţia picturală şi grafică a lui Rembrandt, ori­
cît a fost ea de desăvîrşită. Din acest punct de vedere se poate judeca în ce măsură 
operele de artă plastică pot sau nu să influenţeze evoluţia omului chiar în epoca modernă. 

Acum, toate muzeele lumii ţin zilnic deschise sălile în care pînzele lui Rembrandt 
constituie lecţia cea mai elocventă despre conţinutul uman al plasticului. Benedetto Croce, 
ca teoretician spiritualist al valorilor estetice, afirmă undeva că ceea ce este real în lume 
este creaţia artistică, căci ea apare ca produsul sigur existent al plăsmuirii minţii şi spi­
ritului omenesc, singurele reale ca existenţă în cosmos. Filozoful italian nu a cunoscut 
semnificaţia realităţii energiilor fizice şi biologice şi desigur că se înşeală. El însă afirmă 
în felul său o mare încredere în puterea de plăsmuire şi de creaţie autentică a omului în 
artă şi prin aceasta în felul său mărturiseşte marea putere a omului în natură. În acest 
sens Rembrandt, prin arta sa, îţi lasă senzaţia şi satisfacţia spirituală că a întrezărit şi a 
creat un nou om. A transpus în eternitate femeia iubită, s-a transpus pe el însuşi, a 
transfigurat marile personaje ale istoriei omului în prima sa încercare biblică de a desco­
peri adevărul şi norma morală ; a proscris sub semnul eternei remuşcări crima şi trădarea. 
Nimic nu neagă viaţa la Rembrandt, nici măcar boala şi bătrîneţea. În lumina ochilor 
tuturor personajelor care suferă există o transfigurare, descoperirea unui sens de dincolo 
de suferinţă. 

Privirea în urmă este încă plină de învăţăminte în cultura şi în istoria Europei noa­
stre. Episoade de afirmare a umanismului se succed şi culminează în revoluţii filozofice, 
ideologice, literare şi artistice şi, în sfîrşit, politice. În toate, treptat, se disting două ele­
mente: 1) declinul umanismului sau mai degrabă pseudoumanismului religios catolic şi 
creştin în general şi 2) afirmarea umanismului modern, în care îşi face loc gîndirea ştiin­
ţifică şi forţa omului în natură. Între ambele, şi pentru ambele, dialectica trăsăturii sen­
sibil-voliţionale şi trăsăturii raţionale a omului se zbate de-a lungul a trei secole. Acesta 
este mediul şi climatul la care trebuie să se adapteze. Este epoca în care fenomenul de 
adaptare pentru om apare în toată complexitatea sa. 

Pentru om, adaptarea înseamnă capacitatea de a trăi şi a se dezvolta; capacitatea 
de a elimina şi a stinge în el acele funcţii care îi împiedică evoluţia şi afirmarea puterii 
de a se dezvolta în el acele funcţii necesare adaptării noului mediu istorico-social şi 
material fizic. 

Foarte multe dintre fenomenele şi formele de cultură trebuie judecate din acest 
punct de vedere. Majoritatea formelor negative de cultură în artă, literatură, filozofie şi 
stil de viaţă din lumea burgheză contemporană sînt oglinda manifestărilor unor trăsături 
de involuţie neadaptativă ale omului intelectual sau pseudointelectual al timpului nostru. 

Acum putem pune întrebarea importantă: de ce umanismul clasic nu a putut rezis­
ta şi constitui o condiţie de bază pentru adaptarea omului modern? 

Răspunsurile se pot da de pe poziţii diferite. Teoreticienii pesimismului apusean 
de la Nietzsche la Jaspers şi Sartre vor răspunde cu argumente subtile despre imperfec­
ţiunea naturii omului, despre absurditatea şi nonsensul naturii, despre ineficienţa cunoa­
şterii şi acţiunii umane etc. Mari umanişti ai lumii moderne, cu toată complexa lor operă 
şi personalitate, ca Hegel şi Goethe, nu au putut salva alunecarea omului modern spre 
absurd. Ideologia contemporană apuseană îi neagă şi pe unii şi pe alţii şi merge pe dru­
murile abisale trasate de Nietzsche. 
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Este întristător că însuşi Thomas Mann, acest uriaş exponent artistic al lumii apusene, 
1ş1 încheie opera printr,un mesaj negativ despre condiţia creatoare a omului, fie el chiar un 
om de geniu ca muzicantul cu educaţie teologică Adrian Lowerkhun. Th. Mann nu a scăpat 
de judecata istorică pe care el însuşi a făcut,o pentru Goethe, despre care a spus că a 
fost ultimul mare exponent al lumii burgheze; iată că după aproape 150 de ani el apare tot ca 
un alt exponent al lumii burgheze, şi, desigur, nu ultimul. Poate că nedumerirea pe care o 
avem rezidă în tragicul dualism al omului, manifestat mai ales în lumea germană: zbaterea 
dintre trezirea spre conştiinţă şi răul animalic care persistă în om, şi afirmat de însuşi Hegel în 
termenii gîndirii sale spiritualiste. Este greu să uităm înseşi cuvintele lui Goethe într,una din 
conversaţiile cu Eckermann, în care spune ceva asemănător. După ceva mai mult de 100 de ani, 
conducătorii halucinaţi ai poporului său au dat lumii tragica confirmare a judecăţii sale. Dua, 
lismul şi incertitudinea tragică a civilizaţiei noastre de pînă acum rămîn înscrise pe pămîntul 
german. Călătorul încearcă o înfiorare lugubră cînd, mergînd spre Weimarul lui Goethe, de 
cealaltă parte a şoselii i se arată cuptoarele pentru ars oameni, din pădurea de la Dachau. 

Să ne întoarcem la timpurile pe care le trăim. Judecata asupra a ceea ce a fost 
bun şi rău se citeşte în ceea ce este bun şi rău acum. 

Parcurgînd dezvoltarea gîndirii secolului al XX,lea şi căutînd să concretizezi această 
gîndire ca un climat,mediu în care se dezvoltă omul, se înţelege foarte bine caracterul 
formelor de cultură care neagă omul şi zdruncină umanismul clasic. Structura de bază a 
societăţii burgheze rămîne condiţia permanentă de generare a marilor cataclisme istorice care 
au ameninţat şi ameninţă lumea noastră; ele zdruncină organizarea materială a lumii, dar zdrun, 
cină mai ales structura omului nostru. Influenţa negativă şi formele morbide de involuţie sînt 
afirmate ca forme de cultură de exponenţii ideologici ai secolului şi sînt afirmate cu priso, 
sinţă de unele aspecte de viaţă cotidiană. S,a pierdut sensul unor funcţii de bază care asigură 
comportamentul omului întreg în lume şi societate. În cartea Les bandes d' adolescents a lui 
Block şi Niederhoffer se analizează şi se expun adevărate forme patologice de viaţă socială. 

Dar sînt acestea oare singurele semne? Desigur că nu, căci acesata ar fi o impofi, 
bilitate biologică şi o contradicţie în lunga istorie a evoluţiei naturii. Orice cataclism 
istoric, cosmic, social sau moral lasă supravieţuitori. Mai mult decît atît, marile contra, 
dicţii din natura vie fac să dispară indivizii neadaptabili, iar noile condiţii determină ceea 
ce numim în biologie « mutaţii de forme noi ». Mutaţia ca formă de generare a noului 
apare în biologie cu valoare de lege: evoluţia celulelor de la forme primitive la forIT'e 
superioare cu înalte funcţii prin care se asigură cele mai desăvîrşite acte biologice se face 
prin mutaţie. Evoluţia indivizilor ţ'entru a trece de la o specie inferioară la alta superioară 
se consideră posibilă. «Mutaţia» ca modalitate de transformare umană superioară trebuie 
acceptată şi societatea nouă trebuie să,i găsească căile de determinare şi dirijare. 

În lumea contradicţiilor apusene de acum 100 de ani, marea mutaţie s,a produs 
prin apariţia lui Marx şi Engels. O analiză după legile biologice a acestor apariţii în 
cadrul mediului social uman este cu totul justificată. Lumea contemporană apuseană oferă 
multe condiţii pentru mutaţii umane care crează noi valori şi noi forme de cultură. 
Formele vechi şi actuale nu mai sînt posibile, căci ele ameninţă cu degenerarea omului, 
şi prin aceasta chiar determină noi salturi transformatoare. Imboldul determinant pentru 
aceasta îl constituie însăşi noua formă de manifestare a forţelor omului actual: ştiinţa. 

Contemporani cu Nietzsche, ca exponenţi geniali ai eşecului umanismului clasic, 
apar Pasteur şi Darwin; opera acestora afirmă direct sau indirect sensul şi puterea omului 
în natură. Umanismul renaşte în forme noi ca umanism al ştiinţei, de unde izvorăsc noile 
căi pentru om şi societate. 

II. IZVOARELE ŞI PERSPECTIVELE UMANISMULUI ŞTIINŢEI 

În tumultul de contradicţii, de negări teoretice, literare sau artistice, care au înso, 
ţit permanent evoluţia omului, permanent au apărut şi minţile care i,au afirmat valoarea, 
raţiunea şi sensul relaţiei dintre el şi lume, dintre viaţă şi moarte. 
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Lumea modernă de după Leonardo da Vinci şi mai ales după Galileu şi Descartes 
recunoaşte apariţia unui alt om cu alt spirit şi cu o altă aplicare a sentimentelor şi 
pasiunilor sale. Aceasta este era nouă a omului, a pămîntului şi chiar a cosmosului: 
apariţia în natură a omului de ştiinţă. 

Vom ilustra această nouă apariţie printr-un citat al unuia dintre creatorii autentici 
de adevăruri ştiinţifice, Claude Bernard. Cuvintele sale delimitează ceea ce a adus lumii 
gîndirea strict filozofică şi ce poate să aducă gîndirea şi creaţia ştiinţifică. 

« Eu consider că filozofia propriu-zisă nu este decît o gimnastică intelectuală( .. . ). 
Filozofia dezvoltă cu atît mai bine spiritul cu cît ea nu îl jenează, ci îl face să lucreze. 
Filozofia trebuie să dirijeze spiritul împiedicîndu-i cutele rele, fie în domeniul moral, fie 
în cel intelectual. 

( .. . ) Filozofia nu învaţă nimic şi nu poate învăţa nimic prin ea însăşi ( .. . ) Filozofii 
( .. . ) au raţionat pe ceea ce au făcut alţii. Excepţie Descartes, Leibnitz, Newton, Galileu: 
iată adevăraţii filozofi activi. 

Omul e făcut pentru cercetarea adevărului sau mai ales pentru cunoaşterea a ceea 
ce nu ştie. Omul pe pămînt ( .. . ) se întreabă pentru ce, de unde vine şi unde se duce ». 

Claude Bernard a anunţat lumii marile premise pentru o filozofie a încrederii, a 
valorii efortului şi a creaţiei permanente a omului. Şi toate acestea sînt posibile numai 
prin aplicarea sa la o nouă descoperire pe care a făcut-o: ştiinţa despre natură şi despre 
sine însuşi în natură. 

Anunţînd neîncetatul dialog al nostru cu natura, Claude Bernard afirmă incomen­
surabilitatea dezvoltării inteligenţei omeneşti în raport cu incomensurabilitatea naturii 
însăşi. 

În ultimii 80 - 100 de ani şi mai ales în secolul nostru, preocuparea pentru om se 
îmbogăţeşte din ce în ce mai mult cu semnele unui nou umanism. La începutul secolului, 
un alt cercetător al naturii, Elie Metchnikoff, creatorul ştiinţei despre funcţiile de reacţie 
şi apărare ale organismului faţă de factorii agresori ai vieţii, îşi încheie opera ca om de 
ştiinţă şi gînditor prin două cărţi foarte semnificative prin însuşi titlul lor: Essais sur 
l'imperfection de l' homme şi Essai optimiste. Anul acesta, oameni de ştiinţă din toată lumea 
s-au întrunit la Paris şi au comemorat 100 de ani de la naşterea sa. Cu această ocazie, 
profesorul P. Lepine a publicat o monografie despre viaţa lui E. Metchnicoff, prezentînd 
lumii ştiinţifice şi tuturor oamenilor de cultură frămîntaţi de atîtea contradicţii mesajul 
nou pentru om adus secolului nostru de opera şi viaţa omului de ştiinţă. 

În anul 1963 a apărut în forma unei monografii masive un simpozion care a întru­
nit o seamă de oameni ai vremii noastre, ca St. Georghy, J. Huxley, Commoner, Ko­
provsky etc., biologi, sociologi, economişti a căror operă ştiinţifică este legată direct de 
cercetarea posibilităţilor actuale de dezvoltare a vieţii omului în condiţiile oferite de mediul 
terestru, cosmic, istoric şi spiritual. Simpozionul poartă titlul, de asemenea, sugestiv de 
The man and his future. 

S-ar putea umple pagini întregi cu o bibliografie ştiinţifică cuprinzînd lucrări, con­
grese şi simpozioane ale oamenilor de ştiinţă preocupaţi exclusiv de găsirea mijloacelor 
pentru a scoate omul din criza materială şi morală în care se găseşte şi care alimentează 
spaima şi deznădejdea scriitorilor, artiştilor şi filozofilor culturii burgheze. 

Am început acest al doilea capitol punînd în primă linie afirmarea conştiinţei oame­
nilor de ştiinţă, care constituie o fundare reală şi dă un conţinut în totală contradicţie 
cu vacuitatea disperării unor oameni de litere si artă. Este aici o confruntare directă 
între rezultatele umanismului clasic al omului de' idei, de litere şi artă, şi noile izvoare 
şi posibilităţi ale umanismului ştiinţei. 

Miracolul grec realizat în forme exterioare de armonii statuare şi arhitecturale 
se încheagă şi se desăvîrşeşte acum sub forma integrării armonioase între mintea ome­
nească ordonatoare şi străfundurile naturii fizice şi biologice. Energia psihobiologică din 
om, ea însăşi ordonată ca raţiune şi conştiinţă, se realizează continuu însuşindu-şi energia 
universală de toate formele printr-un dialog direct cu natura şi printr-o autotransformare 
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permanentă. Natura descoperită şi stăpînită defineşte ~i completează fiinţa omenească. 
Această mare confruntare şi metamorfoză o simte şi o trăieşte omul de ştiinţă din toată 
lumea, iar sentimentul acestei comuniuni formează poate trăsătura cea mai esenţială a nou­
lui umanism: cooperarea mutuală totală între oamenii de ştiinţă din toată lumea. 

Noul miracol al lumii moderne este capabil să cuprindă şi să transforme chiar per­
sonalităţi educate în condiţii de clasă şi de înţelegere mistică, religioasă a lumii. Toate 
cercurile vechi şi strîmte care au denaturat şi denaturează încă omul modern se sfărîmă; 
cel care a putut să înţeleagă puterea ascunsă în el însuşi se eliberează spre noile forme 
de înţelegere şi reintegrare în natură. Unul din aceste miracole este opera şi viaţa de cer­
cetător în biologie şi paleontologie a lui P. Teilhard de Chardin, pastorul alungat de 
lumea catolică din Europa. Puţine minţi omeneşti au putut să aibă atîta încredere în pute­
rea actuală şi mai ales viitoare a omului, ca acest paleontolog misionar. Opera sa, publi­
cată după moarte de către un comitet internaţional de oameni de ştiinţă şi cultură 
(J. Huxley, Jacob, Malraux etc.), începe cu primul volum Fenomenul uman şi se încheie 
cu ultimele trei volume: Viitorul omului, Energia umană şi Activitatea energiei umane. 

Din primele pagini ale volumului al V-lea, patosul şi încrederea izvorîte din 
reflexiunea omului de ştiinţă pun faţă în faţă lumea noastră împărţită în tabăra imuabilă 
şi fixată în neputinţă şi pesimism şi aceea care, cu toate suferinţele efortului omenesc, 
îşi găseşte sensul şi valoarea. Pagina începe cu primul strigăt al omului de ştiinţă modern, 
« e pur si muove », şi continuă cu frazele următoare: « Aceştia, « imobiliştii »,din lipsă de 
pasiune (imobilitatea n-a entuziasmat niciodată pe nimeni) au de partea lor sensul comun, 
rutina, efortul minim, pesimismul şi, de asemenea, pînă la un anumit punct, morala şi 
religia. Nimic nu pare să fi mişcat de cînd omul îşi transmite memoria trecutului, nici 
ondulaţiile pămîntului, nici formele vieţii, nici geniul omului, nici chiar bunătatea sa ( .. . ) 
In numele liniştii oamenilor, în numele faptelor, în numele Ordinei stabilite şi simţite, 
este oprit pămîntului să se mişte. Nimic nu se schimbă şi nimic nu se poate schimba». 

« Cu toate acestea, mişcată de strigătul santinelei, cealaltă jumătate a oamenilor a 
părăsit cercul unde echipajul aşezat în jurul focului domestic îşi rovesteşte întotdeauna 
aceleaşi istorii. Aplecaţi peste Oceanul obscur, ci întreabă la rîndul lor clocotul valurilor 
de-a lungul scîndurilor care îi poartă ( .. .) Şi iată că pentru ei ( . . . ) toate lucrurile se 
leagă totuşi şi capătă un sens: universul incoerent şi fix îmbracă figura unei mişcări ( .. . ) 
Natură înseamnă a deveni, a se face: iată punctul de vedere unde ne împinge irezistibil 
experienţa ». 

Şi iată (zicem noi) semnele bune ale lumii noastre. Acestea trehuie însă descifrate, 
sintetizate şi redate cu o valabilitate generală pentru toate aspiraţiile oamenilor timpului 
nostru. Pe baza noilor semne noul umanism poate fi definit. 

Să încercăm limitarea la cîteva răspunsuri şi soluţii care să constituie o atitudine 
sintetică şi poate o năzuinţă, dacă nu o reuşită, a unităţii spiritului şi activităţii intelectului 
nostru ca oameni moderni. 

Explicarea ştiinţifică a diversităţii şi contradicţiilor culturii epocii noastre în socie­
tatea burgheză se poate face în primul rînd prin relaţiile dintre o bază economică soci­
ală în permanentă contradicţie, care nu poate genera decît o suprastructură de asemenea 
în permanentă contradicţie. Este un exemplu autentic de reflectare a structurii unei socie­
tăţi ca parte integrantă din natură în conştiinţa indiddului care reflectează şi gîndeşte 
şi care este supus de asemenea legii diversităţii de reacţie din lumea vie. 

Din punctul de vedere al unei înţelegeri biologice, aplicarea legii evoluţiei şi selec­
ţiei din natură pentru explicarea evoluţiei şi declinul valorilor spirituale este tentantă 
pentru cel care are o conştiinţă structural determinată de observaţia fenomenelor biologice. 

Dualitatea Înţelegerii lumii sub forma sa materială şi sub forma spirituală care a 
întreţinut de secole şi milenii sîmburele variatelor sisteme filozofice, religioase şi politice, 
are toate şansele să dispară într-o sintetică integrare a fenomenelor de conştiinţă ca forme 
infinite de manifestare a energiei materiei din univers. 

Pe o cale ocolită şi păstrînd legătura cu divinul care ar coexista totuşi undeva în 
cosmos, Teilhard de Chardin, ca paleontolog observator al evoluţiei vieţii omului pe pămînt, 
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a6.rmă şi defineşte existenţa şi întinderea permanentă a stratului activităţii conştiinţei ome­
neşti care a apărut în lume : noosfera. Participanţii la simpozionul asupra omului şi viito­
rului său iau ca bază de discuţie a multora din temele propuse această nouă definiţie inte­
grativă a conştiinţei umane. Ei însă rămîn în multe explicaţii supuşi unei interpretări 
idealiste pentru unele fenomene de conştiinţă. 

Cred că nu trebuie să tragem concluzii negative despre valoarea generalizării şi 
teoretizării fenomenelor de conştiinţă făcute de unii biologi şi oameni de ştiinţă. Legea 
însăşi a evoluţiei aplicată la « noosferă » ca sursă a fenomenelor de activitate a spiritului 
ne poate explica că oamenii rămîn dominaţi sau cel puţin determinaţi de vechi reziduuri 
de conştiinţe în unele din activităţile lor. Era foarte greu ca omul de ştiinţă Teilhard 
de Chardin să se elibereze total de adînca impregnare a eului său psihologic cu imaginea 
mistică despre lume a conceptului catolic augustin. 

În ultimii 15 ani apar din ce în ce mai multe încercări de a face din evoluţia biologică 
a omului o bază a înţelegerii sale ca ins cu un anumit comportament psihointelectual. 
P. Chauchard, într-un articol mai vechi intitulat Evolution de la conscience et conscience 
de la revolution, arată convingător că « biologia ne confirmă valoarea absolută a moralei 
umane ». Aceasta este posibil tocmai pentru că evoluţia etică a societăţii este permanent 
determinată şi împinsă înainte de condiţiile evoluţiei, care, treptat, fac să atenueze compo­
nentele ancestrale animalice ale omului şi să se afirme binele ca valoare a progresului. 
Amprenta specific umană care apare în scara evoluţiei este capacitatea de autocunoaştere 
şi luciditatea de oglindire şi judecată obiectivă proprie în raport cu natura în care tră, 
ieste si se dezvoltă. 

' ' Autocunoaşterea obiectivă şi înţelegerea naturii sale ca subiect, conştiinţa evolu-
ţiei şi puterilor sale crescînde crează condiţiile unui nou climat care face parte din « noo­
sfera » lui Chardin. Acest climat nou se compune dintr-o lume întreagă de idei în care 
se nasc, trăiesc şi se mişcă în toate actele şi formele vieţii oamenii timpului nostru. 
Lumea din afară şi lumea dinăuntru, stîrnind activ mişcarea spiritului nostru spre noi 
metamorfoze, rămîne stimulul continuu al propriei noastre ridicări. La nivelul energiilor 
fizice se adaugă universul energiilor minţii; interschimbul dintre aceste lumi formează 
unitatea omului şi îi determină puterea în natură, îmbogăţindu-i afectul şi ascuţindu-i 
spiritul. O lume întreagă de forme pot să ocupe, să agite şi să minuneze sufletul său. 
O conştiinţă şi o responsabilitate nouă pot să genereze conduita sa în relaţiile sociale de 
la ins la ins, de la ins la colectivitate şi la stat. 

Conştiinţa de om proprie fiecăruia, autorespectul şi convingerea unei existenţe ase­
mănătoare şi perfect integrate psihobiologic pentru semenul său - fiinţa omenească de 
oriunde ar fi - ridică marginile « eu »,lui spre întreaga umanitate terestră. 

Obiectivarea ideii că orice om poate fi un cunoscător şi un factor de creaţie în 
natură este o verigă nouă care va restructura în forme active şi reale mult dorita egalitate 
socială dintre oameni. Pe această cale convingerea, mila, toleranţa, sentimente create altă­
dată de elanul religios, iau formele noi ale autoconştiinţei demnităţii umane şi a forţei 
vii, modelatoare, a universului, dorită integral după capacitatea fiecăruia. 

Explicaţia ştiinţifică pe baze biologice devine astfel o metodă de clasare şi demon­
strare a apariţiei, evoluţiei şi involuţiei stilurilor, a normelor etice şi a formelor de cul­
tură. Condiţia socială şi istorică pentru biolog este mediul în care se naşte, reacţionează 
şi îşi găseşte forma de viaţă orice ins omenesc integrat într-o anumită structură psiho­
biologică. Reacţia faţă de mediu este determinată de reacţia specific umană: capacitatea 
de adaptare pentru a asigura şi pentru a conserva o zestre şi structură biologică după un 
complex anumit de determinante ereditare şi sociale; capacitatea care activează permanent 
în biogenetica umană, în care reacţia la mediu duce la apariţia de noi forme de con­
ştiinţă manifestate ca act creator uman sub forma de valori de cunoaştere ştiinţifică sau 
de valori de transfigurare estetică, literară sau artistică. « Noosfera » ca complex al feno­
menelor de conştiinţă socială în înţelegerea lui Chardin şi în interpretarea lui J. Hux­
ley trebuie riguros examinată şi compartimentată după legile evoluţiei care pot explica 
formele de progres şi de regres al fenomenelor de conştiinţă. 
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Artur Glickson În acelaşi simpozion spune : « Înţdegere:1 noastră asupra vechilor 
relaţii de mediu rămîne incompletă dacă noi nu ţinem seamă de anumite baze ale « con­
ştiinţei » ... În timpul nostru trebuie ţinut seama « de un teritoriu etic ( .. . ) care reflectă 
existenţa unei conştiinţe ecologice» ca « un proces intelectual şi emoţional». 

O serie întreagă de fenomene şi interelaţii psiho-sociale care împing spre concre­
tizarea anumitor concepţii şi forme de viaţă absurde şi pesimiste în anumite epoci istorice 
ale omului se vor putea explica într-o zi în cadrul legilor evoluţiei sale pe pămînt. Evo­
luţionismul nu mai apare acum ca o concepţie sau ipoteză abstractă, el este însăşi forma 
de existenţă a lumii vii: este o realitate obiectivă sub toate aspectele sale, în care energia 
si materia ca funcţie si structură îsi manifestă formele de existenţă. 
' În Europa s-a c~eat o mare civilizaţie şi o mare cultură şi din acest punct de vedere 
omul european poate să fie mîndru. Toată cultura şi civilizaţia lui sînt mărturii ale mani­
festării voinţei de existenţă, de cunoaştere şi de acţiune ale fiinţei sale şi ale societăţii 
pe care a format-o. Fiinţa omenească într-o anumită epocă este determinată de structura 
sa organică şi funcţională cu zestrea ancestrală de animal în care treptat apar şi se dez­
voltă fenomenele de conştiinţă. Acestea nu sînt însă altceva decît tot funcţii născute din 
adaptarea omului la mediul complex specific lui: cosmic, biologic, social şi psihologic. Înţe­
legerea şi trăirea vie pesimistă sau optimistă a lumii şi vieţii este strict determinată de 
existenţa vie şi reală a unor funcţii de conştiinţă care se pot sau nu integra şi aplica efi­
cient lumii existente ; în măsura în care contactul dintre om şi această lume există sau 
nu pe planul de interrelaţie în care insul uman triumfă ca act şi gîndire, în aceeaşi măsură 
reflectarea raţională şi afectivă va afirma sau va nega şi se va prăbuşi în absurd. 

Să exemplificăm cu cîteva scurte analize. 
Descartes şi Claude Bernard sînt mari conştiinţe, cu funcţii superioare foarte dez­

voltate, care sînt permanent aplicate cunoaşterii şi înţelegerii lumii. O trăsătură comună 
a lor este că ambii se îndoiesc de valoarea cunoştinţelor lor. Numai că această îndoială 
nu duce nici la pesimism nici la scepticism, ci la un continuu efort pentru căutarea meto­
delor de perfectare a cunoaşterii. Omul de ştiinţă adevărat, afirmă Claude Bernard, nu se 
îndoieşte de existenţa legilor şi determinismului naturii şi nici de capacitatea sa de a le 
cunoaşte; el se îndoieşte numai de metoda sa de observaţie şi de căile raţionamentului 
său; scepticul este un egoist şi un trufaş care se îndoieşte de naturii pentru că nu se în­
doieşte de el. Pasionat al cunoaşterii omului, aplecat spre înţelegerea naturii, Claude Ber­
nard îşi întăreşte convingerea cu gîndurile altor înţelepţi cercetători care afirmă Yaloarea 
experimentului ca mijloc de cunoaştere. Astfel, citind pe Goethe, « experienţa corijează 
pe om în fiecare zi » sau, pe Cuvier, « observatorul ascultă natura şi experiemntatorul o 
interoghează şi o forţează să i se dezvăluie». În ce măsură acţiunea vie a funcţiei de 
cunoaştere şi corectare a naturii poate să ţină trează fiinţa omenească şi s-o pună la adă­
post de derută şi drama propriilor sale pasiuni şi contradicţii se vede din viaţa însăşi a 
multor oameni de ştiinţă, care, în genere, a fost grea şi minată de multe privaţiuni 
sociale. Profesorul Lepine în cartea despre Metchnikoff scoate în evidenţă această imensă 
rezervă de viaţă şi încredere pe care o trezeşte funcţia de cunoaştere din om. Cel ce a 
cunoscut marea necesitate de efort în cercetarea naturii, efort pe care îl trăieşte perma­
nent, reuşeşte să stabilească un echilibru pe care fiinţa omenească nu l-a cunoscut nici­
odată în istoria sa. V.I. Beveridge în a sa The art of scientific investigation spune foarte 
frumos că cercetătorul se dezvoltă pe măsura creşterii cunoştinţelor sale şi « studiul său 
devine o haină şi formează partea permanentă a omului de ştiinţă». 

O cercetare a reversului problemei poate să ne explice majoritatea formelor nega­
tive din cultura actuală. Există mari personalităţi cu putere creatoare în care reacţia faţă 
de mediu este ea însăşi reflectarea contactului lor cu acest mediu şi lumea în genere. 
Numai că lumea actuală sub aspectele ei fizico-cosmice, biologice şi sociale este foarte 
complexă. O interpretare, o înţelegere şi o reflectare a sa nu mai sînt posibile prin simple 
impresiuni şi emoţii subiective. Incapacitatea de a reflecta fidel lumea şi evoluţia sa spre un 
anumit sens superior sînt determinate de o legătură neadecvată, de ruptura dintre om şi 
realitate. Există permanent în om o capacitate emoţională, de reflectare şi sensibilitate; 
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dar pentru mulţi toate aceste funcţii se leagă şi se exercită asupra unei naturi pe care 
nu o cunosc şi nu o înţeleg. În felul acesta, anumite funcţii superioare de reflectare şi 
generalizare se exercită în gol, căci lipseşte contactul cu ceea ce înseamnă acum natural. 
Este o tragică contradicţie între o trăire subiectivă în afara unui obiect, natura, care îi 
rămîne străină. 

Trebuie să recunoaştem în lumea fenomenelor de conştiinţă, într,un anumit sistem 
de cultură, existenţa unei funcţii psihologice majore care, neavînd obiect, duce la simp, 
tome de involuţie, de negaţie şi de moarte. Totul este absurd şi fără sens, totul este 
sinistru şi lugubru, deoarece capacitatea de a selecta, de a integra afectiv, nu se aplică 
realităţii, care rămîne străină insului uman în derută. Aceasta este o cale prin care credem 
că se pot explica gravele fenomene din cultura apuseană literară şi artistică, ca Suicidul 
logic şi Căderea lui Camus, Greaţa lui Sartre, ca teoria care stă la baza anarhiei beatnicilor etc. 

Făcînd o comparaţie, în epoca culturii şi umanismului atenian sau, şi mai elocvent, 
în epoca Renaşterii din Europa apuseană, contrastul între mesajul de gîndire şi interpretare 
a lumii din creaţia artistică şi creaţia ştiinţifică este mult mai mic sau chiar inexistent 
faţă de cel din epoca noastră. Arta, beletristica şi ştiinţa acelor timpuri afirmă cu încre, 
dere şi elocvenţă puterea şi destinul omului. Explicaţii pot să fie mai multe, însă cea mai 
importantă este că deosebirea dintre structura spirituală a omului de ştiinţă şi a omului 
de artă şi literatură din acele timpuri era mult mai mică. Cunoştinţa ştiinţifică a timpului 
ca bază a înţelegerii naturii şi a determinării structurii însăşi a conştiinţei omului era un 
sistem unitar, dar accesibil oricărui om doritor să o facă. Şi de aceea Phidias şi artiştii 
timpului său afirmă puterea creatoare a umanismului grec care stabileşte ordinea şi armo, 
nia în natură, ale cărui legi dialectice le erau cunoscute în aceeaşi măsură ca şi omului 
de ştiinţă de atunci. În Renaştere este greu de spus dacă măreţia şi frumuseţea creaţiei 
lui Leonardo da Vinci, a lui Piero de la Francesca, a lui Alberti sînt izvorîte dintr,o 
cunoştinţă creatoare de valori artistice sau de valori ştiinţifice. 

Omul de ştiinţă, cu atributele sale în permanentă dezvoltare, descoperă, explică şi 
stăpîneşte ; acesta este marele sens al omului nostru şi aceasta este baza umanismului 
ştiinţific. 

Avem acum toate premisele pentru a defini şi mai clar noul umanism, care într,un 
fel a existat întotdeauna; sub aspectele lui actuale, umanismul izvorît din ştiinţă şi cunoa, 
ştere, din stăpînirea naturii este unica chezăşie a permanentizării valorilor umane. Clasi, 
eul umanism nu a reuşit să transforme pe plan universal omul, aşa încît societatea noastră 
să fie la adăpost de marile cataclisme sociale, război, foamete, inegalitate, incultură, boală. 
Pe de altă parte, el nu a evoluat în sensul de a genera noi forme de existenţă pentru 
intelectualul modern, pentru a,l feri de pesimism şi absurd. Crezul absurdului din lite, 
ratură, muzică, artele plastice şi filozofie, ca chintesenţă a conştiinţelor superioare din 
civilizaţia burgheză, ia formă de viaţă reală cotidiană în tînărul trîndav şi scandalagiul de 
pe stradă, a desfrînatului din convingere sau din inferioritate, greşit teoretizată; ia apoi 
forme sociale catastrofale, în care asasinatul politic şi războiul rămîn o formă de guver, 
nare prin violenţă şi rapt, ca în societatea primitivă. Sînt încă adevărate cuvintele lui Marx 
din tinereţe, care spunea că atîta timp cît omul nu a reuşit să se elibereze şi să stăpînească 
forţele oarbe din natură, din societate şi din el însuşi, lumea trăieşte încă în perioada 
preistorică. Istoria nu a început încă decît pentru o parte din lume, în care omul speră 
că va putea stăpîni şi elimina tot ce l,a înlănţuit pînă acum. 

De aceea nu trebuie uitat că în secolul nostru în plin avînt al dezvoltării ştiinţe, 
lor, în zorii noului umanism, lumea a fost şi continuă să fie zdruncinată de cataclisme 
sociale mai puternice şi mai devastatoare ca înainte. Noua conştiinţă născută în climatul 
oamenilor de ştiinţă nu s,a putut impune într,o societate bazată pe o structură veche. 
În anii de după război, exponenţii umanismului clasic sînt gata să susţină insuficienţa 
noului umanism pentru transformarea lumii. Într,una din cărţile sale, Malraux pune faţă 
în faţă mintea şi sentimentele superioare ale omului de cultură umanistă şi figura de 
călău a cercetătorului chimist care experimentează pe frontul germano,rus efectele « supe, 
rior ucigătoare » ale unui gaz toxic nou, mult mai puternic şi mult mai ieftin. 
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Ce sînt aceste excrescenţe ale conştiinţei omeneşti puse în valoare de puterea apli, 
caţ1e1 tehnice a cercetării ştiinţifice? Cum pot să fie integrate şi explicate de un exeget 
al noului umanism, izvorît din cunoaşterea biologică a e\·oluţiei omului? Noi credem că 
acest unghi de vedere şi înţelegere va putea duce totuşi la o explicaţie optimistă ; această 
încercare este întreprinsă de multe minţi în prezent şi merită tot interesul. Folosirea 
rezultatelor ştiinţelor de către cei care posedă încă mijloacele de opresiune şi de rapt, 
ca reziduuri ale unei societăţi organizate în hoarde de pradă, nu izvorăşte în mc1 un caz 
din mintea şi conştiinţa celor aplecaţi şi încordaţi în toate ceasurile vieţii lor asupra tai, 
nelor şi legilor necunoscute ale naturii. 

Societatea omenească nu este încă organizată să poată folosi raţional şi armonios 
avansul uman adus de ştiinţă. Forme monstruoase şi antiumane există încă, aşa cum se 
ştie, în aplicarea ştiinţelor fi.zice şi chiar a celor biologice. 

Dezvoltarea biologiei sub toate formele sale, genetică, medicină etc., este condiţia, 
nată în genere ca mergînd mînă în mînă cu aspiraţia omului spre progres, şi aceasta este 
în mare parte adevărat. Şi aici însă se pot face încă destule rezerve. Atotputerea viitoare 
a omului în a,şi conduce dezvoltarea şi evoluţia biologică proprie, cu geneza, viaţa şi moartea 
sa, ar putea să ia unele căi de neînţeles pentru o anumită etică umană. În cartea sa 
Biologie et humanisme, Jean Rostand încheie unele capitole afirmînd că poate ar fi mai 
bine ca omul să nu ajungă încă să fie atît de stăpîn pe propriul său destin biologic. Să 
nu uităm că aceasta este concluzia unui biolog într,o societate în care cercetătorul nu este 
răspunzător încă de rezultatele descoperirilor sale. Acest lucru este cunoscut în prezent 
în conştiinţa tuturor cercetătorilor din lume şi el constituie sensul optimist al timpului 
nostru. De aceea B. Chisholm, participant la simpozionul amintit cu raportul Future of the 
mind, încheie cu cîteva fraze semnificative: « Acest sistem şi situaţie reprezintă o proastă func, 
ţionare a minţilor omeneşti, care este foarte periculoasă ... Depăşirea valorilor lumii dea, 
supra valorilor locale şi naţionale este absolut necesară şi esenţială pentru supravieţuire». 

Confesiunile marilor creatori de ştiinţă contemporani atestă din plin noua inter, 
dependenţă a omului cu facultăţi superioare faţă de altul pe care îl doreşte la fel de bun 
şi de comprehensibil. H. Sely, în cartea sa From dream to Jiscovery, simte nevoia să se 
adreseze prin toată opera şi gîndirea sa unui frate al său imaginar; el îl consideră ca 
« frate de idei » şi acesta înseamnă mai mult decît un frate de sînge. Wacksman, desco, 
peritorul streptomicinei, la capătul vieţii sale scrie cartea Ma vie avec les microbes, în care 
este greu să distingi care este viaţa particulară a omului Wacksman şi care este opera 
sa, în care se împletesc nevoia de cunoaştere şi imensa nevoie de realizare şi împli, 
nire ca faptă, pentru omul de pretutindeni. 

Acesta este umanismul nou generat prin ştiinţă şi generator de ştiinţă, de artă şi 
de gîndire.• Se înţelege din toată expunerea de pînă acum că nu vorbim aici de imensa 
transformare a condiţiei economice,materiale a omului, prin ştiinţa modernă. În măsura 
în care se va ajunge la o anumită putere transformatoare a sistemului de idei din timpul 
nostru, în aceeaşi măsură va putea să acţioneze o justiţie socială superioară în reparti, 
zarea de bunuri pentru întreaga societate omenească care munceşte pe globul pămîntesc. 
Pe lîngă problemele de specialitate economică, noi am urmărit o analiză a formelor de 
energie psihobiologică transformatoare, care se generează în om prin exerciţiul ştiinţei 
ca act şi ca gîndire. 

Căile de transformare prin înălţătoarea funcţie de a cunoaşte, de a descoperi şi a crea 
sînt multe. Ele merită a fi studiate, constituind elementele unui nou sistem etic al lumii 
noastre. Formarea omului de ştiinţă pentru dezvoltarea facultăţilor sale intelectuale implică 
formarea conştiinţei sale de cercetător, de om al unei lumi care şi,a descoperit sensul 
şi care crede în permanenta sa putere de transformare şi evoluţie, şi care apare ca tipul 
uman cel mai superior de pînă acum. În acest climat al efortului de dezvoltare a minţii, 
afectul uman rămîne prezent şi, atîta timp cît va exista el, condiţia şi facultatea umană 
de a face artă şi poezie vor exista şi ele. 

Ea nu va dispărea, aşa cum sînt înclinaţi să creadă, deznădăjduiţi de formele şi în, 
cercările goale actuale în artă, chiar marii filozofi ai culturii, ca R. Huyghe. Trebuie să 
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se producă însă o deplasare de pe planul afectului uman în formele sale primitive, ca 
pasiune oarbă a trupului şi a instinctului în nevoia biologică de rapt şi de crimă, care au 
constituit obiectul artei moderne începînd cu Shakespeare, spre un plan al afectului 
superior omului nostru. P. Valery spune undeva că drama omului modern este însăşi drama 
creaţiei sale intelectuale şi artistice, drama şi pasiunea aplecării spre natură în ceea ce 
aceasta posedă ca structură şi armonie. Sînt destule semne ca să ne bucurăm de creaţia 
nouă a artei chiar şi în timpul nostru. 

Omul creator de ştiinţă trăieşte şi creează mai departe în natură. Contactul acesta 
din ce în ce mai strîns crează noi baze pentru o etică umană, dar crează de asemenea 
noi posibilităţi pentru lărgirea structurii afective a omului. Ruptura dintre raţiune şi sen, 
timente, dintre sensibilitatea afectivă şi înţelegerea lucidă este falsă şi apare numai pentru 
aceia care cunosc exclusiv un singur domeniu. În fond, noi am zice că nu cunosc bine 
pe nici unul, în sensul conţinutului actual al acestor domenii. De aceea creaţia unor oameni 
de ştiinţă limitaţi ca activitate cerebrală la specialitatea lor este o primejdie pentru ei 
înşişi; conştiinţa lor strict compartimentată îi rupe de integralitatea bogăţiei omului. De 
aceea opera unor oameni de litere sau de artă este superficială, goală şi efemeră; ea se rupe 
repede din zestrea marilor valori, care trăiesc prin adîncirea şi adevărul conţinutului lor. 

Preocuparea marilor oameni de ştiinţă pentru artă nu este numai o formă de rela, 
xare şi de fugă într,un alt domeniu sub forma unor preocupări sporadice superficiale; 
ea izvorăşte din adîncul afectiv al celui ce se minunează, se bucură şi se înspăimîntă, se 
îndoieşte şi se entuziasmează în fiecare zi a vieţii sale. Cine a cunoscut această formă de 
viaţă înţelege de ce multe din operele ştiinţifice actuale sînt semănate de frînturi, de idei 
filozofice sau chiar de versuri care exprimă reflecţia poetică a omului de totdeauna în 
dialogul său cu natura. 

Creaţia însăşi a omului de ştiinţă, descoperirea adevărurilor ştiinţifice constituie 
un proces complex în care facultăţile creatoare, imaginaţia, puterea de observaţie, patosul, 
rămîn atribute comune pentru realizarea marilor opere de ştiinţă sau de artă. Credem că 
pe această cale se pot explica noile domenii ale artei timpului nostru. 

Universul sunetelor ca entităţi fizice absolute în metrica lor temporală ia forme 
noi în creaţia muzicală modernă. Energiile optice, rapoartele spaţiale tind să se înjghebeze 
în pictura şi sculptura nouă în sinteze plastice de valoare intelectuală. Universul real fără 
sfîrşit al omului de ştiinţă devine obiectul vibrant şi emoţional care se relevă în sen, 
sibilitatea creatoare a omului de artă. Secretul reuşitei ţine mai departe de contactul strîns 
cu infinite forme ale macro, si microcosmosului din natură si om si de infinita sa 
capacitate de reflectare. • • ' 

Simetria de dezvoltare şi propagare a formelor organizate de energie fi.zică sau bio, 
logică ascultînd de legea lor obiectivă devine punctul de plecare pentru simetria plăsmu, 
irilor plastice şi muzicale ale artiştilor moderni. Observaţia lumii microscopice şi sub, 
microscopice arată sistemul care te încîntă direct prin revelarea lor ca adevăruri obiective 
ordonate armonic. Citofiziologul A. Thomas, explicînd prin imagini de microscopie elec, 
tronică relaţia dintre unele virusuri şi infrastructurile celulare, arată că simetria dezvol, 
tării lor aranjată în adevărate moduluri fixe de repetire sînt indici de dezvoltare prin 
diviziuni mitotice. Anumite imagini colorate din microscopia cu fluorescenţă sînt ade, 
vărate imagini de pictură abstractă în care, pe fondul întunecat cu rezonanţe abisale, 
scînteiază constelaţii fluorescente, signale obiective de entităţi biologice în anumite inter, 
relaţii de existenţă. 

La Congresul internaţional de hematologie şi transfuzie de la Stockholm, din toamna 
anului 1964, un cercetător englez a prezentat o clasificare a grupelor sanguine; autorul 
a demonstrat, pe baza determinărilor actuale, tipurile de repartizare a acestor grupe, în 
dispersia lor omogenă, care se înscriau cu anumită periodicitate. Repartizarea lor în coloane 
verticale şi orizontale crea rapoarte spaţiale izbitoare, asemănătoare cu înscrierea notelor 
pe un portativ. Spre surpriza şi încîntarea auditorilor - toţi cercetători în probleme de 
fiziologie sanguină -, autorul şi,a încheiat comunicarea proiectînd începutul partiturii 
uneia din sonatele de Bach pentru vioară solo. 
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O datorie de pietate este să amintim că cele rr,:~nţionate îşi găsesc afirmarea în 
viaţa şi opera lui Brâncuşi. De ce a reuşit Brâncuşi să focj o artă autentică care este o 
sinteză plastică între concret şi abstract, între simbol spiritual şi realitate? Cunoştea 
el lumea şi natura? Poate că nu complet, dar îi cunoştea sensul şi îi simţise esenţele 
dinăuntru şi acestea au coincis cu sufletul pietrarului clin Oltenia aplecat mereu peste 
« întrebările lumii ». Cu barda sau cu dalta, el mărturiseşte în vorbă şi în faptă că ceea ce 
a creat a fost o desăvîrşire a liniilor de forţă pe care le găsea înscrise în materia în care 
lucra, lemnul sau piatra. La muzeul,atelier, creat de statul francez, toţi artiştii lumii pot 
vedea că butucii şi trunchiurile de copaci ciopliţi la un capăt sau într,o parte, uneori 
numai printr,o lovitură de secure, capătă un alt sens şi încep să însemne altceva. Marele 
maestru înţelegea sensurile şi le dirija spre noi semnificaţii şi toate se închegau pentru 
a afirma puterile omului de astăzi şi de mai tîrziu. Cine a plăsmuit mai mult ca el în 
istorie năzuinţa cunoaşterii absolute şi a eliberării totale în spaţiu sub forma păsării 
măiestre? Un critic de artă englez, vorbind despre acea figură în care sînt închise în 
devenire atîtea puteri - oul - , spunea că toate în arta modernă încep cu Brâncuşi ; recent 
H. Huyghe, îl reaşază ca precursor adevărat al noilor timpuri, care arată căile renaşterii 
în arta contemporană. Lecţia sa este imensă şi într,un fel poate mai universală ca a lui 
Metchnikoff. 

Aceasta este calea care ne va ocroti ca fiinţe umane şi ne va desăvîrşi şi este bine 
ca, pe lîngă cei porniţi să facă din cercetarea ştiinţifică o meserie, toţi cei dotaţi să facă 
artă să nu uite aceste mari lecţii, chiar cînd sînt în deznădejde şi depresiune personală. 
Atributele şi facultăţile omului nostru în strînsă relaţie cu tot ceea ce este în natură 
trebuie să împingă mereu mai departe hotarele necunoscutului şi lumina minţii sale prin 
acţiune şi creaţie, să înscrie existenţa şi amprenta scurtei sale vieţi, să fie astfel mereu o 
treaptă în plus în evoluţia fără sfîrşit a universului din care a ieşit şi în care rămîne. 

Dante, primul gînditor poet al lumii noastre, în căutarea sa transfigurată de din, 
colo de lume, îşi găseşte apoteoza fericirii în lumina edenică din Paradis, care îi umple 
sufletul şi mintea de o cunoaştere absolută şi totală a misterelor lumii. În timpul nos, 
tru Goethe împlineşte fiecare zi cu sentimentul unei mereu înoite transformări şi perfec, 
tări, atunci cînd ne,a lăsat aceste versuri, ra o eternă mărturisire despre puterea şi fru, 
museţea omului: 

« Wirst alle meine Krăfte mir 
ln meinem Sinn erheitern 
Und dieses enge Dasein hier 
Zur Ewigkeit erweitern ». 

Şi Goethe a cunoscut şi tentaţiile oarbe ale pasiunii ce înlănţuie omul, dar şi per, 
manenta înnoire prin înţelegere şi cunoaştere. Prin el se continuă umanismul izvorît din 
omul total, început în Europa cu Leonardo da Vinci şi pe care îl va desăvîrşi timpul 
nostru prin efortul şi încrederea omului de ştiinţă. 
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PROBLEME DE ORIENTARE ŞI METODOLOGIE 
DOMENIUL 

POPULARE 
A CERCETARII ŞTIINŢIFICE î N 

ISTORIEI ARTEI 

de PAUL PETRESCU 

Dificultăţile pe care le întîmpină stabilirea unei problema­
t1c1 a cercetam ştiinţifice în domeniul istorid artei populare sînt considerabile. Două din, 
tre ele sînt fundamentale, iar enunţarea lor ar putea provoca o atitudine de accentuat 
scepticism din partea celor obişnuiţi să lucreze cu noţiuni clare şi distincte în materie 
de clasificare a ştiinţelor. Prima se referă la faptul că o disciplină cu acest nume nu este 
încă încetăţenită cu drepturi depline, lucrările şi congresele de specialitate avînd secţiuni 
sau comisii de « artă populară » şi nu de « istorie a artei populare ». A doua se referă 
la însuşi domeniul disciplinei, atît în ce priveşte conţinutul, cît şi denumirea. Două con, 
grese, dintre care cel de la Praga din 1928 se intitula « al artelor populare », iar cel de 
la Paris din 1937 «folcloric», au fost dedicate dezbaterii de conţinut şi terminologie a 
acestui vast domeniu, dezbatere care nici azi nu este încheiată. Ce se înţelege prin «-artă 
populară »? Nu este cazul să intrăm în prezentarea numeroaselor definiţii propuse, vom 
sublinia doar faptul că există un consens general în a limita domeniul la manifestările 
de artă plastică, avînd un caracter preponderent decorativ cu excepţia arhitecturii, şi a 
lăsa deci deoparte manifestările literare, muzicale, coregrafice, înglobate de regulă, cu res, 
pectivele încrengături, sub numele de « folclor». Limitarea, impusă pe raţiuni de ordin 
practic ţinînd de specializarea muncii ştiinţifice şi neavînd o acoperire logică, lasă des­
chisă mai departe problema conţinutului <( artei populare plastice ». Părerile sînt foarte 
împărţite dacă sub acest nume trebuie înţeleasă numai arta dezvoltată în mediul rural, 
făcîndu,se şi aici distincţia între creaţia ţărănească şi cea a meşteşugarilor de la sate, sau 
poate fi inclusă şi producţia atelierelor meşteşugăreşti din centrele urbane, sau, mai recent, 
dacă nu poate fi cuprinsă sub acest nume şi activitatea nenumăraţilor diletanţi în ale arte, 
lor plastice pe care le practică în timpul liber, adică a celor ce au ce se cheamă în 
engleză « hohby », în germană « Steckenpferd », în franceză cu o notă de distincţie supli, 
mentară « violon d'lngres » şi ca.re la noi se numesc cu o împerechere de termeni oare, 
cum contradictorii « artişti amatori ». Adăugarea şi insistenţa enumerativă faţă de această 
ultimă categorie nu este întîmplătoare, ea fiindu,ne utilă în caracterizarea stadiului con, 
temporan al problematicii artei populare. 

Sursele divergenţelor şi dezbaterilor teoretice trebuie căutate în complexitatea feno, 
menului de artă populară şi în împrejurările care au prezidat la descoperirea lui. Este 
vorba de o descoperire foarte recentă, privind lucrurile la scara istoriei ştiinţelor umanistice, 
şi anume ea se plasează în a doua jumătate a secolului al XIX,lea, mai precis către sfîr, 
şitul lui. Este ultima dintre descoperirile generate de aspiraţiile romantice întinse de,a 
lungul unui secol, începînd cu descifrarea de către Herder a « Vocilor popoarelor» în 
cîntecele populare şi continuînd cu marile colecţii de literatură populară realizate în mai 
toate ţările europene. Acelaşi îndemn de căutare a frumuseţilor native create de « geniul>> 
popoarelor a stat la baza primelor colecţii de ţesături, sculpturi în lemn, ceramică. Întăp, 
tuirea lor marchează primele începuturi ale preocupărilor legate de cercetarea artei popu, 
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lare. Scrierile despre aceasta se înmulţesc apreciabil în primul sfert al secolului al XX­
lea, scrieri păstrînd un caracter descriptivist şi tinzînd din răsputeri la demonstrarea 
unicităţii artei populare a fiecărei naţiuni în parte. Iubitorii de frumos şi uneori de pito­
resc sau curiozitate au strîns obiectele de artă populară, dar cei care au scris întîi des­
pre ele nu au fost decît rareori istorici de artă. Aceste obiecte au intrat în preocupările teo­
retice ale etnografi.lor în ţările de limbă neolatină, a celor ce în ţările de limbi germa­
nice se preocupau de Volkskunde şi a celor ce în ţările de limbă anglo-saxonă scriau în 
domeniul lui « Cultural anthropology ». Foarte curînd s-a observat însă că obiectele de 
artă populară nu reprezintă doar relicte ale unui trecut cultural, ci că ele îşi prelungesc 
viaţa, uneori foarte puternică, în plin secol XX, ele făcînd parte integrantă din ansamblul 
vieţii sociale a unor largi pături dintr-un număr mare de ţări europene. În acest mod 
ele au intrat şi în sfera de preocupări a sociologiei, cu precădere, fireşte, a sociologiei 
rurale. Dacă aspectele actuale ale manitestărilor de artă populară pot fi cu relativă uşu­
rinţă identificate pentru o serie de ţări europene, după cum pentru o altă serie <le ţări 
europene poate fi înregistrată stingerea lor certă, întoarcerea în trecut cu scopul de a 
afla începuturile artei populare este cu mult mai anevoioasă, practic această chestiune 
fiind rămasă în suspensie pînă în ziua de azi. Două constatări opunîndu-se una alteia par 
a împiedica încă rezolvarea problemei: se constată, pe de o parte, că în mai toate genu­
rile artei populare stăruie pînă azi vestigii de tehnică, forme şi decor, moştenite şi trans­
mise pe lungi perioade istorice, unele din ele coborînd în straturile culturilor neolitice, 
iar, pe de altă parte, se constată că în muzeele europene arta populară e reprezentată 
de obiecte datate din secolele XVI (foarte puţine), XVII (ceva mai multe) şi că grosul 
colecţiilor este alcătuit din obiecte datate din secolele al XVIII-iea şi mai ales al XIX-iea 
şi al XX-iea. Din alăturarea celor două constatări opuse rezultă că pentru epoci întregi, 
cum ar fi cele ale antichităţii clasice şi ale evului mediu, muzeele nu pot înfăţişa creaţia 
populară corespunzătoare artei clasice şi artei medievale şi că de abia cu epoca Renaşterii 
începe a se contura domeniul artei populare şi că în acelaşi timp a avut loc totuşi un 
transfer de procedee tehnice, forme şi decor, presupunînd deci o continuitate în existenţa 
a o serie de categorii de obiecte. Considerăm că realitatea este cea zugrăvită de situaţia 
colecţiilor muzeale: arta populară este un produs istoric rîrziu, coinrizînd cu apariţia 
primilor germeni ai capitalismului în secolul al XVI-iea, dezvoltîndu-se şi luînd amploare, 
în mod diferenţiat pentru Europa occidentală şi pentru cea orientală, în cele trei secole 
următoare, XVII, XVIII, XIX, şi intrînd în faza ei finală, de întunecare treptată, în seco­
lul al XX-iea. Ultimele ei pîlpîiri vor lumina slab primele două sferturi al secolului al 
XXI-lea. Înainte de începuturile capitalismului, şi pe plan cultural-artistic anterior epocii 
Renaşterii, producţia de obiecte de uz cotidian şi de unelte se poate considera a fi alcă­
tuit un tot oarecum nediferenţiat pentru largi pături ale societăţii medievale. Puţinătatea 
populaţiei şi extrema sărăcie a maselor ţărăneşti nu au favorizat o înflorire a culturii 
materiale cotidiene. Dotarea însăşi a castelelor senioriale era extrem de rudimentară în 
ce priveşte aceste categorii de bunuri. Înaltele valori ale artei medievale decorative sînt 
excepţii datorate meşterilor grupaţi în ateliere lucrînd pentru o piaţă foarte restrînsă. 
Apariţia capitalismului a condus la începuturi de specializare, la diviziunea muncii, s-au 
înjghebat ateliere şi manufacturi care au început să lucreze cantităţi mai mari de obiecte, 
au fost declanşate războaiele ţărăneşti, circulaţia bunurilor s-a mărit. A început să apară 
diferenţierea între produsele destinate burgheziei oraşelor şi cele care continuă să fie 
produse în şi pentru lumea satelor. Cu trecerea timpului deosebirile se accentuează tot 
mai mult, pentru ca tîrziu, în ultimele decenii ale secolului al XIX-lea, să se ia cunos­
tinţă cu o anume uimire că alături de arta decorativă a oraşelor, alături de arta «cultă'» 
există şi-şi duce o viaţă proprie o artă a poporului. Arta populară ajunsese atît de dife­
rită, încît s-a impus conştiinţei artistice a societăţii. Aceasta descoperea o artă în care se 
împleteau reminiscenţe străvechi şi mărturii tardive ale stilurilor ce făcuseră gloria artei 
europene în ultimele patru sute de ani. Pe canavaua urzită din firele foarte trainice ale 
cîtorva aspecte fundamentale din felul de a construi casa, de a croi îmbrăcămintea, de 
a modela vase de pămînt şi de a făuri unelte folosite neîntrerupt în ocupaţii practice de 
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secole, iar în unele cazuri de milenii, în condiţiile unei vieţi sociale relativ stabile şi a unei 
tehnici puţin schimbate de-a lungul vremi iau fost brodate şi s-au amalgamat intim urme 
din arta romanică, gotică, renascentistă, barocă, transmise într-un mod aparte, cu întîr­
zieri şi cu ecouri uneori neaşteptate. In această ţesătură complexă, fi.rele puternice ale 
urzelii explică persistenţa tradiţiilor de tehnici, forme şi decor amintite mai sus şi lumi­
nează în acelaşi timp fundamentele unitare ale artei populare pe mari întinderi, cel puţin 
ale continentului nostru, în unele aspecte unitatea fiind evidentă pe tot globul. Desco­
perirea artei populare se făcea însă în momentul în care procesul ei istoric se apropia 
de sfîrşit. Etnografi.lor, colecţionarilor şi muzeografi.lor, istoricilor, sociologilor, care-i cer­
cetau devenirea, li s-au adăugat, în ultimă instanţă, istoricii de artă. Lor le-a revenit şi 
le revine sarcina descifrării tramelor stilistice şi evidenţierea semnificaţiilor estetice. Şi, 
ceea ce este şi mai important, ei sînt aceia care sînt pe cale să realizeze reintegrarea 
artei populare, din punct de vedere teoretic şi metodologic, în sistemul vast al istoriei 
artei văzute din perspectiva ştiinţei contemporane. 

Consideraţiile expuse, de caracter oarecum preliminar, dar dezbătînd problema fun­
damentală a originilor artei populare şi sugerînd sensul rezolvării ei, au fost poate capa­
bile să constituie o introducere în problematica istoriei artei populare. Vom menţiona 
cîteva din direcţiile principale de orientare a cercetării ştiinţifice modeme ale acesteia. 

1. Înţelegerea contemporană a istoriei artei populare, reflectînd o tendinţă gene­
rală a ştiinţei moderne, tinde la o extensiune colosală a domeniului ei de investigaţie. 
In fond asistăm la o « universalizare » a conceptului de artă populară, în sensul renun­
ţării la prezentarea şi interpretarea îngustă a fenomenului de artă populară mărginit la 
existenţa sa într-o casă, un sat, o regiune, sau chiar o ţară. Temeiul teoretic al unei astfel 
de expansiuni se află în convingerea, întărită de tot mai multe fapte, a unităţii fenome­
nelor de artă populară, unitate care leagă surprinzător aspecte din arta populară a unor 
ţări aflate la mari distanţe geografi.ce şi situate pe diverse trepte ale evoluţiei istorico­
sociale. Ideea unităţii manifestărilor umane este prezentă în mari sinteze ale ştiinţei con­
temporane cum este celebra lucrare « A Study of History » a lui Arnold Toynbee1 sau 
în tratate de sociologie ca cel al lui Alfred McClung Lee2• Ea nu este de altfel nici aşa 
nouă3, dar roadele teoretice aşteaptă să fie mai abundent confirmate de date concrete. 
Pe plan metodologic, extensiunea spaţială a domeniului de studiu al istoriei artei popu­
lare atrage folosirea tot mai intensă a metodei comparativiste, încercîndu-se stabilirea a 
cît mai multe analogii. Pentru cercetătorul istoriei artei populare din România este din 
ce în ce mai evident că studiul izolat al casei sau costumului românesc, fără integrarea 
lui succesivă în contextul balcanic, european, est-mediteranean, şi, fi.nalmente, fără rapor­
tarea lui la aspectele corespondente din alte arii de cultură, nu va fi. capabil să lămu­
rească nici originile şi nici trăsăturile particulare. 

Extensiunii spaţiale îi corespunde şi o tot atît de necesară cufundare în timp, 
singură străbăterea straturilor succesive ale istoriei artei şi culturii umane putînd da certi­
tudinea originalităţii şi continuităţii fenomenelor de artă populară aflate în zonele de 
suprafaţă ale oceanului temporal. Parcurgerea spaţiului şi timpului sînt operaţiuni efectuate 
de mult în ştiinţe cu veche tradiţie, ca lingvistica, sau în unele discipline ce tind să-şi 
consolideze azi schelele teoretice, cum este cazul cu literatura comparată sau universală. 

1 « ... it is necessary to emphasize the part that has 

been played in human history by original creation, and we 
may reroind ourselves that the spark or germ of original 

creation may burst into flame or flower in any manifesta• 

tion of life in virtue of the principie of the uniformity of 
nature », ARNOLD ToYNBEE, A Study of History, New York, 
1965, p. 59. 

2 ALFRED McCLUNG LEE, Principles of Sociology, New 
York, 1964. 

3 « There can be little doubt that many of the most 
essential inventions of civilized life have been invented over 

and over again, in distant times and countries, as different 

nations have reached those particular points of social 

advancement when those inventions were first needed ... 

Nor need we doubt that many of the simplest and most 

essential arts of civilized life - the use of the mill, the use 

of the bow, the taming of the horse, the hollowing out 
of the canoe - have been found out over and over again 
in distant times and places ... The same institutions con­

stantly appear very far from one another, simply because 
the circumstances which called for them have arisen in 

times and places very far from one another », E.A. 
FREEMAN, Comparative Politics, 1873, p. 31-32. 
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Fapt şi mai important, cele două tendinţe de extensiune, sraţială şi temporală, constituie 
caracteristica fundamentală a celor mai recente lucrări de sinteză în domeniul istoriei 
artei. Henri van Lier în a sa Les arts de I' espace (1963) o spune în mod expres: « Nos 
contemporains pensent tout, et eux-memes, d'une maniere historique et geographique. 
Pour savoir ce que nous sommes, nous ne croyons plus, comme Descartes, qu'il suffit 
de s'interroger dans son poele: est requise une enquete dans le temps jusqu 'a la prehis­
toire, dans l'espace jusqu'aux confins des archirels ». Iar pentru cine răsfoieşte enciclo­
pediile moderne de istoria artei elaborate de Rene Huyghe, Dialogue avec le visible sau 
L' Art et l'Homme, distanţa care le separă pe acestea de clasicele « manuale » de istoria 
artei este enormă. În locul aridelor expuneri liniare de opere şi \'ieţi aşezate în pagini 
terne, o izbucnire de imagini alăturînd cu îndrăzneală, dar şi cu motivare, afişe şi reclame 
americane de incunabule medievale şi statuete aurignaciene « reprezentînd » pe Venus de 
sculpturile lui Brîncuşi. Nevoia străveche umană de reducere la unitate şi esenţialmente 
modernă de cuprindere în vaste sinteze, prezidează la alcătuirea acestor panorame de 
istoria artei. În ele arta populară este des intercalată, operîndu-se în acest mod rein­
tegrarea de care vorbeam. În ansamblu, aceste panorame tind să spargă tiparele înguste 
ale strîmtei discipline de istoria artei din trecut şi să se apropie într-un fel de istoria şi 
filozofia culturii, ale căror fapte şi evenimente sînt văzute prin lentilele d~ cristal ale ope­
relor de artă prinzînd în focarul lor scînteietor punctele nodale ale transformărilor majore. 

Metodologic aceasta înseamnă transformarea istoriei artei într-o disciplină de 
« frontieră », vastele sinteze nemaiputînd fi elaborate de un singur om. Acelaşi Henri van 
Lier vorbeşte de caracterul « corporativ » al criticii şi istoriei artei contemporane, dind 
c·a exemplu tocmai L' Art et l'Homme la care au colaborat istorici, antropologi, psihologi, 
arheologi şi în care au fost incluse contribuţiile sociologiei, filozofiei culturii, etnologiei; 
fireşte, toate acestea sub semnul dominant al judecăţii de valoare şi al înţelegerii estetice 
a desfăşurării fenomenelor expuse. Am amintit aceste caracteristici ale istoriei artei în 
accepţia sa modernă pentru a sublinia necesitatea adoptării unei orientări asemănătoare 
în studiul artei populare. Domeniul acesteia din urmă, cu rădăcini adînc înfipte în istoria 
şi în viaţa socială a păturilor populare producătoare de ohiecte de artă în proporţie de 
masă, este, ni se pare, şi mai aproape de o astfel de înţelegerr. Istoria artei populare tre­
buie să constituie o fereastră deschisă asupra universului de frumuseţe conţinut în lumea 
satelor, univers ale cărui semnificaţii estetice cad de multe ori în :one de penumbră în 
ce priveşte cunoaşterea. 

2. Din punct de \·edere metodologic, refacerea acestui uni,·ers nu este posibilă 
decît prin adîncirea specializării, prin folosirea tuturor cuceririlor ştiinţelor conexe. Fie­
care manifestare sau obiect de artă rorulară trebuie cercetat şi Yăzut din cît mai multe, 
ideal toate punctele de vedere posibile, stabilite toate legăturile şi interdependenţele. 
Sistemul metodologic al ştiinţei moderne nu mai poate fi cuprins în tablouri sinoptice 
realizate în două dimensiuni, cu încrengături ascendente, descendente sau colaterale, ci el 
trebuie văzut în spaţiu ca fiind alcătuit din sfere de interese specifice, fiecare din aceste 
sfere privind pe toate celelalte. Legăturile dintre ele sînt polivalente, ca în sistemele astrale 
sau de structură a atomului, creşterea şi diversificarea perspecth·elor fiind nemăsurate. 

Într-o asemenea înţelegere a ştiinţei se cer a fi reconsiderate şi tehnicile de lucru. 
Este din ce în ce mai limpede că epoca eforturilor individuale este pe cale de a apune 
în încercările de realizare a unor vaste sinteze stiintifice. Poate că una dintre ultimele 
înfăptuite este cea amintită mai sus, a lui Toynbee.' Tr;buie să părăsim grabnic faza noastră 
de muncă meşteşugărească, individuală, nici măcar de atelier, şi să intrăm în tiparele 
muncii ştiinţifice industrializate şi automatizate, al cărei fundamental caracter este dat 
de preeminenţa muncii colective. Fireşte că există şi aspecte fals-colective ale muncii, în 
care adunarea gregară la un loc este doar un paravan, ca în acel binecunoscut 
exemplu al unei « uzine » de autovehicule în care hale arătoase presupunînd a adăposti 
linii automate de producţie în serie adăposteau în fapt cîteva zeci de ateliere de 
fierărie ţigăneşti, în care fiecare caroserie este bătută cu ciocanul. Unicatul la acest 
nivel este· pagubă curată. În expunerea făcută cu prilejul dezbaterii proiectului de 
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organizare a Consiliului Naţional al Cercetării Ştiinţifice s,au subliniat tocmai aceste aspecte: 
« O caracteristică a ştiinţei în epoca modernă este uriaşa diversificare a ramurilor şi do, 
meniilor de cercetare, întrepătrunderea şi dependenţa strînsă a acestora, cooperarea cer, 
cetătorilor de specialităţi diferite în aplicarea în practică a rezultatelor muncii lor ». În 
acelaşi timp se recomandă « manifestarea liberă a individualităţii creatorilor în sfera cer, 
cetării, îndrăzneală şi spirit inovator, înlăturarea oricărei rigidităţi, îngustimi de vederi. 
Trebuie încurajate eforturile pentru deschiderea unor căi noi în ştiinţă, cultivîndu,se 
inventivitatea şi pasiunea pentru originalitatea ştiinţifică ». 

Principiul colectiv al muncii ştiinţifice moderne nu este însă eficient fără aplicarea 
celor mai noi metode de cercetare. Se ştie că matematizarea reprezintă o tendinţă funda, 
mentală a ştiinţelor moderne şi că a fost aplicată cu succes şi în domeniul ştiinţelor urna, 
niste, anume în lingvistică. Încercări de aplicare a ciberneticii în domenii conexe istoriei 
artei sînt citate4 şi desigur că numărul lor va creşte în viitorul apropiat. În orice caz, 
numai cu ajutorul unor astfel de metode socotim că se va putea face un pas mai departe 
în domeniul atît de delicat ca cel, de pildă, al determinării specificului naţional în mate, 
rie de culoare. Pentru orice privitor şi mai ales cunoscător al artei populare, de 
pildă, este evidentă şi uşor discernabilă apartenenţa unei ţesături colorate cutărei regiuni 
sau cutărui popor. Erorile sînt totuşi posibile. Supunînd însă unui tratament de depistare 
fotochimică şi de înregistrare cibernetică cîteva mii de obiecte, se va putea ajunge la o 
determinare precisă. Se va putea trece apoi la o tratare asemănătoare a picturilor murale 
medievale româneşti şi se va putea dovedi pe aceeaşi cale metodologică similitudinea de 
ton a albastrului verzui de pe vechile scoarţe moldoveneşti cu cel de pe zidurile ctitoriilor 
voievodale din Bucovina. Într,o a treia fază, rezultatele obţinute în cercetarea artei popu, 
lare şi a artei medievale româneşti vor putea fi comparate cu cele obţinute în analizarea 
fotochimică a picturilor unui Petraşcu, de pildă. În domeniul artei populare, aplicarea 
matematizării va putea, singură, micşora decalajul constatabil între nivelul şi dimensiunile 
cercetărilor româneşti de specialitate şi cele ale cercetărilor străine beneficiind de o mult 
mai mare tradiţie în domeniul studiilor de artă populară. 

3. Valurile uriaşe de informaţii ştiinţifice care se revarsă asupra cercetătorilor isto, 
riei artei populare nu mai pot fi stăpînite fără o temeinică organizare a muncii de docu, 
mentare. În acest domeniu lipsurile sînt din cele mai grave. Lipsa de publicaţii străine, 
lipsa de bibliografii de specialitate ţinute nu la zi, dar nici măcar la an, necuprinderea 
sistematică a materialelor din muzee, necercetarea fondurilor arhivistice reprezintă un 
balast pe care cu greu îl vom putea depăşi. Şi în acest domeniu fireşte că cibernetica 
definită ca ştiinţa despre mijloacele de primire, păstrare, prelucrare şi regăsire a informaţiilor 
ar putea fi de cel mai mare ajutor. Numai în acest mod vom putea inversa actualul 
raport dezastruos între faza de documentare, pe care o facem individual şi care durează 
pentru un articol de revistă în medie şase luni şi faza de elaborare şi redactare, adică 
faza creatoare prin excelenţă, pe care sîntem deseori siliţi să o reducem la două,trei săp, 
tămîni. Pierderea de vreme înregistrată pentru fiecare din temele cercetate de,a lungul 
anilor totalizată pe cei 20 ani de lucru în cadrul Institutului nostru, de pildă, explică nu 
rămînerea noastră în urma cercetărilor de peste hotare, existentă ca atare la începutul 
acestei perioade, ci va explica mai ales mărirea continuă a decalajului ca urmare a folo, 
sirii tot mai intense în străinătate a metodelor menţionate. 

În această lumină, sarcinile actuale minimale şi ţinînd de o fază deja depăşită, ale 
cercetării ştiinţifice în domeniul istoriei artei populare sînt: 

a. publicarea unui corpus de materiale clasificate pe genuri şi zone etnografice, 
care să alcătuiască un instrument de lucru fundamental, aşa cum sînt dicţionarele şi 
atlasele lingvistice pentru filologi şi colecţiile de documente pentru istorici ; acest corpus 
va cuprinde o selecţie destul de largă din materialele aflate în muzeele din toată ţara, 

4 THOMAS A. SEBEOK (Indiana University), The Com­
puter as a tool in Folklore Research, în Dell Hymes, 

The Vse of Cornputers in Anthropology, Londra, 1965, 
p. 255. 
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precum şi, mai ales, informaţiile de teren culese în ultimii 20 ani, rămase total nevalorifi, 
cate, adică nepublicate, şi deci ignorate de cercetătorii acestui domeniu. 

b. publicarea de monografii realizate pe criteriul teritorial; amintim că din cele 
aproximativ 80 de zone etnografice, două doar s,au bucurat de privilegiul tipăririi: Valea 
Jiului şi Argeş,Muscelul; pentru rest există în bună parte material cules; un efort de 
zece ani, în viitor, va putea duce la elaborarea de încă aproximativ 20 de monografii 
zonale. 

c. publicarea de monografii ţe principalele genuri ale artei populare: arhitectură, 
ceramică, port, ţesături de interior, sculptura în lemn, prelucrarea artistică a metalelor, 
prelucrarea artistică a pieilor, împletituri, pictura populară pe lemn şi sticlă. 

Aceste trei serii de publicaţii ar constitui de fapt realizarea unei documentări ştiin, 
ţifice pe baza cărora se va putea proceda la lucrări de estetică, psihologie şi sociologie 
a istoriei artei populare. Adică vom putea trece la stadiul în care sora mai mare, istoria 
artei, se află azi. 

Un program de cercetare sistematică a artei populare din ţările balcanice şi central, 
europene este indispensabil pentru a putea trece, cu seriozitate, la acest stadiu. Este lim, 
pede însă că decalajul nu va putea fi redus decît în măsura în care ,·om apela la 
mijloace moderne de organizare şi investigare ştiinţifică, în care precizia şi viteza sînt 
condiţiile fundamentale. 

* 
În orice dezbatere metodologică priYind istoria artei în general şi istoria artei popu, 

lare în particular, abordarea relaţiei analiză,sinteză este de neînlăturat. Ca în atîtea alte 
cazuri în care se foloseşte o terminologie uzată şi roasă prin prea frecventă utilizare, este 
poate indicat să vedem ce înseamnă termenii componenţi ai acestei relaţii în contextul 
filozofiei marxiste, a materialismului dialectic. Citate ceva mai lungi sînt binevenite, întru, 
cit exprimă o poziţie ideologică bine stabilită: 

« O mare importanţă în formarea noţiunilor au procedeele logice, cum sînt analiza 
şi sinteza. Vom aminti că an a 1 iz a înseamnă descompunerea în gînd a obiectului sau feno, 
menului în elementele sau laturile sale componente, rentru a înţelrge locul acestora în 
cadrul fenomenului, pentru a desprinde dintre ele pe cele esenţiale, principale. Sinteza 
este unirea părţilor, a laturilor fenomenului şi ea permite să Înţelegem fenomenul în inte, 
gritatea sa, în unitatea tuturor trăsăturilor şi particularităţilor sale. 

În cunoaştere, analiza şi sinteza sînt de nedespărţit. Astfel, cercetînd în « Capitalul» 
modul de producţie capitalist, K. Marx la început l,a descomrus în gînd în diferitele lui 
laturi (marfa, procesul schimbului, banii etc.) şi le,a studiat re fiecare aparte. Apoi, unind 
laolaltă laturile cercetate separat, el a obţinut cunoştinţe despre capitalism în ansamblu. 
Aceasta i,a permis să descifreze secretul exploatării capitaliste, să descopere contradic, 
ţiile de neîmpăcat ale capitalismului şi să ajungă la concluzia inedtabilităţii pieirii lui 5 ». 

Un alt citat: 
« Operaţiile logice cu ajutorul cărora gîndirea descoperă trăsăturile interne, esen, 

ţiale, ale realităţii sînt compararea, analiza, sinteza, abstractizarea şi generalizarea. 

A n a I i z a este operaţia logică de descompunere a întregului în diferitele sale laturi 
sau trăsături componente, în scopul unei cunoaşteri mai rrofunde. Fără analiză nu poate 
fi cunoscută realitatea obiectivă infinit de comrlexă, bogată în trăsături şi raporturi; 
însă, pentru a o reflecta just, adecvat, este necesară reuniunea tot pe planul gîndirii a 
părţilor izolate în procesul analizei, reconstituind astfel unitatea lor: imaginea integrală 
a obiectului real. Această operaţie logică este s i n te z a. Fără sinteza logică, cunoaşterea 
adecvată a lucrurilor, aşa cum sînt ele, este imposibilă, căci întregul nu este suma, ci 
unitatea părţilor sale. Analiza şi sinteza constituie în procesul cunoaşterii o unitate de 
contrarii; negîndu,se, ele se presupun reciproc. Descompunînd şi recompunînd imaginile 

6 V.G. AFANASIEV, filo,ofia marxistă, Edit. politică, Bucureşti, 1961, p. 218-219. 

24 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



senzoriale ale obiectelor, gîndirea dobîndeşte capacitatea de a distinge trăsăturile şi raportu­
rile generale şi esenţiale de cele secundare şi neesenţiale »6• 

În gnoseologia marxistă, analiza şi sinteza constituie elemente importante a ceea ce 
se cheamă « cunoaştere logică » sau, în altă formulare, « treapta raţională a cunoaşterii », 
comportîndu-se şi ca un mecanism tranzitoriu între aceasta şi ţ( treapta senzorială a cunoaş­
terii ». Esenţială pentru înţelegerea mecanismului şi relaţiei analiză-sinteză este ideea uni­
tăţii contrariilor. Într-o serie de studii ţinînd de ştiinţele « pozitive » -· am ales de pre­
ferinţă exemple din ramura ştiinţelor biologice - se subliniază, la diferite nivele ale 
procesului de cunoaştere ştiinţifică, această strînsă interdependenţă a celor două operaţii: 
analiza şi sinteza. Sinteza este implicată în analiza ştiinţifică a fenomenelor, iar analiza se 
face totdeauna din punctul de vedere sau, am spune, la umbra sintezei pe care intenţio­
năm s-o realizăm. Faptele sau datele obţinute prin analiză întemeiată pe criterii precise, 
riguroase, nu reprezintă o « factologie » moartă, amorfă, ci ele se grupează în categorii 
susceptibile de a forma premisele unei sinteze: « Ancorarea solidă în faptul ştiinţific nu 
numai că nu exclude, dar cere din partea experimentatorului să caute drumul de la feno­
men la esenţă, să împletească inventarierea analitică cu abstracţia (suhl. n.s.), să pătrundă 
cît de minuţios în intimitatea fenomenelor, fără a evita însă gîndirea inductivă care duce 
la cunoaşterea legăturilor necesare dintre acestea ... 7 ». Aceasta este calea cunoaşterii 
ştiinţifice, pentru că « cea mai simplă generalizare . .. înseamnă o cunoaştere din ce în ce 
mai profundă de către om a conexiunii universale obiective8 >~. 

Teoretizarea enormului bagaj de date acumulate pe cale experimentală şi organiza­
rea lor într-o sinteză ce asigură accesul la un nivel superior de cunoaştere este calea 
normală de dezvoltare a ştiinţei. Analizei îi este proprie « simplificarea modelului experi­
mental prin înlăturarea a tot ce poate constitui neesenţialul »9, neglijarea conştientă a 
unor condiţii reprezentînd o constantă metodologică a momentului experimental. Calea 
simplificării artificiale a realităţii, sub condiţia introducerii ulterioare a circumstanţelor 
omise în vederea redării determinismului complex al realităţii a fost fireşte înregistrată 
de clasicii marxism-leninismului: « Prin urmare, concepţia umană despre cauză şi efect 
simplifică întotdeauna întrucîtva conexiunea obiectivă a fenomenelor naturii, reflectînd-o 
numai aproximativ, izolînd în mod artificial o latură sau alta a procesului universal unic »10

. 

Dar, atenţie!, rămînerea în această fază, a unei colecţii de date, chiar riguros determinate, 
înseamnă pierderea posibilităţii mersului înainte pe calea cunoaşterii ştiinţifice: 

« Într-o anumită fază a dezvoltării analizei realizată de cercetarea experimentală, 
inventarul datelor se transformă într-o acumulare fără perspectivă, dacă cunoaşterea păr­
ţilor nu este încadrată în activitatea globală, dacă după această fragmentare artificială a 
întregului pe care o face în procesul de analiză (şi care « este întotdeauna o simplifi­
care, o mortificare »11) cercetătorul nu reconstituie întregul, încercînd să-i înţeleagă func­
ţia generală »12. Opriri la astfel de jumătăţi de drum, determinînd stagnări în procesul 
cunoaşterii ştiinţifice, nu sînt rare. Într-un domeniu de cercetare atît de aprofundat ca 
cel al activităţii mecanismelor cerebrale, unde datele acumulate ca urmare a aplicării teo­
riei informaţiei şi a conexiunii inverse sînt în cantitate enormă, nu există încă în litera­
tura de specialitate « o încercare de inducţie sintetică a datelor analitice care să facă sal­
tul spre cunoaşterea structurii, a legăturilor inerente acestui organ (cerebelul) »13. Conclu­
ziile desprinse din analiza situaţiei în cîmpul ştiinţelor experimentale sînt deosebit de sem­
nificative şi bineînţeles utile şi pentru domeniul nostru, la care vom încerca să revenim: 
« Ştiinţele au evoluat prin reconstruirea, pe cale inductivă, a datelor elementare obţinute 
prin analiză ... A renunţa la construcţia logică a generalului înseamnă a pierde perspec-

6 Materialism dialectic, Edit. politică, Bucureşti, 1963, 
p. 338-339. 

7 M. STERIADE, Analiza şi sinteza în studiul unor meca­
nisme cerebrale. Fi~iologic şi psihic, în Materialismul dia­
lectic şi ştiinţele contemporane ale naturii, voi. IV, Bucureşti, 
Edit. politică, 1964, p. 333. 

8 V. I. LENIN, Opere complete, ed. a 2-a, voi. 29, Bucu-

reşti, Edit. politică, 1966, p. 15 I. 
9 M. STERIADE, op. cit., p. 340. 

10 V.I. LENIN, Opere complete, ediţia a 2-a, voi. 18, 
Bucureşti, Edit. politică, 1963, p. 157. 

11 V.I. LENIN, Opere complete, voi. 29, p. 257. 
12 M. STERIADE, op. cit., p. 344. 
13 M. STERIADE, op. cit., p. 346-347. 
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tivu cercetării ştiinţifice ... Previziunea ştiinţifică, ipotezele, geneza adevărurilor succesive 
presupun în mod necesar o teorie ştiinţifică; istoria ştiinţelor nu este clădită nemijlocit 
pe datele brute, pe simplificările experimentale, ci prin intermediul teoriilor generale »14• 

Am zăbovit ceva mai mult în preajma acestor aspecte teoretice şi aplicative ale rela­
ţiei analiză-sinteză, pentru a face posibilă sesizarea importanţei excepţionale a aplicării 
ei în orice domeniu ştiinţific, fireşte, inclusiv în cel al domeniului cercetării fenomenului 
artistic în serierea sa istorică. Cu atît mai mult, cu cit rigoarea experimentală în dome­
niul nostru, deocamdată, este mai anevoie de acceptat şi de demonstrat. 

Abordarea relaţiei analiză-sinteză în domeniul istoriei artei poate fi făcută în mai 
multe moduri şi din unghiuri diferite. Unul din cele mai fireşti ar fi desigur acela de a 
proceda la o investigare de ordin istoric, pentru a vedea cum a fost înţeleasă această 
relaţie în decursul lungii cariere a istoriografiei de artă. S-ar fi putut imagina în acest 
mod o vastă incursiune în scrierile despre artă ale scriitorilor din antichitate, ale celor 
din evul mediu, din Renaştere şi post-Renaştere, ne-am fi putut opri la secolul al XVIII-iea 
şi la ceea ce a reprezentat « momentul » Winckelman pentru istoria artd, la istorio­
grafia de artă idealistă şi romantică şi la trecerea spre istoriografia pozitivistă, la com­
plexa istoriografie de artă a secolului al XIX-lea, în care istoria artei a putut fi concepută 
în mod divers, ca o istorie a stilurilor, ca o istorie a civilizaţiei şi culturii (Burckhardt) 
sau ca o istorie a spiritului (Max Dvorak). S-ar fi putut vedea cu prilejul acestui excurs 
că uneori tendinţa spre sinteză a precedat pe cea către analiză, aşa cum s-a întîmplat cu 
istoriografia idealist-romantică faţă de cea pozitivist-empiristă 15 , şi că astăzi asistăm la ten­
tative de proporţii gigantice în materie de cuprindere sintetică a fenomenului artistic 
uni versa! 16. 

Dar nu este vorba numai de preponderenţa în cadrul unei epoci sau a unei şcoli 
istoriografice a metodei analitice sau sintetice, ci şi de preponderenţa aspectelor analitice 
sau sintetice în procesul propriu-zis de cercetare, conducînd adică la adoptarea unui punct 
de vedere analitic sau sintetic în considerarea unei opere de artă, a unui artist, a unui 
curent sau a unei epoci. Fireşte că în acest mod problematica se extinde enorm, dacă 
ţinem seama şi de faptul că nu vom întîlni decît în cazuri extreme puncte de vedere 
exclusiviste în adoptarea analizei sau sintezei. La drept vorbind, nici nu ştim dacă ase­
menea puncte extreme ar putea exista sau au existat în istoria artei. 

Chiar atunci cînd, ţinînd seama de natura obiectului estetic, de opera de artă, 
care este totdeauna o sinteză de fapte estetice şi extraestetice, fiind un fenomen viu, divers, 
complet, multilateral şi mai ales organic indiddual, s-ar părea că ar trebui să-l privim 
numai sintetic, chiar atunci spunem, esteticieni a, izaţi nu neglijează aportul analizei: «Mai 
exact spus, analiza, pe parcurs indispensc1bilii, trebuie implicit şi permanent depăşită, 
supusă controlului riguros al facultăţii sintetizatoare, subordonată scopurilor eminamente 
sintetizatoare» ... , şi mai departe: « Arta rămîne ... un domeniu prin excelenţă sin­
eretic şi sintetizator, dornic să reclădească, să reconstruiască, să redobîndească, cu ajutorul 
tuturor facultăţilor analitice şi mijloacelor particulare în care s-a specializat omul, tota­
litatea lumii »17

. Cu tot caracterul sincretic si sintetizator al artei, nu trebuie să omitem 
că această totalitate organică însumează nenu~ărate caracteristici: « Organismul estetic se 
structurează aşadar din celule biologice, fiziologice şi psihologice, logice, lingvistice şi şti­
inţifice, economice, politice şi etice, din infinite elemente propriu-zis extraestetice, în 
afara cărora nu poate fi înţeles »18. De aici necesitatea metodologică de a nu purcede la 

u M. STERIADE, op. cit., p. 353. 
16 « The influence of idealism was decisive in this 

impulse toward synthesis », în Encyclopaedia of World Art, 

VII, p. 5 21; « The tendency to classify works, to make 

use of a scicntific method, to separate and systematize 
the various disciplines, was the fundamental movement of 
the 19th century ; it has its origin largely in the climate 

of thought of Positivism, the philosophy that represents 
the triumph of empiricism », ibidem, p. 522. 

26 

16 « In the XXth century ... , Artistic values have 
been recognized, for instance, in prehistoric and archeic 
art, in folk art and primitive art, in Oriental art. lndeed, 

current historiography seems to be moving beyond limi­
tations of taste toward a truly universal synthesis of artis­
tic phenomena », ibidem, p. 528. 

17 loN hNOŞI, « Impuritatea» artei, în Contemporanul, 

15 martie 1968, p. 9. 
18 Ibidem. 
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« formularea de consideraţii sintetice înainte de realizarea unei analize migăloase »19
, cerinţă 

absolută ce impune, în domeniul istoriei artei, colaborarea a numeroşi cercetători de dife, 
rite specialităţi: « Fără sprijinul istoricului de artă, esteticianul nu va putea elabora 
generalizări ştiinţifice care să aibă garanţia oglindirii autentice a faptelor, nu va putea 
ajunge la elaborarea unei teorii totodată nuanţate şi de larga anvergură. Fără sprijinul 
esteticianului, istoricul de artă riscă să ajungă un simplu înregistrator de fapte 20• Fără cola, 
borarea cu sociologii, cu istoricii, cu psihologii, cu pedagogii, esteticienii şi istoricii de 
artă nu vor putea aborda fenomenul artistic în toată complexitatea lui »21 . 

Din toate acestea reiese clar că analiza şi sinteza, în variatele lor forme de admi, 
nistrare în cursul cercetării ştiinţifice, sînt inseparabile, constituind în limbaj marxist, o 
« unitate de contrarii ». Problema esenţială, din punct de vedere metodologic şi operaţio, 
nal, este alta : cum să fie folosite cele două procedee şi care sînt tehnicile cele mai 
adecvate de realizare a analizei şi sintezei, în lumina uriaşelor progrese pe care teoria 
informaţională le,a făcut în zilele noastre, mai precis în ultimii zece,cincisprezece ani. 

Este poate util să ne dăm seama care este stadiul acestei problematici pe plan 
mondial. Rezultatele unei conferinţe ţinute acum cîţiva ani la Burg Wartenstein (Austria) 
sub auspiciile unei celebre instituţii americano,suedeze, de cercetări Wenner,Gren Foun, 
dation for Anthropological Research, au fost publicate în 1965 într,o carte avînd titlul 
The use of computers in Anthropology 22 . Varietatea temelor înscrise pe ordinea de zi şi 
dezbătute pe baza materialelor deja prelucrate la computeri sau ordinatori este absolut 
impresionantă, mergînd de la probleme tehnice şi metodologice pînă la chestiuni de lingvis, 
tică şi folclor (foarte numeroase) şi la stabilirea, de exemplu, a unei reţele economice 
asiro,capadociene în epoca invaziei indo,europene (cam 2000 de ani înaintea erei noastre) 
pe baza a cîtorva mii de tablete de lut cu inscripţii descoperite în săpăturile din vestita 
aşezare Ki.iltepe. Între aceste preocupări de antropologie culturală sau socială incluzînd 
o mulţime din domeniile conexe disciplinei noastre şi cu care sîntem familiarizaţi, istoria 
artei nu este încă prezentă ca temă tratată la ordinatori, dar figurează într,un capitol 
dedicat stocajului şi regăsirii informaţiilor redactat de un specialist muzeograf american23

• 

După părerea sa, utilizarea ordinatorilor în istoria artei va atrage o enormă lărgire a posi, 
bilităţilor acestei ştiinţe. El observă totuşi că încă nu au fost învinse dificultăţi specifice 
domeniului şi notează ca principală greutate diferenţa între reproducerea unui obiect de 
artă - esenţială pentru istoria artei - şi ceea ce poate fi codificat despre această repra, 
ducere într,un ordinator. El merge şi mai departe, spunînd că şi o fotografie a unui obiect 
de artă este depărtată de imaginea lui reală, dar codificarea imaginii ridică şi mai mari 
greutăţi, întrucît criteriile codificatorului pot foarte lesne varia în funcţie de acuitatea 
observaţiei sale şi a culturii sale artistice, precum şi în funcţie de aceleaşi însuşiri a celui 
ce receptează codul24 • Şi totuşi, spune el, « dihotomia care există azi între codificarea 
imaginilor vizuale şi codificarea materialului verbal s,ar putea să nu fie aşa de mare cum 
ar putea crede unii »25• Ca şi în alte domenii, principala problemă este cea a stabilirii 
unor criterii de codificare şi, fireşte, pentru fiecare temă în parte, alcătuirea unei pro, 
gramări adecvate. 

Dacă istoria artei nu este încă în prima linie a folosirii ordinatoarelor, nu credem 
că va putea multă vreme să ignore aceste posibilităţi uriaşe, mai ales în ce priveşte docu, 
mentarea. Şi nu numai documentarea. După prima epocă de scepticism, manifestată chiar 

19 MARCEL BREAZU şi MIRCEA PorEscu, Dialectica ma­
terialistă în teoria valorii estetice, în Teorie şi Metodă în şti­
inţele sociale, Edit. politică, Bucureşti, 1965, p. 443. 

20 Implicarea istoricului de artă şi a criticului de artă, 
implicarea în fond a « gustului » în istoriografia de artă 

ne duce cu gîndul şi la doctrina lui Lionello Venturi: 
« I principi fondamentali della critica: ii concetto di gusto, 
che riguarda ii terreno culturale su cui nasce !'opera, ii 
suo ambiente, le preferenze; la necessita di identificare 
st oria dell 'arte e storia delia critica pro pri o per poter arri-

vare a precisare ii giudizio di valore », în Lionello Venturi, 
Storia delia critica d'arte, 1964, prefaţa lui Nello Ponente, p. 10. 

21 MARCEL BREAZU şi MIRCEA PorEscu, op. cit., p. 445. 
22 DELL HYMES, The Use of Computers in Anthropology, 

London, The Hague, Paris, 1965, 558 pagini. 
23 ROBERT BRUCE INVERARITY (Adirondack Museum), 

Computers and the Storage and Retrieval of Anthropological 
Information, 6.6. Art Analysis, p. 155. 

21 Ibidem, p. 155. 
26 Ibidem. 
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de creatorul ciberneticii, Norbert Wiener. astăzi se afirmă din ce în ce mai des posibili, 
tatea maşinilor electronice nu numai de a învăţa, ci şi de a pune probleme, atribuindu, 
li,se capacitatea de a critica, de a face analogii şi inducţii, deci de a sintetiza, şi cu 
aceasta ne regăsim iarăşi în domeniul nostru. Enorma cantitate de informaţii înmagazinată 
într,o maşină îi dă acesteia posibilitatea de a le clasifica şi combina într,un mod în care 
nici un om şi nici o colectivitate de oameni nu o poate face. Din aceste combinaţii dese, 
ori rezultă concluzii noi, necunoscute nici programatorilor. Se cunoaşte cazul cercetăto, 
rului francez Frarn;ois Pechat, care a introdus în « memoria » unei maşini 800 de simp, 
tome ale îmbolnăvirii corneei ochiului şi programul respectiv pe baza căruia se poate 
stabili diagnosticul. Examinînd simptomele indicate de un bolnav, maşina a indicat cinci 
variante de boli posibile. Ea a formulat astfel nu o singură ipoteză, ci cinci, în timp ce un 
medic experimentat a putut să formuleze numai una singură. Celelalte patru posibilităţi 
pur şi simplu nici nu i,au trecut prin cap26 . Se poate imagina foarte uşor că şi unui 
istoric de artă i se poate întîmpla ceva analog. Din proprie experienţă în studiul arhi, 
tecturii ţărăneşti cercetată cu ajutorul cartelelor perforate şi prelucrată mecanic la maşi, 
nile Hollerit de la Institutul central de statistică, în 1954, pot spune că anumite corelaţii 
între elementele constitutive ale unei construcţii mi,au fost indicate de maşină. Dacă 
amintesc şi faptul că în urma înregistrărilor au rezultat circa 30 OOO de poziţii intercorelate, 
se poate bănui cam care ar fi fost răstimpul de care aş fi avut nevoie pentru a prelucra 
aceste date. 

Cu aceasta ne apropiem de încheierea expunerii noastre, avînd regretul de a nu 
aminti decît în treacăt de încă o metodă modernă de interpretare a fenomenului artistic, 
şi anume structuralismul, mai ales că în domeniul antropologiei sociale, a etnologiei şi 
a etnografiei, această metodă se bucură de o vogă deosebită azi. Trebuie spus că se neagă 
structuralismului dreptul de a opera în domeniile istoriei, artei, eticii, axiologiei. O critică 
violentă a fost exprimată recent de Mikel Dufrenne, care cataloghează structuralismul 
drept o doctrină « dogmatică, idealistă şi reacţionară, o filozofie a tehnocraţiei », care 
neagă realitatea individului. În ce constă interpretarea structuralistă a unui fenomen 
artistic? Într,un capitol dedicat artei, Claude Levi,Strauss, ocupîndu,se de similitudinile 
izbitoare între arta (etnografică) americană (nordică şi sudică), cea chineză şi cea din Noua 
Zeelandă, spune că istoria neagă posibilităţile unui contact cultural între aceste puncte 
atît de depărtate în spaţiu şi timp (pentru arta chineză se ia în considerare bronzul Shang, 
mileniul al II,lea). În faţa acestei negaţii, Levi,Strauss spune: « Atunci să ne îndreptăm 
către psihologie şi către analiza structurală a formelor şi să ne întrebăm dacă nu cumva 
conexiuni interne de ordin psihologic sau logic nu ne,ar permite să înţelegem anume 
recurenţe simultane a căror frecvenţă şi coeziune nu pot fi rezultatul unui simplu joc al 
probabilităţilor »27 . Desfăşurînd o amplă analiză, care poate fi luată drept model, a for, 
melor estetice implicate în cercetarea sa de artă decorativă caracterizată în primul rînd de 
fenomenul de dedublare a motivelor fundamentale, Levi,Strauss ajunge la concluzia că 
dedublarea plastică este expresia unei dualităţi existenţiale (actorul şi rolul său, adică 
masca) exprimată prin noţiunea de mască prezentă în toate cele patru culturi analizate. 
Extrem de săracă şi sumară este prezentarea noastră a acestui capitol al cărţii lui Strauss 
care, fireşte, ar trebui citit pe îndelete şi nu fără folos pentru istoricii de artă. Esenţială 
însă ni se pare şi în metoda structuralistă tendinţa din ce în ce mai accentuată a oame, 
nilor de ştiinţă, şi nu numai a lor, de a cuprinde totalitatea, integralitatea lumii şi a vieţii. 
Este vechea năzuinţă şi aspiraţie către unitate sistematică a spiritului omenesc. De aici 
şi avalanşa de teorii şi metode care încearcă să realizeze această cuprindere, şi de aici, 
bineînţeles, şi rapida lor perimare. Este însă fără îndoială că aspiraţia către sistematică 
unitară azi nu mai poate fi realizabilă fără recurgerea la ordinatoare. Cel puţin pentru 
domeniul etnografiei sau al antropologiei culturale şi implicit al istoriei artei populare, 

26 Z. RovENSKI, A. UEMOV, E. UEMOVA, Maşina şi 

gindirea (studiu filozofic despre cibernetică), Bucureşti, 

Edit. politică, 1962, p. 132. 

28 

~, CLAVDE Liv1-STRAVss, Anthropologie structurale, 
Paris, 1958, p. 273. 
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lucrul este cît se poate de clar, sub sancţiunea ca cei ce se ocupă de aceste domenii fără 
să recurgă la ordinatori să fie consideraţi, peste puţină vreme, drept « antropologi din 
epoca de piatră »28 . Iar pentru oamenii de ştiinţă din societatea socialistă, imperativul 
folosirii celor mai moderne mijloace de investigare ştiinţifică este cu atît mai riguros, cu 
cît întreaga viaţă a societăţii socialiste se desfăşoară sub semnul planificării şi a ceea ce 
se numeşte principiul « autoreglării societăţii ». Se ştie că marxismul, care a descoperit 
mecanismul şi legile de bază ale acestei autoreglări a societăţii, « a întrevăzut şi o serie 
de principii ale ciberneticii în ştiinţele sociale înainte de formarea aparatajului matematic, 
electronic, mecanic şi neurofiziologic al ciberneticii. Tocmai datorită socialismului a ajuns 
societatea umană la posibilitatea istoric superioară a autoreglării sociale. Filozoful marxist 
Georg Klaus a demonstrat cu ajutorul terminologiei şi aparatajului cibernetic faptul că 
Marx în « Capitalul » a validat principiul «feed-back» (conexiune inversă), « deşi acest 
termen nici nu era cunoscut în acele vremuri »29• Acesta este un model de previziune 
ştiinţifică pe care dorim să-l întîlnim des şi în domeniul istoriei artei în diferitele sale 
specialităţi şi mai ales în domeniul istoriei artei populare. 

28 « ... so that members of the anthropological profes• 
sion could begin to think in terms of computer use and 
problems. Unless this or some similar step is taken this 
generation of anthropologists may be in time unkindly 
referred to as stone-age anthropologists », ROBERT BRUCE 

INVERARITY, op. cit., p. 156. 
29 LANTOS LASLO, Cibernetică şi sociologie, în Teorie şi 

metodă în ştiinţele sociale, Edit. politică, Bucureşti, 1965, 
p. 573. 

29 
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DATAREA MANĂSTIRII COZIA 

de VIRGIL VĂTĂŞIANU 

Datarea exactă a mănăstirii Cozia, şi mai ales a bisericii 
principale, a devenit o problemă de oarecare interes din momentul în care s,a încercat 
să se arate că teza despre originea apriat sîrbească a tipului căreia îi aparţine şi chiar 
despre provenienţa sîrbească a meşterilor e susceptibilă de contestare. N,am de gînd să 
reiau aici discutarea acestui aspect1, ci amintesc doar că cel mai vechi monument al vari, 
antei aşa zise sîrbeşti a triconcului se găseşte la Vodiţa, biserica Vodiţa II, construită în 
intervalul 1369 -1374 2, o ruină ale cărei particularităţi plastice nu mai pot fi precizate, iar 
monumentul care prezintă cea mai logică conexiune între structură şi plastica arhitec, 
tonică e biserica principală a mănăstirii Cozia3, în timp ce pentru monumentele sîrbeşti 
care fac parte din acest grup tipologic nu se pot invoca cu temei date anterioare anului 
1380. Astfel, cercetătorii care încearcă să salveze teza originii sîrbeşti a tipului numit de 
mine Vodiţa II sînt constrînşi să conteste mai întîi datarea Vodiţei II în vremea lui 
Vladislav -- cu toate că în privinţa aceasta ştirile documentare sînt şi numeroase şi fără 
excepţie concordante -, iar apoi să întinerească, fie şi numai cu cîţiva ani, zidirea bise, 
ricii principale din mănăstirea Cozia. 

Din acest punct de vedere, acum cîţiva ani tema datării Coziei a fost pusă în discuţie 
de E. Lăzărescu 4. Autorul se străduieşte să demonstreze că zidirea bisericii principale din 
mănăstirea Cozia a avut loc în intervalul dintre primăvara anului 1387 şi 18 mai 1388, 
dată la care biserica ar fi fost « gata pentru a fi sfinţită », dar « evident nu » şi terminată 5. 

Lucrările de construcţie şi zugrăvire s,ar fi încheiat în cursul anului 6899, adică între 1 septem, 
brie 1390 şi 31 august 1391 6 . Notez că nici una din aceste date nu sînt transmise de vreo 
cronică, pisanie sau document, ci exclusiv rezultatul unor interpretări şi emendări. Cum 
însă concluziile de mai sus par să fi convins pe unii cititori 7, socot că e necesar să le 
supun unei verificări. 

Las la o parte prezentarea şi discutarea ipotezelor mai vechi, de la Hasdeu încoace, 
făcută cu spirit critic -uneori mi se pare chiar cu prea multă acribie --de către E. Lăzărescu 8• 

Discuţiile purtate se concentrează în esenţă în jurul interpretării şi emendării datelor, 
aparent contradictorii, -6809 (=1300/1), 6810 (=1301/2), 6891 (=1382/3), 6894(=1385/6), 

1 Vezi expunerea problemei la V. VĂTĂŞIANU, Istoria 
artei feudale în Ţdrile Române, I, Bucureşti, 1959, p. 187 - 198. 

2 În legătură cu datarea Vodiţei II, ctitorie a lui Vla­
dislav vv. şi a călugărului Nicodim, trebuie precizat că 

ultimul venise în Ţara Românească prin 1369 şi că, în 
orice caz, în anii 1375-1378 el a participat la o misiune 
diplomatică la Constantinopol (în interesul bisericii sîrbeşti), 
de unde, întorcîndu-se, întemeiază mănăstirea Tismana, 
fiindcă Vodiţa fusese între timp încorporată Banatului de 
către regele Ludovic I. Cf. P.P. PANAITESCU, Mircea cel 
Bătrin, Bucureşti, (1944), p. 145. 

3 G. MILLET, Cozia et Ies eglises serbes de la Morava 
(Melanges, N. loRGA,) Paris, 1933, p. 849. 

' Data zidirii Coziei, S.C.l.A., IX-1962, fasc, I. 
p. 107 şi urm. 

& lbid., p. 131 şi 133. 
8 lbid., p. 132 şi 133. 
7 M. DAVIDESCU, Mănăstirea Cozia, Bucureşti, 1966, 

ed. II, 1968, în ambele p. 7 - 9. 
8 Op. cit., îndeosebi p. 107- 116. Articolul cuprinde 

şi o amplă bibliografie a problemei. 
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20 mai 6896 ( = 1388) - , dintre care unele sînt oferite de cronicari, iar altele cuprinse În 
pisanii şi hrisoave. Să le examinăm pe rînd. 

Data 6809 ( = 1300/1) se găseşte în Cronologia tabelarei 9 , considerată ca an în care 
Mircea vv. ar fi întemeiat mănăstirea Cozia. Respingînd această dată ca inadmisibilă, 
D. Onciul propusese emendarea ei în 6890 ( =: 1381/2) 10, iar E. Lăzărescu, pe temeiul că 
Mircea a domnit între 1386 -1418, intercalează un coppa şi propune rectificarea datei în 
6899 ( == 1390/1) 11 . Din punct de vedere stilistic e indiscutabil că biserica mănăstirii e un 
monument din ultimul sfert al secolului al XIV ,lea şi e deci limpede că data din Cronologia 
tabelară nu se poate referi la zidirea bisericii actuale. Socot însă că problema unei ctitorii 
ceva mai vechi, eventual cu clădiri de lemn, nu trebuie principial exclusă. Că în cazul 
acesta nu poate fi vorba de o ctitorie a lui Mircea cel Bătrîn, nu mai trebuie demonstrat. 

Aceeaşi dată 6809 ( = 1300/1) e arătată ca an de întemeiere şi în inscripţia din 7215 
( = 1706/7), pusă de restauratorii bisericii în timpul lui Brîncoveanu pe uşa de intrare. De 
unde această concordanţă? E. Lăzărescu presupune că greşala datării ar fi comis,o pietrarul 
lui Brîncoveanu şi că autorul Cronologiei tabelare l,ar fi copiat 12. 

Anul 6810 ( = 1301/2) e indicat tot în Cronologia tabelară şi s,ar fi aflat pe un clopot 
(pierdut) 13• Autorii care resping ca eronată data de întemeiere 1300/1 fireşte că nu acceptă 
nici această informaţie suplimentară. 

Data 6891 ( = 1382/3) ca an de întemeiere a mănăstirii Cozia indicată în Letopiseţul 
Cantacuzinesc 14 reproduce, după părerea lui E. Lăzărescu 15, un izvor pierdut, un izvor în 
care data ctitoriei coincidea cu începutul domniei lui Mircea cel Bătrîn 16, deci şi aceasta 
eronată. 

Data 6894 ( = 1385/6) se păstrează în pronaos, făcînd parte din pictura stratului iniţial, 
dar, cu ocazia refacerii acestei picturi de către meşterii lui Brîncoveanu, data a fost împros, 
pătată. E. Lăzărescu presupune că zugravii lui Brîncoveanu au citit şi au împrospătat şi 
ei greşit data originală, luînd un 0 drept un A, şi propune deci înlocuirea cifrei 4 cu 9, 
adică emendarea în 6899 ( = 1390/1). Aceeaşi dată 6894 au repetat,o zugravii şi în inscripţia 
din naosul bisericii, pusă în anul 7213 ( = 1704/5). 

Data 20 mai 6896 ( = 1388) o poartă două documente, păstrate ambele doar în copie 
în Condica mănăstirii Cozia. 

În primul document 17 , Mircea vv. arată că a întemeit mănăstirea Cozia pe locul 
dăruit de Nan Udobă şi continuă: « A dăruit şi domnia mea cite sînt de nevoie călugărilor 
ce trăiesc în acel locaş pentru hrană şi îmbrăcăminte ... », după care urmează înşirarea moşiilor, 
iar în continuare se confirmă daniile mai vechi, făcute de boieri, aprobate de Dan I şi Radu I 18

. 

8 N. loRGA, Operele lui Constanrin Cantacuzino, 
Bucureşti, 1901, p. 20. 

10 D. ONCIUL, Opere complete, I, ed. critică de A. 
Sacerdoţeanu, Bucureşti, 1946, p. 128. 

11 E. LĂZĂREScu, op. cit., p. 119. 
u lbid. 
13 N. loRGA, Operele lui Constantin Cantacuzino, p. 20. 
14 Istoria Ţdrii Româneşti. Letopiseţul Cantacuzinesc, ed. 

critică de G. GRECESCU şi D. S1MONEscu, Bucureşti, 1960, 

p. 3 şi 204 (două variante). 
u E. LĂ ZĂREscu, op. cit., p. 117. 
16 În Istoriile domnilor Ţdrii Româneşti a lui Constantin 

Cdpitanul Filipescu, publ. de N. loRGA, Bucureşti, 1902, 
p. 13 se precizează doar data (greşită) a urcării pe tron a 

lui Mircea cel Bătrin, adaugîndu-se că el a făcut Cozia, 

dar fără specificarea anului. 
17 D.I.R. seria B, veacurile XIII-XV, nr. 26, p. 41-43. 
18 E. LĂZĂRESCU, op. cit., p. l 10 şi 116, pretinde că în 

document nu s-ar preciza numele mănăstirii căreia ar fi 

fost făcute aceste danii; pentru a permite cititorului să 

aprecieze singur această afirmaţie, reproduc textul integral 

al hrisovului după D.I.R. loc. cit.:« 26. -1388 (6896) mai 20. 
Cîţi se poartă cu duhul lui Dumnezeu, aceştia sunt fiii 
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lui Dumnezeu, cum spune dumnezeescul apostol, căruia 

pe urmă mergîndu-i cei iubitori de dreptate ce se silesc 
spre cele bune şi viaţa dorită au dobîndit, cele pămînteşti 

pămîntului lăsindu-le şi mutindu-se către ceruri, acel fericit 
glas de bucurie auzindu-l, pe care veşnic îl aud: « veniţi, 

binecuvintaţii părintelui meu, să moşteniţi împărăţia ceru• 
rilor, care este pregătită vouă de la întemeierea lumii ». 

Cărora şi eu, cel în Hristos dumnezeu binecinstitorul şi 

de Hristos iubitorul, Ioan Mircea, mare voevod şi domn 
a coată Ungrovlahia, am binevoit după putere să le urmez 

ca să proslăvesc pe Dumnezeu care m-a proslăvit pe mine 

şi m-a ridicat cu slavă în scaunul părinţilor mei. 
De aceea, a binevoit domnia mea să ridic din temelie 

o mânăstire în numele sfintei şi de viaţă începătoarei şi 

nedespărţitei troiţe, nezidită dumnezeire, prin care împă­

raţii împărăţesc şi domnii domnesc şi pentru care trăim 

şi ne mişcăm şi suntem, la locul numit Călimăneşti pe Olt, 
care a fost mai înainte satul boierului domniei mele Nan 

Udobă, pe care cu dragoste şi cu multă osîrdie, după voia 
domniei melc, l-a închinat mai înainte zisei mănăstiri. 

A dăruit şi domnia mea cite sunt de nevoie călugărilor 

ce trăiesc în acel locaş pentru hrană şi îmbrăcăminte: satul 
p~ Olt care a fost mai înainte al lui Cazan, numit Orleştii 
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Urmează înzestrarea anuală a mănăstirii cu alimente si îmbrăcăminte de la curtea domnească 
şi, în sfîrşit, alineatul în care se supune mănăstirea C~tmeana, « cu toate ce ţin de ea, mănăs, 
tirii mai sus scrise », adică Coziei. 

Pe motivul că una din mosiile dăruite de Mircea în hrisovul de mai sus, anume cea 
din Orleşti, a fost cedată în 4 septembrie 6898 ( = 1389) boierilor Stanei ul, Costea, Vîlcul, 
Albul şi Radomir 19, cu adaosul că « a fost mai înainte la mănăstirea Codmeana », E. Lăză, 
rescu 20 presupune că toate daniile cuprinse în documentul acesta, inclusiv cele confirmate 
de Dan I şi Radu I, ar fi aparţinut Cotmenii şi că deci scribul din cancelaria domnească ar 
fi comis o teribilă confuzie, atribuind Coziei proprietăţi aparţinătoare Cotmenii şi care 
treceau în proprietatea Coziei abia prin acest hrisov. E. Lăzărescu mai observă că moşiile, 
viile şi morile dăruite se întind pe un teritoriu ce merge de pe valea Oltului, de la Călimă, 
neşti, Rîmnic, pînă la Piteşti, şi că în centrul acestuia se găsea tocmai Cotmeana, nu Cozia, 
şi că, în sfîrşit, « singura mănăstire cunoscută nouă azi care este mai veche decît Cozia - şi 
că deci a putut primi danii încă din vremea lui Radu şi Dan ... este Cotmeana ». 

Mai întîi ultima afirmaţie cuprinde un lapsus, în sensul că mănăstirea Cotmeana nu 
e « singura » cunoscută ca mai veche decît Cozia. Mă gîndesc în concret la mănăstirile 
Vodiţa şi Tismana, despre care, e adevărat, nu poate fi vorba în acest context. E însă semni, 
ficativ că între posesiunile mai vechi, acordate în vremea lui Radu I şi Dan I, figurează 
tocmai cele din Rîmnic şi din valea Argeşului, deci din vecinătatea Coziei, în timp ce moara 
din hotarul Piteştilor o dăruieşte abia Mircea, la fel ca şi satul Orleşti (situat pe Olt), 
despre care se pretinde apoi în documentul din 1389 că ar fi aparţinut iniţial Cotmenii. 

Al doilea document din 20 mai 1388 21 e singurul pe care E. Lăzărescu îl consideră 
inexcepţionabil, adevărat hrisov de fundare al mănăstirii. Şi totuşi, şi acest hrisov ridică o 
întrebare, fiindcă în text, după formula de introducere, se spune: « De aceea am binevoit 
domnia mea să ridic din temelie o mănăstire în numele sfintei şi de viaţă începătoarei şi 
nedespărţite troiţe ... la locul numit Nucet pe Olt, adică Cozia, şi am dăruit domnia mea 
cîte sunt pentru nevoia călugărilor ce trăiesc în acel locaş, pentru hrană şi îmbrăcăminte: 
satul lingă mănăstirea numit Călimăneşti şi alt sat ... » (urmează înşirarea daniilor). 

La fel ca şi în documentul precedent, preocuparea principală a donatorului e aceea 
de a se îngriji de înzestrarea călugărilor ce trăiesc în mănăstire şi nu se face nici o pome, 
nire despre proiectarea sau executarea unor clădiri, încît şi unul şi altul din cele două hri, 
soave lasă impresia că zidirea mănăstirii, inclusiv a bisericii, ar fi fost isprăvită. Curios 
e şi faptul că ambele datează din aceeaşi zi, ceea ce a generat diferite interpretări şi ipoteze 22 , 

şi al doilea sat care e pe Cricov, care a fost mai înainte 
al lui Stoian Halgaş, am mai dăruit şi o moară în hotarul 
Piteştilor. Încă şi la moartea sa, jupanul Stanciu) Turcul 
şi-a dat satul numit Cruşia, ca să fie al mănăstirii. A dăruit 

şi alt boier al domniei mele, Stanciu al lui Balco, o bucată 
(de ocină) pe Argeş pe care a cumpărat-o de la Ştefu, 

cum şi cu vii; şi aceasta după voia domniei mele. Şi alt loc 

tot acolo, pe care l-a dăruit Dude, după voia lui Dan 
voevod, încă şi o bucată (de ocină) tot acolo împreunată 

cu locul lui Dude, din hotarul lui Stanciu Vranin, pe care 
a dăruit-o fratele său Vladul şi o vie pe aceeaşi parte în 

patru locuri: una în hotarul Călineştilor şi două bucăţi din 
hotarul lui Voico şi a doua în hotarul lui Stanislav al lui 

Ore<h>ov şi moară la Rîmnic pe care a dăruit-o Dan voe­
vod şi via tot acolo, dăruită de jupan Budu cu voia părin­

telui domniei mele Radu) voevod şi curtea pe locul Hină­
teştilor, pe care a dăruit-o Tacul bisericii. 

Acestea toate mai înainte zise să fie slobode de toate 

dările şi muncile domniei mele. 
Încă a mai dăruit domnia mea obroc de la curtea dom• 

niei mele, pe fiecare an: 220 de găleţi de griu şi 10 buţi 

de vin şi 10 burdufe de brînză şi 20 de caşcavale şi 10 

burdufe de miere şi 10 bucăţi de ceară şi 12 bucăţi de 
postav şi 300 de sălaşe de aţigani. 

Pe lingă aceasta, a binevoit domnia mea ca mănăstirea 
Codmeana să fie supusă, cu toate ce se ţin de ea, mănăs­

tirii mai sus scrise şi de acolo să se stăpînească. Pentru 
vieţuirea acestui locaş să fie după orînduirea popii Gavriil 
şi cite va orîndui el şi va aşeza, nimeni să nu cuteze să 

schimbe altfel, cit de puţin. Încă şi după moartea popii 
Gavriil, nimeni să nu aibă putere să aşeze pe egumen, 

nici eu Mircea voevod, nici alt domn, care va binevoi 
dumnezeu să fie după mine, nici mitropolitul, nici nimeni 

altul, numai acel pe care fraţii îl vor voi din mijlocul lor, 
după aşezămîntul lăsat de popa Gavril. 

Cine s-ar încumeta dintre cei mari şi mici să schimbe 
cele sus scrise şi să strice chiar şi puţin, unul ca acela ... 
(urmează formula de blestem). 

Acest cinstit hrisov s-a scris după porunca marelui 

voevod Io Mircea şi domn a toată Ungrovlahia, în anul 
6896 (1388), indictionul 11, luna mai 20 ». 

19 Vezi D.I.R., seria B, veacurile XIII-XV, nr. 28, 
p. 44, copie slavă în Condica mănăstirii Cozia. 

20 Op. cit., p. 128-129. 
21 D.I.R., seria B, veacurile XIII-XV, nr. 27, p. 43, 

copie slavă în Condica mănăstirii Cozia. 
22 Vezi argumentarea pe larg la E. LĂ ZĂR Eseu, op. cit., 

p. 126- 131. 
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toate puţin convingătoare. De aceea m-aş întreba, tocmai în cazul acesta, dacă nu cumva 
datele identice s-ar datora, cel puţin pentru unul din documente, unei confuzii a copistului. 
E. Lăzărescu presupune, în schimb, că la emiterea ambelor documente biserica mănăstirii 
fusese tocmai sfinţită (ziua hramului căzuse în 18 mai) şi că lucrările de finisare erau încă 
în curs. 

În sfîrşit, se cuvine amintit un ultim document, păstrat de data aceasta în original, 
dat de Mihail voevod în Tîrgovişte, la data de 22 iunie 6926 (= 1418) 23• În acest hrisov 
Mihail vv. spune: « ... Dă domnia mea această poruncă celor două mănăstiri care sunt 
întemeiate de bunicul domniei mele şi de părintele domniei mele, de la Cozia, a sfintei şi 
de viaţă începătoarei troiţe şi a sfintei blagoveştenii de la Codmeana, pe acestea, după 
moartea părintelui domniei mele, le-am dăruit şi le-am înnoit această poruncă ... ». În 
mod firesc îmi pare că din acest text ar trebui să se înţeleagă că mănăstiea Cozia ar fi. fost 
întemeiată încă din vremea lui Radu I. În interpretarea lui E. Lăzărescu 24, scribul s-ar fi. 
exprimat însă şi în acest caz în mod confuz, fiindcă, după presupunerea sa, ctitoria lui 
Radu I ar fi. Cotmeana, iar ctitorul Coziei n-ar fi. decît Mircea. Şi totuşi, coroborat cu docu­
mentul prim din 20 mai 1388 (adică cu D. I. R. nr. 26), cu data inscripţiei din 1385/6, zugră­
vită în pronaos, repetată de zugravii brâncoveneşti în naos, precum şi cu ştirea din Letopise­
ţul Cantacuzinesc, unde se dă data 1382/3, îmi pare că redactarea hrisovului lui Mihail, 
singurul document original, ar merita mai multă încredere. 

Decît să respingem conţinutul cronicilor ca şi al documentelor în copie şi al hriso­
vului original, exceptînd doar copia hrisovului al doilea din 20 mai 1388 (D.I.R. nr. 27), 
emendînd în mod arbitrar şi toate datele, n-ar fi. mai prudent să acordăm crezare cel puţin 
ştirilor care îi atribuie într-un fel sau altul lui Mircea ctitoria, cu data întemeierii în vremea 
lui Radu I, în anul 1382/3, urmată de clădirea bisericii şi executarea zugrăvirii în 1385/6, 
cu definitivarea aşezămîntului (probabil construirea mai temeinică a clădirilor mănăstireşti, 
executate la început ca adăposturi provizorii) şi înzestrarea mănăstirii prin danii noi şi prin 
supunerea Cotmenii în 20 mai 1388? Altfel, ce rost ar mai avea consultarea documentelor, 
dacă, sub pretextul de interpretare critică, ne considerăm îndreptăţiţi să le desfiinţăm prin 
emendarea textului ca si a datelor ? 

De altcum, însuşi Lăzărescu 25 a ezitat la un moment dat şi şi-a pus întrebarea dacă 
nu cumva ar fi. cazul să cumpănim ipoteza, că Mircea ar fi. început ctitoria pe vremea cînd 
era încă doar fiu de domn. Argumentul pe care tot dînsul îl invocă împotriva acestei ipo­
teze e că « ar fi. să nu ţinem seama de amploarea, desăvîrşita concepţie şi perfecta reali­
zare a monumentului, incompatibile cu resursele materiale de care putea dispune la acea 
epocă un mare feudal, fie el chiar fratele domnului în scaun». Aceste considerente, puse în 
cumpănă cu cele ce spun dimpotrivă ştirile cronicăreşti, inscripţiile şi hrisoavele, nu mi se 
par convingătoare. Mircea fusese, în orice caz, un ambiţios, şi cum era mai tînăr decît fra­
tele său Dan şi nu avea perspective să moştenească tronul, e firesc ca el să fi. încercat să-şi 
creeze o situaţie morală predominantă cel puţin în cadrul ierarhiei bisericeşti. În secolul al 
XIV-lea, obiceiurile apusene nu erau străine curţii din Ţara Românească, după cum o 
atestă relaţiile cu regatul Angevinilor, unele titulaturi şi chiar şi îmbrăcămintea (preferinţe 
pentru costumele central-europene, pentru podoabele corporale importate din Transilvania). 

În ţările Europei centrale se stabilise tradiţia ca fi.ii de suverani care nu aveau posibili­
tatea succesiunii la tron să-şi creeze o situaţie în cadrul ierarhiei bisericeşti. În tinereţe se 
gîndise poate şi Mircea la eventuala necesitate de-a se călugări şi de-a încerca o carieră arhie­
rească, idee pe care fireşte că a părăsit-o în momentul cînd s-au schimbat împrejurările. 
În orice caz, Cozia a fost o ctitorie de seamă, dar oare chiar aşa de imposibil de înfăptuit 
din partea unui fiu de domn ambiţios? 

34 

23 D.I.R., seria B, veacurile XIII-XV, nr. 56, p. 70-71. 
24 Op. cit., p. 116, nota 3. 

25 Op. cit., p. 123. 
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PRIMA BISERICĂ A MĂNĂSTIRII PUTNA 

(CONTRIBUŢIE LA STUDIUL FAZELOR DE DEZVOLT ARE A ARHITECTURII 
MEDIEVALE MOLDOVENEŞTI) 

de SORIN ULEA 

spre finele veacului trecut, legendara biserică a mănăstirii 
Putna a intrat în orizontul cercetării istorice. Cei ce s-au ocupat atunci de faimoasa necro, 
polă a lui Ştefan cel Mare 1 s-au oprit mai întîi asupra celor cîteva cuvinte pe care le spune 
pisania de piatră a monumentului, încastrată deasupra intrării din pridvor în pronaos: 
« Această biserică a înnoit-o Io Gheorghe Ştefan Voievod şi s-a săvîrşit în zilele lui Io Istrati 
Dabija Voievod în anul 7170 (1662) » 2. Dar ce i se întîmplase oare vechii zidiri ca s-o 
înnoiască Io Gheorghe Ştefan Voievod ? Răspunsul - foarte net de altminteri - părea 
a-l da un pasaj din cronica lui Ion Neculce, mai precis din ale sale « O samă de cuvinte », 
în care se spuneau următoarele: « Vasilie Vodă, aproape de mazilie, au greşit lui Dum, 
nedzeu, că i s-au întunecat mintea spre lăcomie, de au stricat mănăstirea Putna, gîndind 
că va găsi bani, şi n-au găsit. Şi s-au apucat să o facă de'nou precum au fost, şi nu i-au 
agiutat Dumnedzeu să o facă. Că au zidit-o numai din temelie, din pămînt pănă la ferestri 
şi i-au luat Dumnedzeu domnia. . . Că s-au sculat Gheorghie Ştefan logofătul cu oaste 
asupra lui şi l-au scos din domnie .... Iar plumbul cu careli au fost acoperită mănăstirea 
Putna l-au luat căzacii lui Timuş ... de au făcut glonţuri de puşcă ... Şi pre urmă au găsit 
mănăstirea Putna Gheorghie Ştefan Vodă după ce au luat domnia, de este zidită precum se 
vede acmu » 3 . 

Veracitatea relatării lui Neculce n-a fost pusă la îndoială şi opinia că biserica lui Ştefan 
fusese dărîmată în veacul al XVII-iea şi alta nouă ridicată în locul ei s,a impus unanim. 
Cu atît mai mult, cu cit la această concluzie ajunsese chiar şi cel ce avusese monumentul 
pe mină cu prilejul restaurării din jurul lui 1900: arhitectul austriac, mare iubitor al arhitec, 
turii medievale moldoveneşti, Karl Romstorfer 4• Însuşindu-şi explicaţia lui Neculce, Rom, 
storfer n,a mers însă mult mai departe. Menţionînd unele elemente ce i se păruseră speci, 
fi.ce veacului al XVII-lea, el nu a studiat totuşi edificiul (nici nu sosise de altfel timpul pentru 
aceasta) pe temeiul unei analize comparative meticuloase şi în contextul larg al întregii evo­
luţii a arhitecturii medievale moldoveneşti. Asemenea lucru avea să-l întreprindă vreo două 
decenii mai tîrziu Gheorghe Balş, adică omul pe care-l putem considera adevăratul fondator 
al istoriografiei ştiinţifice a artei medievale româneşti. 

studia 
Balş 

O analiză atentă a monumentului, limitată la ceea ce se 
fără a recurge la sondaje ale zidurilor şi fundaţiilor, i-a 

a confirma pe deplin « cele spuse de istorie », ducîndu-1 

putea vedea şi 
părut lui Oh. 

la convingerea 

1 Episcopul MELCHISEDEC, O vizită la cîteva mănăstiri 

şi biserici antice din Bucovina, extras din Revista pentru 
istorie, arheologie şi filologie, 1883, p. 250 - 28 l; Fr. 
W1cKENHAUSER, Qeschichte der Kloster Woronetz und Putna, 
1886; E. KozAK, Die lnschriften aus der Bukowina, Viena, 

1903, p. 72; K. RoMSTORFER, Das alte griechisch orthodoxe 

Kloster Putna, 1904; D. DAN, Mănăstirea şi comuna 
Putna, Bucureşti, 1905. 

2 E. KouK, op. cit., p. 72-73. 
3 loN NECULCE, Letopiseţul Ţării Moldovei, ed. I. Iordan, 

Bucureşti, 1955, p. 115. 
4 K. RoMSTORFER, op. cit., p. 14. 
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că ceea ce vedem astăzi la mănăstirea Putna nu este biserica lui Ştefan cel Mare, 
zidită în anii 1466 -14 70, ci o construcţie din veacul al XVII,lea ridicată pe locul 
vechii ctitorii. 

Se mai păstrează cumva în structura actualului monument ceva din trupul primei 
biserici? Răspunsul lui Oh. Balş era negativ, el considerînd că Vasile Lupu a dărîmat biserica 
în sensul cel mai propriu al acestui cuvînt. Dovada? Întregul tratament al faţadelor, cu cele 
două registre de arcaturi despărţite printr,un puternic brîu în torsadă; străpungerea fiecăreia 
dintre cele trei abside cu cîte trei ferestre în loc de una; despărţirea naosului de camera 
mormintelor prin trei arcade pe două coloane şi nu printr,un zid plin, străpuns de o uşă. 
Toate aceste elemente constituie trăsături specifice şi definitorii ale arhitecturii moldove, 
neşti din veacul al XVIl,lea. Ele îşi au originea în influenţa arhitecturii munteneşti, aşa cum 
se manifestase ea pentru prima oară la Galata (1582), construită, cum se ştie, de un voievod 
muntean ajuns pe tronul Moldovei: Petru Şchiopul 5• 

Dar dacă nimic n,a mai rămas din elevaţia bisericii lui Ştefan, poate că măcar planul, 
temeliile pe care se înalţă actuala construcţie (fig. 1) să fie cele vechi? Şi aici răspunsul lui 
Oh. Balş era negativ. El arată că Putna de astăzi « are un plan care se deosebeşte de toate 
celelalte biserici clădite după 1487, chiar făcînd abstracţie de exonartex, şi ar trebui să ajun, 
gem la Neamţ, zidită în 1496 -97, ca să avem nu acelaşi plan, dar un plan oarecum asemănă, 
tor». Şi Oh. Balş urma: « Dacă biserica cea veche ... ar fi avut acest plan, cred că din toate 
bisericile care au urmat (şi din care unele sînt destul de mari) s,ar fi găsit o imitaţie, 
precum Neamţul a găsit mai tîrziu. Este un argument suficient ca să credem că nu mai 
avem planul primitiv» 6• Ajungînd la capătul analizei sale, Oh. Balş făcea scurt bilanţul: 
« Ce ştim noi despre clădirea veche a lui Ştefan din punctul de vedere arhitectonic? Foarte 
puţin; ştim doar că era acoperită cu plumb în vremea lui Vasile Lupu» 7• 

La aceeaşi concluzie a rămas Oh. Balş şi mai tîrziu, cînd şi,a publicat volumul despre 
arhitectura moldovenească din veacurile XVII -XVIII. După ce citează in extenso argu, 
mentaţia pe care o adusese cu aproape zece ani în urnă, autorul adaugă o apreciere nouă: 
atît studiul planului, cît şi al secţiunii longitudinale a bisericii dovedesc « nu numai că Putna 
izvorăşte - în mod general - din planul Galatei, ca multe alte biserici din aceeaşi perioadă, 
dar că face totodată parte din seria începută de Dragomirna, avînd chiar aceste caracteristice 
arcuri înguste transversale din naos, recăzînd pe lungi console pe pereţii de nord şi sud. 
Dragomirna, Solca, Bîrnova, Barnovschi, Trei Ierarhi, Putna, Sf. Onufrie, Cetăţuia sînt prin, 
cipalele biserici din această familie. Înrîurirea mai directă poate fi aceea de la Trei Ierarhi. 
Putem astfel vedea că actuala biserică pînă la streaşină este opera veacului al XVIl,lea ». 
Şi Oh. Balş îşi încheie studiul arătînd că atît contraforţii suplimentari, de pe latura de nord 
a bisericii, cît şi turla sînt opera mitropolitului Iacov, din veacul al XVIII,lea (turla mai 
suferind o restaurare şi din partea lui Romstorfer, care a strîmtat,o considerabil în partea 
superioară) 8• 

Deşi convins că actuala biserică a mănăstirii Putna nu are nici o asemănare cu cea pe 
care a înlocuit,o, e de observat că Oh. Balş nu s,a întrebat totuşi cum va fi arătat prima 
biserică. E greu de crezut că nu va fi avut curiozitatea să ştie, dar nu şi,a manifestat,o în 
nici un fel, considerînd probabil că nu dispune de nici o bază pentru nici un fel de ipoteze. 

Nu tot aşa a gîndit însă cel care i,a urmat lui Oh. Balş în cercetarea problemei: 
Or. Ionescu. Adoptînd fără rezerve demonstraţia lui Balş cu privire la dărîmarea Putnei de 
către Vasile Lupu, Or. Ionescu a emis totodată o ipoteză cu privire la forma monumentului 
iniţial. În cartea sa de sinteză asupra arhitecturii medievale româneşti, apărută în 193 7, 
autorul spune: « Grija şi atenţia pe care Ştefan cel Mare a dat,o bisericii Rădăuţilor, scaun 
de vlădici, prin repararea şi înfrumuseţarea ei cu pietre de mormînt, pare să fi atras atenţia 
primilor meşteri ziditori de biserici. Este foarte probabil că vechea biserică a mănăstirii 

6 Gtt. BALŞ, Bisericile lui Ştefan cel Mare, Bucureşti, 

1926, p. 146-148. 
8 Gtt. BALŞ, op. cit., p. 14. 
7 Gtt. BALŞ, op. cit., p. 149. 
8 Gtt. BALŞ, Bisericile şi mănăstirile moldoveneşti din 
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veacurile al XVII-iea şi al XVIII-iea, p. 187. (Restaurările 

ulterioare veacului al XVII-lea nu ne interesează în prezen• 
tul studiu şi de aceea nu încărcăm aparatul critic cu alte 
trimiteri decît cea făcută aici la lucrarea lui Gh. Balş.) 
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Putna să fi fost clădită după tipul Rădăuţilor. Fapt sigur este că, dintre bisericile rămase 
din vremea lui Ştefan cel Mare, cea mai veche, biserica din Dolheştii Mari, lăcaşul de îngropă, 
ciune al familiei Şendrea, portar de Suceava şi cumnat al lui Ştefan cel 1'1are, este o inter, 
pretare a tipului Rădăuţilor » 9• 

Precizarea « clădită după tipul Rădăuţilor » ilustrează, credem, presupunerea lui 
Gr. Ionescu că prima biserică a mănăstirii Putna va fi fost, tipologic, o replică a Rădăuţilor, 
cu alte cuvinte o construcţie de plan drept, fără turlă şi dotată cu trei nave, dintre care cea 
centrală acoperită cu o boltă semicilindrică continuă, sprijinită pe dublouri. Că biserica lui 
Ştefan va fi avut, în ipoteza lui Gr. Ionescu, trei nave, rezultă de altminteri implicit şi din 
faptul că atunci cînd vorbeşte despre biserica din Dolheşti - de plan drept şi ea, dar cu o 
singură navă - autorul utilizează alt termen, arătînd că acest din urmă monument este 
« o interpretare » a tipului Rădăuţilor şi deci - adăugăm noi - nu o replică a acelui tip. 

De la apariţia cărţii lui Gr. Ionescu s,au scurs aproape două decenii, fără ca specia, 
liştii să mai fi dat vreun semn vizibil de interes (ne referim la ceea ce s,a publicat) în problema 
bisericii mănăstirii Putna. În anii 1955 şi 1956 însă, o echipă de arheologi sub conducerea 
lui I. Nestor a întreprins, la solicitarea Departamentului Cultelor, importante săpături în 
cuprinsul mănăstirii. Consinderînd că pentru aducerea la îndeplinire a « lucrărilor mai 
mari de refacere » intenţionate de Departament « erau necesare preciziuni cu privire la dez, 
voltarea în timp a structurii arhitectonice şi a înfăţişării monumentului », conducerea şantie, 
rului a hotărît întocmirea « unui plan metodic de cercetare în ansamblu » a bisericii 10• 

Începînd prin a aprecia că « cercetătorii din trecut ai mănăstirii Putna au ajuns la o singură 
concluzie justă şi anume aceea că monumentul, aşa cum se păstrează azi, a suferit mari 
transformări », arheologii arată, în partea introductivă a raportului săpăturilor pe 1955, 
că din cercetările anterioare intervenţiei lor « nu se putea preciza cu certitudine ce anume 
aparţine ctitorului din veacul al XV ,lea şi ce anume renovatorilor din secolele următoare»11 . 
Tocmai această problemă îşi propuneau arheologii să o rezolve. 

Operînd însă patru secţiuni perpendiculare asupra fundaţiilor monumentului -~ două 
pe latura de nord şi, respectiv, de sud a camerei mormintelor, a treia pe latura de nord a 
pronaosului la îmbinarea sa cu pridvorul, şi a patra asupra absidei altarului - , arheologii 
au ajuns la un singur rezultat ferm, şi anume că secţiunea operată pe latura de nord a camerei 
mormintelor indică « singurul loc în care se poate afirma cu certitudine că s,a atins temelia 
monumentului din secolul al XV,lea în starea ei iniţială ... », celelalte trei secţiuni arătînd 
că, cel puţin pe porţiunile cuprinse în raza lor de vedere, « temelia bisericii a fost refăcută 
în secolul al XVII,lea ... » 12. Un al doilea element important din raportul privitor la cerce, 
tarea bisericii îl constituie o ipoteză cu privire la temeliile pridvorului. Arătînd că studiul 
acestor temelii a fost îngreunat din cauza unui contrafort din secolele XVIII,XIX, găsit 
tocmai la punctul de contact al pridvorului cu pronaosul, raportorii adaugă: « Cu toate 
acestea se poate afirma ipotetic, pe baza altor observaţii înregistrate în cuprinsul secţiunii, 
că temelia pridvorului se leagă organic de aceea a pronaosului» 13. Neajungînd, deci, prin 
sondajele efectuate, la rezultate pozitive în legătură cu planul şi structura bisericii lui Ştefan, 
arheologii propun, în încheierea raportului lor, o viitoare cercetare mai amplă a monumentu, 
lui, pentru a rezolva problema rămasă, în continuare, deschisă: ce elemente « aparţin seco, 
lului al XV ,lea si ce anume restauratorilor din secolele următoare » 14• 

Această c~rcetare mai amplă a avut loc în anul următor, 1956. Noile săpături nu au 
dus însă lucrurile mai departe, cu atît mai mult cu cit ele au fost restrînse numai la studierea 
pridvorului. În introducerea la raportul respectiv, conducătorul cercetărilor, I. Nestor, 
arată, foarte concis şi foarte prudent totodată, că « s,a făcut ... o nouă încercare de a rezolva 

• GR. IoNEscu, Istoria arhitecturii româneşti, Bucureşti, 
1937, p. 241-242. 

10 Raport asupra săpăturilor din anul 1955 efectuate la 
mănăstirea Putna, în Materiale şi cercetdri arheologice, voi. 
IV, Bucureşti, 1957, p. 265. 

11 Ibidem, p. 266. 
12 Ibidem, p. 269. 

13 Loc. cit. Ar fi fost util să se arate pe scurt care sînt 
acele « alte observaţii înregistrate», pentru ca cei interesaţi 

în studierea monumentului să poată avea o imagine com• 
pletă a datelor pe care se sprijină ipoteza legării organice 
a pridvorului de restul construcţiei. 

u Op. cit., p. 275. 
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problema raportului în timp dintre pridvorul şi pronaosul bisericii, dar observaţiile înregis­
trate nu au nici de data aceasta un caracter absolut concludent din cauza remanierilor impor­
tante pe care le-a suferit fundaţia bisericii însăşi în veacul al XVII-lea » 15. La rîndul său, 
Gh. Diaconu - autorul unei secţiuni perpendiculare pe fundaţiile monumentului, şi anume 
la punctul de contact dintre pridvor şi pronaos pe latura de sud - arată că unul din obiecti­
vele importante ale acestei secţiuni « a constat în urmărirea problemelor legate de epoca 
construirii pridvorului şi pronaosului bisericii. Se ştie că unii cercetători, folosind observaţii 
de ordin arhitectonic, au atribuit acest pridvor secolului al XVII-lea ». Şi Gh. Diaconu 
încheie, cu aceeaşi prudenţă ca şi conducătorul şantierului: « Observaţii de ordin arheolo­
gic înregistrate pînă în prezent ne îndreaptăţesc însă să formulăm ipoteza că pridvorul ar 
putea să fie mai vechi. Cercetările viitoare se vor strădui să rezolve deplin această problemă»16 . 

Evaluînd pe scurt săpăturile de la Putna din anii 1955 -56 şi rezultatele lor, se poate 
trage următoarea concluzie: pornite cu intenţia de a « preciza cu certitudine ce anume aparţine 
ctitorului din secolul al XV-lea şi ce anume renovatorilor din secolele următoare », în 
scopul de a aduce « preciziuni cu-privire la dezvoltarea în timp a structurii arhitectonice şi a 
înfăţişării monumentului », aceste săpături nu au dus, în fapt, lucrurile mai departe de 
« singura concluzie justă » la care ajunseseră înaintaşii, şi anume aceea că biserica lui Ştefan 
suferise « mari transformări » în veacul al XV Ii-lea. Căci în primul an nu s-a ajuns decît la 
formularea unei ipoteze cu privire la pridvorul bisericii, iar în al doilea şi ultimul an la refor­
mularea aceleiaşi ipoteze în termeni sensibili mai atenuaţi. Căci în vreme ce în raportul 
săpăturilor din 1955 ipoteza postula că pridvorul « se leagă organic» de pronaos şi deci că 
e foarte probabil să fi fost construit o dată cu întreaga biserică în 1466 -1470, în raportul 
săpăturilor din 1956 ipoteza se mulţumeşte doar să arate că « pridvorul ar putea să fie mai 
vechi » decît veacul al XVII-iea, şi deci că nu e deloc exclus ca el să nu fi fost construit o 
dată cu biserica, ci, cîndva mai tîrziu ... 

Într-o lucrare monografică asupra mănăstirii Suceviţa, apărută în 1958, M. Berza 
înclină a crede că prima biserică a Putnei a putut fi de plan triconc. Nearătîndu-se prea convins 
de demonstraţia lui Gh. Balş că moda luminării altarului şi naosului bisericilor moldoveneşti 
prin cite trei ferestre de fiecare absidă ar fi venit, pe la finele veacului al XVI-iea, din Mun­
tenia vecină, autorul se întreabă dacă nu cumva Putna va fi fost îndepărtatul izvor de inspi­
raţie al noului sistem. Referindu-se la actualele abside ale necropolei lui Ştefan, M. Berza 
încheie: « Dar dacă zidul acestor abside, cu deschiderile ferestrelor, e încă vechiul zid al 
bisericii lui Ştefan cel Mare şi, la Suceviţa, ideea a venit de la Putna vecină? » 17• 

Un an mai tîrziu, în 1959, a apărut lucrarea lui V. Vătăşianu Istoria artei feudale în 
ţările române, volumul I, în care autorul îşi expune, printre altele, şi punctul său de vedere 
asupra necropolei lui Ştefan cel Mare. El se arată de acord cu Gh. Balş că biserica a fost 
dărîmată şi apoi refăcută « în întregime» în secolul al XVII-iea. Nu e de acord însă cu 
înaintaşul său că din biserica lui Ştefan nu se mai păstrează nici măcar planul. « După cum 
rezultă din informaţiile contemporane ca şi din cele ulterioare, această mănăstire s-a bucurat 
de la început de o atenţie cu totul deosebită din partea ctitorului. Prin urmare nu ne poate 
surprinde faptul că Ştefan a zidit aici o biserică de proporţii care depăşesc ctitoriile anterioare. 
Biserica se compunea - precizează autorul - dintr-un altar, o navă cu hore laterale, o grop­
niţă, o tindă şi un exonartex. Balş punea la îndoială vechimea acestui plan, fiindcă el nu 
revine decît la biserica mănăstirii Neamţu, adică în 1497. Acest lucru însă nu ni se pare atît 
de semnificativ şi ar fi fost curios ca Ştefan, care îşi alesese locul de odihnă la Putna, să 
fi înzestrat totuşi mănăstirea Neamţu cu o biserică mai amplă. De altfel, Balş nu observase 
că vechea biserică de la Vatra Moldoviţei dispunea şi ea, încă din vremea lui Alexandru 
cel Bun, de o gropniţă, încît inovaţia planului de la Putna se reduce de fapt doar la intro­
ducerea exonartexului. Putem deci conclude - încheie V. Vătăşianu - că restaurarea 
fundamentală datorată lui Vasile Lupu nu a alterat planul iniţial» 18• 

15 Şantierul arheologic Suceava, în Materiale şi cerce­
tări arheologice, voi. V, Bucureşti, 1959, p. 594. 

1e Op. cit., p. 615. 
17 M.A. Mus1cEscu şi M. BERZA, Mănăsţirea Su.;:ţ-
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viţa, Bucureşti, 1959, p. 46. 
18 V. VĂTĂŞIANU, Istoria artei feudale în ţările române, 

voi. I, B1,m,1reşti, 1959, p. 635, 
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În a sa « Istorie a arhitecturii în România», volumul I, apărută în 1963, Gr. Ionescu 
se pronunţă a doua oară, după aproape două decenii, asupra arhitecturii primei biserici a 
Putnei. Autorul reia din nou, şi cu aceeaşi convingere ca şi V. Vătăşianu, concluzia lui Gh. 
Balş cu privire la dărîmarea bisericii de către Vasile Lupu şi refacerea ei ulterioară, expri, 
mîndu,şi, totodată, opinia că « pînă nu se vor face cercetări minuţioase sub paramentul 
actual şi la fundaţii, nu se va putea şti ce şi dacă a mai rămas ceva din vechea biserică a vre, 
mii lui Ştefan cel Mare » 19• În sfîrşit, Gr. Ionescu reia vechea sa ipoteză privitoare la forma 

Fig. 1. - Putna. Planul actual (după K. Romstorfer). 

iniţială a monumentului, spunînd: « Faima de care s,a bucurat de la zidirea ei această ctitorie 
domnească [Rădăuţii] şi grija care i,au purtat,o de,a lungul vremii prelaţii şi voievozii - însuşi 
Ştefan cel Mare a împodobit,o cu frumoase pietre funerare ... - pare să fi atras asupra ei 
atenţia primilor meşteri ai epocii, ziditori de biserici». Şi autorul încheie: « S,ar putea ca cea 
dintîi biserică a mănăstirii Putna să fi avut ca model episcopia de la Rădăuţi. Sigur este că 
dintre clădirile religioase ale vremii lui Ştefan cel Mare cea mai veche, biserica ... din 
Dolheştii Mari, este o interpretare simplificată a tipului căruia îi aparţinea vechea 
ctitorie a lui Bogdan I » 20. 

După cum se vede, Gr. Ionescu nu pare a considera elocvente săpăturile din 1955 -56 
de la Putna, inclusiv ipoteza pronaosului, de vreme ce afirmă că « pînă nu se vor face cerce, 
tări minuţioase sub paramentul actual şi la fundaţii nu se va putea şti ce şi dacă a mai 
rămas ceva din vechea biserică ». Cît despre vechea sa ipoteză, din noua formulare rezultă 
tot atît de limpede ca şi din prima supoziţia autorului că biserica lui Ştefan a putut fi de 
plan drept şi cu trei nave. Căci dacă în 1937 Gr. Ionescu arăta că necropola de la Putna va 
fi fost « clădită după tipul Rădăuţilor», în 1963 el spune că « va fi avut ca model episcopia 
Rădăuţilor», ceea ce nu e decît o reformulare a aceleiaşi idei. Cu atît mai clară apare 
această idee, cu cît despre biserica din Dolheşti, dotată cu o singură navă, autorul arată 
nu numai că e o « interepretare » a tipului Rădăuţilor - cum se exprimase în 193 7 - , ci 
o « interpretare simplificată ». 

Într,o broşură de popularizare dedicată mănăstirii Putna şi apărută în 1965, N. 
Constantinescu, unul dintre arheologii care au efectuat săpăturile din 1955 -56, face o 
descriere a planului bisericii, adăugind: « Dacă gropniţa apare pentru prima dată la lv1oldo, 
viţa lui Alexandru cel Bun, pridvorul închis a intrat în repertoriul meşterilor moldoveni o 

19 Ga. IONESCU, Istoria arhitecturii în România, voi. I, 

Bucureşti, 1963, p. 207. 

20 Ibidem, p. 226. 
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dată cu biserica de la Putna» 21 . Şi mai departe: « Transformată în atîtea rînduri, biserica 
de la Putna şi-a schimbat mult înfăţişarea. Unii cercetători (aluzie la Gh. Balş, Gr. Ionescu 
şi V. Vătăşianu - n. n.) au mers pînă acolo încît au afirmat că biserica lui Ştefan ar fi 
fost dărîmată şi o alta nouă i-a luat locul ; apoi se susţinea că pridvorul nu aparţine secolului 
al XV-lea ci ar fi fost adăugat ulterior. Ultimele cercetări au arătat că pridvorul se ţese 
organic cu restul bisericii şi deci Putna deţine prioritatea inovaţiei planului bisericii moldo­
veneşti. Sondajele efectuate pe faţade au adus dovada că zidăria este în bună parte cea origi, 
nală. Aşadar nu poate fi vorba de dărîmarea bisericii. Ceea ce s-a schimbat ulterior radical a 
fost decoraţia, atît în interior, cît şi în exterior» 22. 

Este, cum vedem, un punct de vedere ce distonează puternic faţă de concluziile rapoar­
telor colective asupra săpăturilor din 1955 -56, şi în special faţă de tonul plin de prudenţă 
adoptat de I. Nestor şi Gh. Diaconu, care au evitat să se pronunţe în vreun fel asupra 
structurii sau planului iniţial al monumentului, prezentînd pînă şi problema pridvorului 
doar ca o ipoteză. 

Ultimul cercetător care s-a ocupat de arhitectura Putnei este Şt. Balş. În urma unei 
analize a monumentului, precum şi a izvoarelor scrise (relatarea lui Neculce şi pisania din 
1662), autorul contestă categoric aserţiunea lui N. Constantinescu că zidurile monumentului 
sînt cele din veacul al XV-lea. « Trebuie spus de la început cu hotărîre -arată Şt. Balş - că 
presupunerea placării modenaturii actuale a paramentului pe un miez de zidărie veche nu 
poate fi acceptată din cauza imposibilităţii realizării unei asemenea încastrări într-o zidărie 
din bolovani de piatră. Ca atare, cele spuse atît de precis de Neculce despre dărîmarea bise, 
ricii. .. reprezintă desigur adevărul » 23• Discutabilă i se pare lui St. Balş şi afirmaţia lui 
V. Vătăşianu că Putna va fi avut de la început gropniţă şi pronaos 24. În ce priveşte tipul arhi, 
tectonic al primei biserici, Şt. Balş urmează pilda lui Gh. Balş, neavansînd nici o presupunere. 

* 
În primăvara lui 1958, după aproape patru ani de cercetare sistematică a arhitecturii 

medievale moldoveneşti, ne consideram în măsură să apreciem ca deplin convingătoare 
argumentaţia simplă, clară şi competentă, adusă de Gh. Balş - şi însuşită apoi şi de Gr. 
Ionescu - în sprijinul afirmaţiei că actuala biserică a mănăstirii Putna este, prin întreaga sa 
alcătuire, o construcţie tipică arhitecturii moldoveneşti din veacul al XVII-lea, ridicată de 
Vasile Lupu şi de urmaşii săi pe locul vechii biserici din veacul al XV-lea. 

Meditînd asupra sorţii vestitei ctitorii dărîmate de Vasile Lupu, am resimţit profund 
curiozitatea de a şti cum va fi arătat ea în forma sa originară şi am hotărît să ne concentrăm 
în mod special atenţia asupra acestei pasionante probleme. Pornind însă de la concluzia, care 
ni se impunea cu evidenţă, că pînă cînd nu se va întreprinde o companie completă de son, 
dare, exterioară şi interioară, a temeliilor şi zidurilor, monumentul nu-şi va spune taina 
oricît de minuţios ar fi scrutat de ochiul istoricului de artă, am ajuns la ideea necesităţii 
unei schimbări de metodă în abordarea menţionatei probleme. Mulţumindu-ne cu unele 
observaţii de detaliu (pe care le vom aduce în discuţie în locul potrivit), am abandonat cu 
totul cercetarea construcţiei în sine, încercînd să deducem forma şi planul bisericii lui Ştefan 
din studiul de ansamblu al evoluţiei arhitecturii moldoveneşti de la începuturile ei, în veacul 
al XIV-lea, pînă spre finele veacului al XVI-lea. Ne-au condus la această idee următorii 
factori: a) constatarea - obţinută prin inducţie, adică prin analiza fiecărui monument în 
parte - că o trăsătură fundamentală a arhitecturii moldoveneşti din perioada amintită o 
constituie impresionanta organicitate şi consecvenţă a procesului de dezvoltare, organici­
tate şi consecvenţă care fac ca orice monument analizat să prezinte, prin elementele sale de 
bază, deosebit de strînse legături cu monumentele anterioare şi, prin cele mai importante 
din elementele sale noi, adică prin inovaţiile sale, la fel de strînse legături cu monumentele 
ce-i urmează; b) convingerea că, în lanţul unui asemenea proces, pe cît de original pe atît 

21 N. CoNSTANTINEScu, Mănăstirea Putna, Bucureşti, 

1965, p. 16. (În privinţa gropniţei, N. Constantinescu 
adoptă, după cum se vede, opinia formulată de V. Vătă­
şianu asupra Moldoviţei vechi.) 
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20 Ibidem, p. 17 - 19. 
23 ŞT. BALŞ, Mănăstirea Putna, monument de arhitec­

tură, în Mitropolia Moldovei şi Sucevei, Iaşi, 1966, p. 434. 
2i ŞT. BALŞ, op. cit., p. 430 şi 434-435. 
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de riguros în dezvoltarea sa istorică, Putna nu a putut constitui o anomalie, ci, dimpotrivă, 
o verigă firească şi deci deductibilă - sau, în orice caz, pasibilă de a fi dedusă -- în mod 
logic din studierea exhaustivă şi generalizatoare a întregului lanţ. Oricum, încercarea merita 
si trebuia făcută. 
' Într-adevăr, trecînd mental în revistă toate monumentele din perioada respectivă, 
analizîndu-le din diverse unghiuri de vedere în relaţiile lor reciproce şi instaurîndu-ne, oare­
cum, în cursul de gîndire şi simţire al generaţiilor de ctitori şi constructori care s-au succedat 
de-a lungul acelei mari epoci a arhitecturii moldoveneşti, am ajuns la un moment dat la 
luminarea surprinzătoare a problemei, în mintea noastră apărînd, dintr-o dată şi cu o remarca­
bilă claritate, imaginea legendarei necropole, aşa cum şi-o făcuse pentru dînsul marele 
monarh. 

Vara aceluiaşi an 1958 am dedicat-o, cum era şi firesc, recercetării la faţa locului a 
arhitecturii moldoveneşti în vederea verificării judecăţilor noastre, judecăţi care ni s-au 
părut a ieşi, în urma acelei recercetări, deplin confirmate. E adevărat că de atunci şi pînă 
astăzi nu am publicat nimic cu privire la deducţia noastră, cu excepţia unei fugitive enunţări 
în textul introductiv la Cataloagele expoziţiei de artă medievală românească din Anglia, 
Franţa şi R. F. a Germaniei, în anii 1965 -1966 25. Nu am publicat nimic, în primul rînd, 
pentru că raţiuni obiective ne-au obligat să dedicăm o bună parte din activitatea noastră 
publicării, cu prioritate, a rezultatelor la care ajunsesem în cercetarea picturii medievale 
moldoveneşi. În al doilea rînd, pentru că am aşteptat să efectuăm, mai întîi, cercetări şi 
în alte ţări, pentru a ne da seama, prin studiul nemijlocit al monumentelor, cum se pune 
problema reconstituirii procesului de gîndire în evoluţia arhitecturii nu numai în ţara noastră, 
ci şi în celelalte şcoli naţionale de artă ale Orientului creştin. Astăzi, la zece ani după găsirea 
soluţiei în chestiunea ce formează obiectul studiului de faţă, constatăm că experienţa cîşti­
gată nu a făcut dedt să întărească convingerea noastră iniţială şi considerăm deci că a sosit 
momentul să o comunicăm fără rezerve. lat-o : 

Necropola ridicată de Ştefan cel Mare la Putna între anii 1466 - 14 70 a fost o con­
strucţie de plan drept, cu o singură navă, cu înalte arcade oarbe de-a lungul pereţilor late­
rali, şi cu boltire semicilindrică sprijinită pe dublouri pierdute, la naşteri, în zidăria pilaştri­
lor dintre arcade. Încăperile construcţiei: altar, naos şi pronaos. Cu alte cuvinte, o biserică 
de tipul celor care se văd azi la Dolheşti şi Volovăţ dar - adăugăm - de dimensiuni notabil 
mai ample. 

Înainte de a trece la demonstraţia acestei afirmaţii, o precizare : nu socotim necesar 
să începem prin a face mai întîi o evaluare critică a afirmaţiilor acelora dintre cercetători 
care au susţinut teza sau ipoteza contrarie, adică a planului triconc al necropolei lui Ştefan. 
Deoarece judecăţile noastre nu s-au format prin eliminare, adică prin respingerea prealabilă 
a tezei sau ipotezei triconcului, ci prin deducţie directă din studiul evoluţiei arhitecturii 
moldoveneşi, atare evaluare critică îşi pierde obiectul, postularea planului triconc rămînînd 
a fi infirmată prin însăşi demonstraţia ce urmează. 

* 
Lăsînd la o parte diferenţele de detaliu de la monument la monument - diferenţe 

de multe ori profund interesante, ca, de pildă, cele rezultînd din diversitatea sistemelor de 
boltire - întreaga arhitectură medievală moldovenească se reduce, de fapt, la două tipuri 
de bază: tipul de plan drept şi tipul de plan triconc. În ultimul deceniu al veacului al XV-iea 
cele două tipuri au fuzionat, în sensul că planul triconc « s-a introdus» în bisericile de plan 
drept, rezultînd de aici o serie de monumente cu plan drept pe dinafară şi triconc pe dină­
untru. Pe scurt, un tip mixt, derivat din cele două tipuri de bază 26• 

25 Rumanian Art Treasures, Fifteenth to Eighteenth Cen­
turies, Edinburgh, Cardiff, London, 1965 - 1966, p. 10- 11; 
Tresors de !'art roumain du xv• au XVIII• siecle, Paris, 
1966, p. 19; Rumănische Kunstschătze des 15. bis 18. 

]ahrhunderts, Stuttgart, 1966, p. 14-15 (nenumerotate). 
28 Pentru tipul mixt vezi şi V. VĂTĂŞIANU, op. cit., 

p. 678-679. 
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Fig. 2. - Dolheşti. Planul şi secţiunea 
longitudinală (după V. Vătăşianu). 

Reflectînd îndelung asupra 
evoluţiei arhitecturii din perioada 
clasică - adică de la Ştefan cel 
Mare (1457 -1504) pînă spre fi­
nele veacului al XVI-lea - şi în­
cercînd tot felul de ipoteze, cal­
cule şi clasificări, am fost izbiţi la 
un moment dat de un fapt neluat 
în seamă sau, în orice caz, nesem­
nalat ca atare de nimeni pînă 
atunci {inclusiv de noi înşine) ; un 
fapt pe cît de simplu, pe atît de 
surprinzător: 1. Toate bisericile 
ridicate de demnitarii lui Ştefan 
cel Mare şi de urmaşii acestuia 
pînă la Petru Rareş sînt, fără nici 
o excepţie, biserici de plan drept. 
Ele sînt şase la număr : Dolheşti, 
ridicată de portarul de Suceava 
Şendrea înainte de 1481, Bălineşti, 
de marele logofăt Ioan Tăutul în 
1492, Ar bure şi Şipote, de portarul 
de Suceava Luca Arbure în 1503 
şi, respectiv, 1508, Văleni, de ma­
rele postelnic Cozma Şarpe în 
1518, şi Părhăuţi, de marele logofăt 
Gavril Trotuşanu în 1522. 2. Cele 

două biserici - singurele - construite de demnitarii lui Petru Rareş în prima sa domnie 
(1527 -1538) sînt de plan triconc: biserica mănăstirii Homor, ridicată de marele logofăt 
Teodor Bubuiog în 1530, şi biserica mănăstirii Coşula, ridicată de marele vistiernic 
Mateiaş în 1535. 

Faptul constatat în cele de mai sus constituie adevărul indiscutabil pe care îl vom 
utiliza ca punct de plecare pentru întreaga noastră demonstraţie. 

Începem prin a face mai întîi observaţia că atît bisericile boiereşti de pînă la Petru 
Rareş, care erau capele de curte, construite· de demnitari în cuprinsul reşedinţei lor particu­
lare, cît şi bisericile boiereşti din prima domnie a lui Rareş, care erau lăcaşuri mănăsti­
reşti, au fost concepute de ctitorii respectivi ca necropole ale lor şi ale familiilor lor. O dove­
desc în mod peremptoriu mormintele aflătoare înăuntrul bisericilor 27 • 

Dar constatarea că necropolele boiereşti de la Ştefan pînă la Rareş sînt toate de plan 
drept impune, la rîndul ei, concluzia că, departe de a proceda la întîmplare, fiecare în felul 
său, boierii din perioada respectivă au acţionat conform unui principiu: principiul că o 
necropolă boierească trebuia să fie o construcţie de plan drept. Acest principiu a rămas 
valabil pînă la Rareş, cînd a fost abandonat în favoarea triconcului. 

De unde a izvorît principiul planului drept al necropolelor boiereşti? Răspunsul 
vine în mod firesc: pornindu-se de la exemplul monarhului. Să nu uităm că în evul mediu, 
şi mai ales în ţările Orientului creştin, în care autoritatea monarhiei nu era rivalizată de autori­
tatea bisericii, ca în Occident, ci supremă şi mult deasupra bisericii, gestul monarhului era 

27 Inutil să mai spunem că funcţia de necropolă era 
implicită într-o capelă boierească, fiindcă, spre deosebire 
de monarh ·care construia biserici în toată ţara, boierul 
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construia biserică numai pe moşia sa, şi ea trebuia să-i 
slujească, lui şi familiei lui, şi de lăcaş de închinare şi de 
gropniţă. 
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Fig. 3. -Dolheşti. Vedere interioa:·d 
(după Qh. Balş). 
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prestigios şi exemplar, el avînd, în ochii oamenilor, consensul direct şi privilegiat al divini, 
tăţii. Aceasta cu atît mai mult în perioade de puternică centralizare a statului, cum a fost 
cea a domniei lui Ştefan cel Mare în Moldova, domnie în care demnitarii, aleşi şi ridicaţi în 
ranguri de marele voievod, nu reprezentau forţe centrifuge, ci, dimpotrivă, forţe tinzînd 
spre consolidarea monarhiei şi spre exaltarea autorităţii domneşti. 

Concluzia că demnitarii lui Ştefan au urmat exemplul domnului, şi deci că planul 
Putnei poate fi dedus în mod direct din planul necropolelor boiereşti, e confirmată indirect -­
dar nu mai puţin eficient - de faptul menţionat mai sus, că o dată cu venirea la tron a 
lui Rareş boierii abandonează tradiţia, construindu,şi necropole de plan triconc. Astfel, 
primul dintre ei, logofătul Bubuiog, şi,a ridicat necropola de la Homor în 1530, adică exact 
în anul în care Rareş îşi înalţa magnifica sa necropolă de la Probota, care este, după cum se 
ştie, o biserică de plan triconc. O dovadă cum nu se poate mai clară că într,o epocă de afir, 
mare a puterii centrale la fel de remarcabilă ca cea a lui Ştefan iniţiativa domnului a fost 
imediat urmată de demnitari, începînd cu cel mai de aproape şi mai intim: Teodor Bubuiog. 

Între necropolele boiereşti de la Ştefan cel Mare pînă la Rareş există, în ce pri, 
veşte structura interioară, unele deosebiri, de la monument la monument. Biserica din 
Dolheşti - prima în ordine cronologică -- are de,a lungul pereţilor laterali înalte arcade 
oarbe, sprijinite pe puternici pilaştri, pe care se sprijină de asemenea şi dublourile ce întă, 
resc bolta semicilindrică a construcţiei (fig. 2 şi 3). Biserica din Bălineşti e considerabil 
simplificată, aici lipsind arcadele pereţilor laterali şi deci şi pilaştrii respectivi, ei fiind 
înlocuiţi, pentru susţinerea dublourilor, prin elegante mănunchiuri de colonete (cite trei 
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de fiecare mănunchi). În sfîrşit, la bisericile din Arbure, Şipote, Văleni şi Părhăuţi bolti­
rea semicilindrică a dispărut cu dublouri cu tot, fiind înlocuită cu boltirea în calote pe 
pandantivi : o calotă pe naos, alta pe pronaos. După cum vedem, un foarte evident pro­
ces evolutiv, în care trăsătura principală o constituie înlocuirea boltirii semicilindrice cu 
boltirea în calote. De fazele acestui proces, care e mult mai complex, incluzînd şi alte 
monumente decît cele enumerate mai sus, ne vom ocupa altădată. Deocamdată ne intere­
sează o singură chestiune : de vreme ce necropolele boiereşti de la Ştefan la Rareş derivă, 
toate, din prototipul Putnei, cum va fi arătat Putna însăşi ca structură interioară? Cu 
care din bisericile enumerate mai sus va fi semănat ea? Răspunsul nu poate fi decît unul 
singur: cu biserica din Dolheşti, căci e mai presus de îndoială că Şendrea, cumnat şi 
sfetnic atît de apropiat al lui Ştefan, a imitat în chipul cel mai firesc gestul domnului 
său, realizînd o replică fidelă a Putnei, numai că - ne putem uşor închipui - mai 
modestă, mai puţin pretenţioasă ca modelul. Cu alte cuvinte, construindu-şi necropola 
de la Dolheşti prin reluarea modelului de la Putna, portarul Şendrea a procedat în 
acelaşi fel în care va proceda, 60 de ani mai tîrziu, logofătul Bubuiog cînd îşi va con­
strui necropola de la Homor, după modelul celei de la Probota. 

Dar în afară de Şendrea a mai existat un personaj care şi-a luat biserica de la Putna 
drept model pentru propriul său lăcaş. Faptul n-a fost remarcat de nimeni pînă astăzi, 
el constituind confirmarea cea mai neaşteptată ce ne-a fost dat s-o găsim în sprijinul 
concluziei noastre privitoare la tipul arhitectonic al necropolei lui Ştefan. Şi aceasta cu 
atît mai mult, cu cît lăcasul la care ne referim se află ... tot la Putna. Este vorba de 
faimoasa chilie numită a 

O 

lui Daniil Sihastrul, aflătoare la o distanţă de vreun kilometru 
spre sud-est de mănăstire. Săpată într-un uriaş bloc de stîncă, această chilie nu este o 
simplă grotă, scormonită la întîmplare în materia dură. Ea este o destul de spaţioasă 
încăpere de 4 metri şi ceva lungime pe 2,40 lăţime şi 2,40 înălţime, şi are următoarele 
caracteristici: plan dreptunghiular, boltire cilindrică «sprijinită» pe un dublou transver­
sal de circa 0,25 m lăţime, şi cîte două nişe în pereţii laterali. E adevărat că întreaga 
cioplitură e rudimentară, cu excepţia celor două ferestre săpate în nişele de pe peretele 
de sud; e adevărat că nişele sînt inegale ca dimensiuni; e adevărat că o bucată de dublou 
s-a spart, poate chiar la cioplirea lui. Dar impresia generală e absolut remarcabilă. Ai 
senzaţia că te afli într-un Dolheşti-miniatură şi ajungi infailibil la convingerea că ciopli­
torii au lucrat în aşa fel, încît să realizeze pentru sihastru un spaţiu interior care să con­
stituie o replică la mici dimensiuni a unui monument de arhitectură ce îi va fi impresio­
nat în mod deosebit. Rezultă de aici două lucruri. Mai întîi, că monumentul respectiv 
nu a putut, nu a avut cum fi altul decît tocmai marea necropolă din apropiere, necropolă 
care a aparţinut, aşadar, aceleiaşi tipologii ca şi chilia. În al doilea rînd, că cel care a pus 
să i se sape asemenea lăcaş a văzut cu ochii săi biserica lui Ştefan înainte de dărîmarea 
ei la mijlocul veacului al XVII-lea. Cînd anume va fi văzut-o? În veacul al XVI-lea sau, 
poate, în prima jumătate a celui următor? Nu, căci în acele vremuri nimeni nu a mai 
reluat în Moldova tipologia Putnei lui Ştefan. Nu putem decît să conchidem că sihastrul 
şi-a făcut chilia cam în aceeaşi vreme în care Şendrea îşi făcea biserica din Dolheşti, 
adică într-o vreme· cînd şocul produs asupra contemporanilor de necropola lui Ştefan 
era încă foarte puternic28• 

28 Atît analiza arhitectonică a chiliei, cit şi stabilirea 
datei aproximative a realizării ei pun într-o lumină favo­
rabilă tradiţia locală potrivit căreia această chilie ar fi 
fost a lui Danii! Sihastrul. (Pentru tradiţia locală vezi FR. 
W1cKENHAUSER, op. cit., p. 32, E. KozAK, op. cit., p. 64; 
D. DAN, op. cit., p. 113- 114). E adevărat că Danii! şi-a 

petrecut o bună parte din viaţă la Voroneţ. Aici l-a călu­
gărit el pe copilandrul care avea să devină mai tirziu mitro­
politul Grigorie Roşca şi care avea să-i zugrăvească chipul, 
cu nimb de sfînt, lingă uşa de intrare în biserică (vezi SORIN 
ULEA, Originea şi semnificaţia ideologică a picturii exteri-
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oare moldoveneşti, I, S.C.I.A., 1/1963, p. 88, nota I). Aici 
l-ar fi primit pe Ştefan cel Mare, într-un ceas de cumpănă, 
după cum spune celebra legendă transmisă de Neculce. 
Tot aici a şi murit, precum arată frumoasa lespede de 
piatră pusă pe mormîntul său de Ştefan cel Mare. Ni se 
pare însă aproape cert că înainte de Voroneţ sihastrul va 
fi sălăşluit, într-adevăr, la Putna. Căci o chilie ca aceea n-a 
putut-o face oricine, ci un personaj însemnat şi aflat În 
atit de strînse legături sufleteşti cu Ştefan, incit a dorit 
ca umila lui chinovie să-i aducă mereu aminte de necropola 
domnului său. 
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Recapitulînd : din analiza monumentelor ulterioare Putnei am dedus tipul şi forma 
necropolei lui Ştefan cel Mare: o construcţie de plan drept, cu o singură navă, cu arcade 
oarbe laterale şi boltă semicilindrică pe dublouri. 

Ajunsă în acest punct, demonstraţia noastră intră deodată într,un nou context, 
mai larg şi considerabil mai adînc ca mişcare de idei: contextul oferit de analiza monu, 

Fig. 4. - Rcidci11ţi. Planul şi secţiunea longitudinală perspectivei (dupci Gr. Ionescu). 

mentelor anterioare Putnei. Într,adevăr, pornită de la concluzia, devenită acum premisa 
pentru judecăţile ce urmează, că Putna lui Ştefan a fost o construcţie de tipul definit mai 
sus, vom vedea îndată că numita analiză se dovedeşte a fi profund revelatoare. Nu numai 
că ea aduce - dacă mai este nevoie - o nouă confirmare a tipologiei Putnei aşa cum 
am dedus,o noi, dar - mult mai important - răspunde totodată la întrebarea: de ce şi,a 
făcut Ştefan cel Mare necropola sa aşa cum şi,a făcut,o şi nu altfel, de alt tip, cu alte carac, 
teristici constructive? Dar, înainte de a trece la analiză, să ne oprim puţin asupra opi, 
niilor formulate de predecesorii noştri în problema bisericii din Dolheşti, biserică ce 
deţine, după cum s,a putut remarca, un loc central în demonstraţia noastră. 

Ocupîndu,se, în aceeaşi lucrare pe care am citat,o la începutul prezentului studiu, 
şi de bisericile din Dolheşti, Bălineşti şi Volovăţ, Gh. Balş a arătat că ele constituie un 
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l Fig. 5. - Rădăuţi. Secţiunea 
longitudinală 

(după V. Vătăşianu). 

grup aparte. Autorul a 
denumit acest grup ar­
haizant, din cauza sis­
temului de boltire -­
semicilindri întăriţi cu 
dublouri -, sistem în 
care a văzut o reminis­
cenţă tardivă a arhitec­
turii romanice29• Mai 
mult, luînd în conside­
raţie atît sistemul de 
boltire, cît şi prezenţa 
arcadelor oarbe ce se 
văd de-a lungul pere­

ţilor laterali la bisericile din Dolheşti şi Volovăţ, Gh. Balş a ajuns la concluzia că « ... 
trebuie căutată ideea primitivă în biserica de la Rădăuţi »30. Între bisericile de la Dolheşti 
şi Volovăţ, pe de o parte, şi cea de la Rădăuţi, pe de altă parte, este - observă cer­
cetătorul - « o foarte mare asemănare», singura deosebire esenţială constînd în aceea 
că « ... în locul boltelor în berceau transversale ... », care la Rădăuţi acoperă navele 
laterale (fig. 4), la Dolheşti şi Volovăţ - biserici cu o singură navă - « sînt numai nişe 
adînci ». Laconicu-i raţionament îl duce pe Gh. Balş la încheierea că « filiaţiunea pare 
foarte probabilă» şi că « în acest mod vechea biserică de la Rădăuţi nu mai apare aşa de 
izolată în istoria arhitecturii din Moldova »31. 

Încercînd să-şi explice cum şi cînd anume s-a ajuns la interpretarea prin simplifi­
care a Rădăuţilor, pe care o reprezintă cele două biserici sus-menţionate, Gh. Balş se 
întreabă: « Fost-au alte monumente azi dispărute care ar stabili continuitatea? Sau să 
admitem că grija specială a lui Ştefan pentru mormintele de la Rădăuţi a atras din nou 
atenţia asupra acestui lăcaş şi a putut crea momentan un curent deosebit de cel obiş­
nuit ... Dar comparaţia datelor facerii mormintelor şi a zidirii probabile a Dolheştilor şi 
a Volovăţului nu se potriveşte cu această ipoteză». Prin urmare - şi pentru a explicita 
mai exact gîndul lui Balş - istoricul se întreabă dacă biserica din Dolheşti, cea mai veche 
ce se păstrează din grupul arhaizant este o copie a unor monumente anterioare, azi dispă­
rute, ce ar fi stabilit, ele, legătura cu Rădăuţii, sau dacă nu cumva biserica din Dolheşti 
reprezintă o inovaţie originală a constructorului ei, izvorîtă din meditaţia creatoare a 
acestuia asupra bisericii din Rădăuţi, meditaţie provocată de interesul ce-l stîrnea în acea 
vreme venerabila necropolă, ca urmare a grijii deosebite pe care i-o arăta Ştefan cel Mare. 
Gh. Balş nu s-a putut decide, lăsînd ambele întrebări fără răspuns, ca simple ipoteze. 
Dar ipotezele sale au deschis drumul către viitor. 

Acest viitor a venit destul de repede, în persoanele lui V. Vătăşianu şi Gr. Ionescu. 
Într-un articol apărut în 1927, V. Vătăşianu a contestat de plano valabilitatea raţiona­
mentului lui Gh. Balş cu privire la derivarea Dolheştilor din Rădăuţi 32, propunînd cu 
totul altă teză, şi anume că originea tipului arhaizant (Dolheşti, Bălineşti, Volovăţ) trebuie 
căutată nu în arhitectura de zid, ci în străvechea tradiţie locală, anterioară întemeierii 
Moldovei, a bisericilor de lemn, cu plan longitudinal şi navă unică33. Asemenea biserici, 
arată autorul, se găsesc « în toate ţinuturile locuite de români » şi vor fi reprezentat, încă 
din adînc ev mediu, tipul prin excelenţă autohton. O « importanţă capitală » în ates-
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29 GH. BALŞ, Bisericile lui Ştefan cel Mare, p. 200. 
30 GH. BALŞ, op. cit., p. 130. 
31 Ibidem. 

32 V. VĂTĂŞIANU, Pentru originea arhitecturii moldo­
veneşti, în Junimea literard, 1927, p. 184. 

33 Ibidem, p. 185- 186. 
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tarea marei lor vechimi au bisericile longitudinale de zid din Ardealul veacului al XIIl,lea, 
biserici care nefiind, după părerea sa, decît transpuneri în piatră a prototipurilor de 
lemn, dovedesc, prin însuşi acest fapt, că tipul longitudinal cu o singură navă « este mai 
vechi de secolul al XIIl,lea »34 • Cît despre pilaştrii şi arcadele oarbe de la Dolheşti şi 
Volovăţ - elemente care, evident, nu puteau fi explicate ca derivînd din arhitectura de 
lemn -, V. Vătăşianu afirmă, în treacăt, că e vorba de un sistem de contraforţi destinat 
a sprijini boltirea semicilindrică, sistem care « redus, cum e în arta moldovenească, se 
găseşte în cea bizantină ... »35• . 

Intr,un articol apărut în 1931, Gh. Balş găseşte un nou prilej pentru reafirmarea 
tezei că tipul de monument pe care,l numise arhaizant este un tip romanic şi că derivă 
din Rădăuţi prin « dispariţia colateralelor». La teza contrară, formulată de V. Vătăşianu, 
Gh. Balş nu se referă de loc, considerînd probabil inutilă o polemică. 

În prima sa lucrare asupra arhitecturii medievale româneşti, apărută în 193 7, 
Gr. Ionescu nu s,a arătat nici. el convins de demonstraţia lui V. Vătăşianu. Autorul e de 
acord cu predecesorul său că în ţările române a existat o foarte veche tradiţie, mult ante, 
rioară întemeierii statelor, a bisericilor de lemn cu plan longitudinal şi o singură navă36 . 
Dar el observă, totodată, că, dacă arhitectura de lemn « ... a jucat un rol important în 
formaţiunea arhitecturii monumentale de piatră şi zid ... în trecutul îndepărtat», în vre, 
murile mai noi raportul s,a schimbat, arhitectura de piatră fiind aceea care, puternic dez, 
voltată în statele feudale româneşti, a exercitat mari influenţe asupra celei de lemn37 . Corobo, 
rînd această constatare de principiu cu analiza bisericilor din Rădăuţi şi Dolheşti, 
Gr. Ionescu neagă hotărîtor posibilitatea derivării tipului arhaizant din tradiţia arhi, 
tecturii bisericilor de lemn. Manifestîndu,şi în întregime acordul cu raţionamentul lui 
Gh. Balş, Gr. Ionescu arată că biserica din Dolheşti este « o construcţie foarte simplă 
de stil romanic», şi anume o «interpretare» a Rădăuţilor, constînd în aceea că 
« stîlpii care la Rădăuţi separă nava centrală de navele laterale, la Dolheşti au fost 
alăturaţi zidurilor laterale, determinînd pe acestea, în locul holţilor cilindrice transver, 
sale care la Rădăuţi acopăr navele laterale, nişte nişe oarbe mult mai puţin adînci »38• 

Generalizînd, Gr. Ionescu conchide că « în ce priveşte bisericile de zid cu plan drept, 
tip Dolheşti, înrudirea lor evidentă cu ctitoria lui Bogdan de la Rădăuţi nu poate fi 
pusă la îndoială »39. 

Promptitudinea cu care Gr. Ionescu adoptase raţionamentul lui Gh. Balş nu a slăbit 
însă cu nimic convingerile lui V. Vătăşianu. Revenind în 1959, deci la aproape un sfert 
de veac de la articolul din 192 7, asupra aceleiaşi probleme, el contestă din nou derivarea 
Dolheştilor din Rădăuţi, reafirmînd vechea sa teză, adică a derivării grupului arhaizant -
pe care cercetătorul îl va numi de acum înainte grupul « bisericilor,salâ » - din arhitectura 
de lemn40. Fără a,şi spune părerea asupra importantei chestiuni de principiu ridicate de 
Gr. Ionescu cu privire la influenţa crescîndă a arhitecturii de zid asupra celei de lemn, 
V. Vătăşianu ia totuşi mai de aproape în considerare structura şi morfologia bisericii din 
Dolheşti, conchizînd că monumentul « prezintă o filiaţiune ceva mai complicată, fiindcă ... 
elementele componente denotă o încrucişare de influenţe multiple »41 . Una din aceste 
influenţe o constituie, după părerea sa, arcadele oarbe sau, cum le mai numeşte autorul, 
« sistemul de contraforturi interne »42 , sistem despre care mai vorbise în treacăt şi în 
192 7, şi care « denotă calităţi specifice, derivate în ultimă analiză din principiile arhitecturii 
bizantine »43. V. Vătăsianu nu arată cum îsi imaginează filiera acestei derivări si care ar 
fi monumentele sau tipurile de monument~ ce ar putea,o ilustra. Oricum, cee~ ce e de 
reţinut e o chestiune de principiu, şi anume că, în contrast cu Gh. Balş şi Gr. Ionescu, 

34 Ibidem, p. 186. 
36 Ibidem, loc. cit. 
86 Ga. loNEscu, Istoria arhitecturii româneşti, p. 22 şi 26. 
37 Ibidem, p. 24- 26, 30 şi 242, nota 1. 
38 Ibidem, p. 243. 
au Ibidem, p. 242, nota 1. 

40 V. VĂTĂŞIANU, Arta feudală în ţările române, 
p. 623-625. 

41 Ibidem, p. 626. 
42 Ibidem, p. 627. 
43 Ibidem, p. 628. 

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



care au văzut în arcadele oarbe şi în pilaştrii de la Dolheşti rezultatul unei evoluţii interne 
a arhitecturii moldoveneşti, V. Vătăşianu vede în aceste elemente rezultatul unor influenţe 
din afară. Alte influenţe care se încrucişează - după părerea autorului - cu cele bizan­
tine, sînt cele gotice, manifeste « în traseul pentagonal al altarului şi în frîngerea uşoară 
a arcurilor bolţilor ». Ele ar fi apărut la Dolheşti « ca rezultat al unor sugestii răzleţe, 
datorate numeroaselor biserici catolice ridicate în Moldova »44. 

Revenind şi el la rîndul său, în 1963, asupra chestiunii filiaţiei grupului arhaizant şi 
în special al Dolheştilor, Gr. Ionescu rămîne ferm la cele ce spusese în 1937. Amplifi­
cînd argumentul creşterii influenţei arhitecturii de zid asupra celei de lemn45, argument 
pe care V. Vătăşianu nu socotise necesar să-l ia în considerare, Gr. Ionescu reafirmă tot­
odată fără echivoc derivarea Dolheştilor din Rădăuţi, arătînd din nou că « biserica nu 
are ca modelul său ... nave laterale, dar amintirea acestora ne este sugerată de arcadele 
oarbe în plin centru înlănţuite de-a lungul zidurilor ... »46. 

Ce atitudine urmează să adoptăm faţă de cele două teze contrarii privitoare la 
geneza bisericii din Dolheşti: teza Balş -· Ionescu şi teza Vătăşianu? In lumina propne1 
noastre concluzii asupra primei biserici a Putnei - concluzie care sub raportul structurii a 
pus, după cum ne amintim, semnul identităţii între această biserică şi cea din Dolheşti -
urmează, evident, să efectuăm o înlocuire de termeni şi să considerăm ca obiect al con­
troversei nu geneza bisericii din Dolheşti, ci geneza celei de la Putna. Ne vom întreba, 
aşadar, nu din ce au derivat Dolheştii lui Şendrea, ci din ce a derivat Putna lui Ştefan. 
Astfel pusă, întreaga problemă capătă dintr-o dată o nouă perspectivă, avînd drept con­
secinţă confirmarea directă a tezei Balş - Ionescu, căci, de vreme ce ştim că Putna a 
fost o mononavă cu boltă cilindrici şi arcade oarbe, derivarea, pe criterii constructive, 
a unui asemenea tip de edificiu din bazilica de la Rădăuţi e integral confirmată şi de 
criterii de ordin psihologic. Intr-ade 'ăr: dacă ar fi fost nefiresc ca hoierul Şendrea să-şi 
fi ales străvechea necropolă a întemeietorului ţării ca punct de plecare pentru realizarea 
propriei sale necropole - con.sidertint care l-a şi făcut pe Gh. Balş să se întrebe dacă nu 
vor fi existat între cele două monu mt'nte verigi intermediare - , asemenea procedeu devine 
perfect explicabil în cazul lui Ştefar cel .Mare. Motivul pe care nu-l putea avea în nici 
un fel boierul Şendrea, dar care era. ,limrotrivă, esenţial şi hotărîtor pentru marele domn, 
era un motiv de ordin dinastic. 

Venit la cîrma ţării după 25 de ani de anarhie creată de acţiunile centrifuge ale 
marii boierimi scăpate din frîu în urma morţii lui Alexandru cel Bun, Ştefan a pus capăt 
haosului şi abuzului. A fluturat cu fervoare în faţa tuturor stindardul dinastiei sale ca pe 
simbolul suprem al monarhiei autocrate, al puterii centralizatoare, al unităţii salvatoare. 
Toţi trebuiau să-şi plece fruntea în f:1ţa reîntemeietorului patriei întemeiate de Bogdan I. 
Cu aceste gînduri în minte s-a dus Ştefan şi s-a închinat la mormintele « sfînt răpo­
saţilor » moşilor şi strămoşilor săi î.ngropaţi la Rădăuţi. Cu aceste gînduri şi pentru a 
întări în ochii supuşilor săi autoritatea slăbită a dinastiei, precum şi legătura sa simbolică 
cu întemeietorul, a hotărît Ştefan, ca un al doilea întemeietor după risipa celor 25 de ani, 
să ridice, pentru odihna oaselor sale şi ale urmaşilor săi, un edificiu care, atît prin 
aspectul său exterior, cît şi prin cel interior, să amintească în mod public şi demonstrativ 
necropola venerată a lui Bogdan 147 . 

Dar faptul că Putna a fost r ,,aJizată - prin simplificare - după chipul şi asemă­
narea Rădăuţilor e dovedit indirect şi de un amănunt elocvent, pe care-l întîlnim la 
replica fi.delă a Putnei: biserica din Dolheşti. E vorba de utilizarea generală a arcului 
uşor frînt, atît în boltirea navei, cit .şi în boltirile arcadelor oarbe {fig. 2 şi 3). V. Vătă-

" Ibidem, loc. cit. 
46 GR. IONESCU, IstoTia aThitectHTii în România, 

p. 226-227, nota l. 
" Ibidem, p. 227-228. 
• 7 Chiar şi după ce-şi înălţase propria-i nec,,-opolă a 

48 

revenit voievodul, iarăşi şi iarăşi, la Rădăuţii înaintaşilor 

săi spre a le cinsti în continuare memoria, acoperindu-le 
mormintele cu frumoase lespezi de piatră şi - semnificativ I 
- punînd să se sape pe fiecare dintre ele stema dinastiei: 
capul de bour. 
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şianu afirmă, cum am văzut, că această trăsătură caracteristică Dolheştilor este rezultatul 
« unor sugestii răzleţe, datorate numeroaselor biserici catolice ridicate în 11oldova ». Dar 
nu e nici o nevoie să apelăm la asemenea explicaţie cînd arcul uşor frînt este regulă 
generală şi la Rădăuţi (fig. 5) (lucru pe care atît V. Vătăşianu, cît şi, de altminteri, 
Gh. Balş şi Gr. Ionescu l,au trecut cu vederea cînd au analizat biserica din Dolheşti) 48• 

48 Acum cind ştim că Putna a fost concepută ca o reluare 

sui-generis a Rădăuţilor, şi că această reluare a fost deter­
minată de motive politice-dinastice, sîntem în măsură să 

înţelegem semnificaţia unui monument care a părut pînă 

astăzi o simplă curiozitate în istoria arhitecturii din timpul 
lui Ştefan cel Mare: biserica din Volovăţ, zidită în 1500-

1502. Într-o vreme în care stilul arhitectonic moldovenesc 
atinsese şi chiar depăşise apogeul, şi la îndemîna marelui 

ctitor se găseau, ca surse de inspiraţie, atîtea şi atîtea edi­
ficii religioase variate ca forme, originale şi « moderne », 
de ce a reînviat voievodul tipologia vetustă pe care o repre• 

zenta la 1500 mononava cu boltă cilindrică şi arcade oarbe? 
Cit timp s-a crezut că singurul monument de acelaşi tip 
era modesta biserică boierească din Dolheşti, construită 

cu aproape treizeci de ani în urmă, gestul voievodului sau 
al constructorului său părea într-adevăr curios, şi tocmai 

de aceea nimeni n-a ştiut şi n-a încercat să aducă vreo 
explicaţie. Acum însă, cînd ne dăm seama că Volovăţul 

nu este o copie a Dolheştilor ci a Putnei, devine limpede 
că retrospectivismul bătrînului monarh a pornit din ace­
eaşi raţiune care-l îndemnase în tinereţe să înalţe propria 
sa necropolă: simbolul dinastic. În această lumină privind 
lucrurile găsim, în mod nebănuit, cheia unei străvechi 

legende moldoveneşti, relatate de Nicolae Costin în primii 
ani ai secolului al XVIII-iea: « Înţeles-am şi noi, den oameni 
bătrîni, lăcuitori de aicea den ţară, cum să trage cuvîntul 
den om în om, că o beserică de lemn la Olovăţ să fie 
făcută de Dragoş Vodă, şi acolo zic să fie ingropat Dragoş 
Vodă. Şi aceia beserică de lemn au mutat-o Ştefan Vodă 

cel Bun, de o au clădit la mănăstirea Putna, unde stă pînă 

acum. lară pe locul besericii acei de lemn, la Olovăţ, Şte• 
fan Vodă au zidit beserică de piatră». (NICOLAE COSTIN, 

Letopiseţul Tării Moldovei, ed. I. St. Petre, Bucureşti, 1942, 
p. 175-176). Istoricii nu au luat la literă această legendă 

şi nu o vom lua nici noi. Nu mai puţin însă o legendă 

nu se măsoară pozitivist, cu rigla şi echerul, ci cu senti­
mentul adînc al mitului, mai ales cind e vorba de heral­

dică medievală, cum e cazul cu legenda transmisă de Costin. 

Că Dragoş va fi făcut o biserică de lemn la Volovăţ e per• 

fect acceptabil. De ce să nu fi făcut? Că Ştefan i-a muta• 
t-o la Putna, n-ar fi imposibil, şi chiar dacă e o fabulaţie 

postumă marelui domn, ea ne dă, prin însuşi faptul că 

pune Volovăţul alături de Putna, ecoul unui lucru cert: 

cultul lui Ştefan cel Mare pentru memoria primului des­

călecător. Că în biserică la Volovăţ se afla sau nu mor• 
mîntul lui Dragoş nu e important pentru descifrarea legen­

dei. Important e că aşa credeau « oamenii bătrîni » din 
veacul al XVII-iea, care l-au informat pe Costin. Iar dacă 

oamenii bătrîni din veacul al XVII-iea credeau un lucru 

atît de solemn pentru mentalitatea medievală precum e 
acela că în cutare biserică, precis localizată, fusese îngropat 

primul descălecător al ţării, înseamnă că legenda era deplin 
cristalizată la acea vreme şi că avea, deci, vechime. Cită 

anume l În orice caz destulă pentru a ne îndreptăţi să soco­
tim că ea exista încă din veacul al XV-iea. (Să nu uităm 

de altfel că, mult înainte de N. Costin, Ureche - care-şi 

lua, prin mijlocirea « letopiseţului moldovenesc » informa­
ţii din anale ale veacurilor XV-XVI azi dispărute - cre­

dea şi el că Dragoş murise în ţară). Cînd anume în veacul 
al XV-iea s-a rotunjit şi s-a afirmat cu putere această legendă 
nu ni se pare greu de dedus: în timpul domniei lui Şte­

fan cel Mare. Dovada? E bine ştiut că în Pomelnicul de 
la Bistriţa (primul pomelnic moldovenesc) iniţiat de Alex­

andru cel Bun la începutul veacului al XV -lea, lista domnilor 
Moldovei nu începe cu Dragoş şi neamul său, ci cu Bogdan 

şi neamul său. Era şi firesc: pentru tînărul Alexandru cel 
Bun Dragoş nu era un mit, ci numai un duşman relativ 

recent al familiei sale. lată însă că Ştefan cel Mare porun­
ceşte cronicarului său de curte să înceapă lista domnilor 
Moldovei nu cu Bogdan ci cu Dragoş, ba încă să arate 

explicit despre el că venise din Maramureş « ... la vînătoare 
după un bour ... ». Aici stă cheia problemei. De la înce­
putul domniei lui Alexandru cel Bun pînă la consolidarea 
lui Ştefan cel Mare pe tron, în a doua jumătate a veacului 
al XV-iea, trecuse timp din belşug pentru ca rivalitatea 
dintre descălecători să se şteargă din memoria oamenilor 
şi în conştiinţa lor să crească, aureolată de nimbul predes• 
tinării, figura prinţului care vînase mîndra fiară, dind ţării 

şi domnilor Moldovei simbolul heraldic: capul de bour. 
Tocmai spre a venera în mod public acest simbol, în 

care credea şi avea şi nevoie să creadă pentru preamărirea 
dinastiei sale, a poruncit Ştefan cel Mare să se pună în frun­
tea cronicii domniei lui, ca o pecete, episodul cu Dragoş 
şi bourul. Şi tocmai spre a venera în mod public locul 
unde se credea că se află mormîntul temerarului prinţ de 
demult, a poruncit voievodul să se înalţe biserică mare de 
piatră la Volovăţ. Se înţelege că o asemenea zidire nu 

putea fi decit de tipul Putnei, adică de o formă care să 

amintească, în aceeaşi măsură ca şi Putna, străvechea necro­
polă a Rădăuţilor, şi care să glorifice, împreună cu Putna, 
descendenţa domnilor Moldovei din Dragoş şi Bogdan. 

Faptul că în pisania Volovăţului nu se găseşte nici o 

aluzie la Dragoş nu pune de loc în cumpănă cele spuse mai 
sus. Din cite biserici a înălţat Ştefan în amintirea unor 

fapte de arme sau pentru invocarea victoriei se ştie că 

numai două lămuresc lucrul în pisanii: cea din Milişăuţi şi 

cea din Războieni. Iar dacă la Pătrăuţi nu ar fi faimoasa 
scenă a Cavalcadei împiiratului Constantin, cu semnul crucii 

albe pictat pe cerul soarelui-apune, şi dacă acea scenă nu 
ar acoperi tocmai peretele pe care, de partea cealaltă, la 
exterior, se află, făcindu-i pandant, pisania de piatră, nu am 

şti astăzi tîlcul atît de special ce se ascunde sub hramul 

generic al Crucii, pe care-l poartă această biserică. Crucea 

era, fireşte, una pentru toată lumea, dar cit de diferite puteau 
fi lucrurile pe care le cereau oamenii în numele ei I Aşa 

şi cu biserica din Volovăţ căreia - singura în afară de 
Pătrăuţi - i-a pus Ştefan acelaşi hram. De astă dată nu 

pentru a invoca o izbîndă în lupte ci, pentru a pune o 
cruce la mormîntul celui de la care venea stema domniei 

Moldovei. (Am scris această notă fără trimiteri pentru a 
nu încărca spaţiul tipograi1~ cu o bibliografie clasică şi uşor 

de găsit.) 
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Confirmările pe care le-am adus în rîndurile de mai sus tezei Bals - Ionescu privi­
toare la derivaţia tipului de biserică cu boltă cilindrică si arcade oarbe 'din bazilica de la 
Rădăuţi aduc cu ele şi dovada justeţii unor ipoteze for~mlate de cei doi autori. Capătă 
astfel răspuns afirmativ întrebarea plină de miez a lui Oh. Balş dacă nu vor fi existat 
cumva verigi intermediare între Dolheşti şi Rădăuţi. Se adevereşte, în sfîrşit, remarcabila 
intuiţie a lui Or. Ionescu care, mergînd foarte fidel, dar constructiv, pe urmele lui Balş, 
a dus raţionamentul înaintaşului său la ultimele lui concluzii atunci cînd a emis părerea 
că prima biserică a Putnei va fi fost o construcţie derivată din Rădăuţi. Confirmarea pe 
care o aducem astăzi supoziţiei lui Or. Ionescu transformă această supoziţie dintr-o 
îndrăzneaţă ipoteză într-o bază fermă, pe care se poate construi. 

După toate cele spuse pînă aici, mai rămîn totuşi două chestiuni de rezolvat. 1. A 
fost într-adevăr Ştefan cel Mare primul domn moldovean care a realizat o necropolă de 
tipul amintit, sau nu a făcut, el însuşi, decît să copieze o necropolă a vreunui înaintaş 
al său care, acela, va fi construit, pentru prima oară, asemenea tip de biserică? 2. Indi­
ferent cine a construit primul o necropolă de tipul Putna-Dolheşti, de ce s-a ajuns în 
Moldova la reducţia mononavă a Rădăuţilor, şi de ce nu a prins tipologia necropolei cu 
trei nave, ctitoria lui Bogdan I rămînînd astfel un caz unic în istoria arhitecturii moldo­
veneşti ? 

La prima întrebare răspunsul stă, credem, în scrutarea evoluţiei arhitecturii moldo­
veneşti ulterioare întemeierii statului; mai exact, de la Bogdan I (1359 -1365) pînă la 
sfîrşitul domniei lui Alexandru cel Bun (1402 -1431), de la Alexandru cel Bun pînă la 
Ştefan cel Mare întînzîndu-se acel sfert de veac de risipire, necreativ şi neinteresant din 
punctul de vedere al gîndirii arhitectonice. Bogdan I, monarh ortodox, era totuşi, prin 
originea sa transilvană, un om crescut într-un mediu de viziune arhitectonică occiden­
tală, drept care lăcaşul pe care l-a poruncit el la Rădăuţi a fost o construcţie de tip 
occidental: o bazilică cu trei nave. Sub urmaşii săi însă graniţele noului stat în plină 
dezvoltare s-au extins, atingînd, spre sud, graniţa Ţării Româneşti. Domnii moldoveni 
au intrat în relaţii prieteneşti cu fraţii lor de neam, domnii munteni, iar, prin aceştia, 
în legături incomparabil mai strînse ca pînă atunci cu sudul dunărean, cu lumea slavo­
bizantină. De acolo, mai precis din Serbia moravă, a venit cu toată voga pe care o cunoş­
tea tocmai atunci în acea ţară, tipul de biserică de plan triconc în versiunea sa sîrbească, 
adică dotat cu patru pilaştri încadrinJ absidele naosului, în chip de contraforţi interni 
ai turlei. 

Triconcul de origine moravă a i:-rins puternic în ambele ţări româneşti49 , înlocuind 
tipurile anterioare şi devenind mai întîi o modă, iar mai apoi tipul clasic al arhitecturii 
medievale româneşti, fireşte, cu modificări specifice care l-au diferenţiat sensibil de proto­
tipul său sîrbesc. 

Continuînd tradiţia moravă, muntenii au utilizat triconcul de-a lungul veacurilor 
care au urmat, ca tip universal de biserică: lăcaş de mir, lăcaş mănăstiresc, necropolă a 
suveranului sau a boierilor săi. În această din urmă funcţie vedem triconcul utilizat de 
Mircea cel Bătrîn la frumoasa-i Cozie (circa 1389) 50 ; de Radu cel Mare la eleganta-i bise­
rică a Dealului (1500); de Neagoe Basarab la luxoasa-i ctitorie de la Argeş (1517), şi 
aşa mai departe. 

Avem toate temeiurile să considerăm că exact la fel au procedat şi moldovenii, 
însă numai pînă la Ştefan cel Mare. E drept că din perioada care ne interesează în acest 
punct al demonstraţiei noastre (1359 -1432) nu ni s-a păstrat, în afară de Rădăuţi, nici 
o necropolă domnească. Ni s-au păstr:::it însă trei monumente {primul în stare bună, cele­
lalte în ruină), care, fiind toate de tip triconc permit, dacă sînt judecate în lumina împre-

49 De la GH. BALŞ, - care a făcut primul constatarea 
(0 vititd la cîteva biserici din Ser-bia, Bucureşti, 1911) -­

pînă astăzi, toţi cercetătorii (inclusiv autorul rîndurilor Jc 
faţă) ce s-au ocupat de problema triconcului cu pila~tri 

au rămas la convingerea deplină a originii sale m->ra,·e. 

Excepţie face V. VĂTĂŞIANU (op. cit., p. 188- 190), care 

50 

consideră că pilaştrii ar fi fost aplicaţi pentru prima oară 
unei biserici de tip triconc nu de sîrbi, ci de « meşteri 

olteni », care la rîndui lor ar fi <• împrumutat » procedeul 
Je la unele biserici longitudinale mai vechi, din Bulgaria. 

so E. LĂZĂREscu, Vuta zidirii Coziei, în S.C.I.A., 1/1962, 

p. 107- 137. 
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jurărilor în care au fost construite, rezolvarea chestiunii care ne preocupă. Primul dintre 
ele - o versiune simplificată a tipului sîrbesc - a fost construită de Petru Muşat 51 

(1375 -1392) ca biserică a palatului său domnesc, în capitala de atunci a ţării: Siret. Al 
doilea e biserica veche a mănăstirii Moldoviţa, zidită de Alexandru cel Bun în primul 
deceniu al domniei sale52• Al treilea e biserica veche a mănăstirii Homarului, zidită nu 
mult după Moldoviţa de un mare boier al lui Alexandru cel Bun, vornicul Oană53 , ca 
necropolă de familie. 

Unde a fost îngropat Petru Muşat nu ştim54 • Unde a fost îngropat Alexandru cel 
Bun ştim: la Bistriţa 55 , dar biserica a fost total refăcută de Alexandru Lăpuşneanu în 
secolul al XVI-lea56• Se pune deci întrebarea: ce tip, sau ce tipuri arhitectonice vor fi 
reprezentat necropolele celor doi voievozi, cei mai însemnaţi voeivozi pe care i-a avut 
Moldova în intervalul de aproape o sută de ani scurs între Bogdan I şi Ştefan cel Mare? 
În ce ne priveşte credem că necropolele în cauză au fost de plan triconc. Nu vedem altă 
posibilitate. Socotim că atît Petru Muşat, cît şi, puţin mai tîrziu, Alexandru cel Bun au 
părăsit bucuros tipul bazilical de la Rădăuţi în favoarea noului tip la modă, care le 
venea din sudul slavo-bizantin, şi care, tocmai de aceea, întruchipa pentru ei ortodoxia, 
spiritualitatea ortodoxă. Putem fi siguri, de altfel, că uşurinţa cu care cei doi voievozi 
au trecut de la tipul bazilical la cel triconc se datoreşte faptului că nici unul dintre ei 
nu a privit necropola lui Bogdan I ca pe un model prestigios de inspiraţie. Şi nu l-au 
privit astfel pentru singurul, dar foarte importantul motiv cînd dezbatem probleme, de 
istoria culturii, că, fiind monarhi ai unui stat de foarte recentă fiinţare, nu dispuneau 
de suficient recul în timp faţă de întemeietor şi, ca atare, nu aveau încă, din punct de 
vedere dinastic, un sens mai adînc al tradiţiei. Continuatori imediaţi ai operei de demi­
urg a lui Bogdan I, ei înşişi ctitori ai aşezămintelor politice, administrative şi culturale 
ale tînărului stat, cei doi voievozi nu erau tradiţionalişti, ci creatori de tradiţii. În ce priveşte, 
deci, arhitectura de zid, ei nu erau atît în poziţia celor care se uitau în urmă, cît în poziţia 
celor care, avizi de viitor, acumulau, pentru ei şi pentru ţara lor, tot ce era nou, tot felul de 
idei, experimente şi procedee care abia pentru urmaşii lor vor deveni tradirionale. Aşa 
făcînd ei îşi manifestau totodată personalitatea care, după cum se ştie, nu le lipsea de loc. 

O confirmare indirectă, dar foarte semnificativă, a felului în care vor fi văzut 
lucrurile Petru Muşat şi Alexandru cel Bun cînd, abandonînd un tip de biserică anterior 
şi-au făcut necropole « la modă», o găsim în modul, foarte net, în care a procedat în 
Ţara Românească Mircea cel Bătrîn. Marele voievod nu se uita nici el prea mult în 
urmă. În loc să reia exemplul strălucit al întemeietorului de ţară Basarab I şi să-şi con­
struiască o necropolă de tipul celei de la Argeş, el şi-a demonstrat personalitatea şi gîn­
direa sa independentă construindu-şi lăcaşul de odihnă după tipul cel mai « modern» şi 
mai luxos al vremii sale : triconcul pe care îl foloseau bunii săi prieteni şi vecini de la 
sudul Dunării, despoţii sîrbi. 

&I Gtt. BALŞ, Bisericile lui Ştefan cel Mare, p. 162; 
H. TEODORU, Opera lui Qh. Balş în lumina descoperi­

rilor recente, în Ani, Bucureşti, 1942- 1943, p, 20- 23; 
GR. IONESCU, op. cit., p. 153; Şt. Balş, op. cit., p. 436; 
H. TEODOR u, Date relati11e la ruinele bisericilor Moldo11iţa 

Veche şi Sf. Nicolae din Poiana (în curs de apariţie în 
D.M. I., Studii şi lucrări de restaurare). 

&• Vezi uricul dat de Alexandru cel Bun la 15 februa­

rie 1410, în Documente pri11ind istoria României, A, Mol­

do11a, voi. I, p. 22; vezi şi V. VĂTĂŞIANU, op. cit., p. 309; 
H. TEODORU, Date relati11e ... ; Gtt. CANTACUZINO, Vechea 

mănăstire a Moldo11iţei în lumina cercetărilor arheologice 

(în curs de apariţie în D.M.l., Studii ... ). 
&a Vezi uricul dat de Alexandru cel Bun la 13 aprilie 

1415, în Documente ... , p. 226; vezi şi V. VĂTĂŞIANU, 

op. cit., p. 308; E. Busuwc şi Gtt. CANTACUZINO, Date ar­

heologice asupra 11echii mănăstiri a Homarului (în curs de apa­

riţie în D.M.I., Studii ... ). 

M S-a crezut că Petru Muşat ar fi fost îngropat la Neamţ 

(N. loRGA, M. CosTĂCHEscu) sau la Probata (P.P. PANA• 
ITESCU). Sîntem de acord cu A. Sacerdoţeanu (Succesiunea 

domnilor Moldo11eni pînă la Alexandru cel Bun, în Romano­

sla11ica, XI, Bucureşti, 1955, p. 234 şi notele 4 şi 5) că din 
analiza presupunerilor sau argumentelor avansate pînă acum 

în favoarea celor două teze nu putem trage, deocamdată, 
o concluzie certă. Presupunerea că Petru Muşat ar fi fost 

îngropat în biserica-i de la Neamţ merită totuşi atenţie. 

Cu atît mai mult, cu cit ştim astăzi că vestita cetate a Neam­

ţului, din apropiere, a fost construită tot de Petru Muşat. 
&& Mormîntul său a fost profanat şi piatra distrusă. 

Se păstrează însă în bună stare piatra de pe mormîntul 
soţiei sale Ana, pusă de Ştefan cel Mare. (0 fotografie a 
acestei pietre, la Gtt. BALŞ, op. cit., p. 286.) 

&& Gtt. BALŞ, Bisericile şi mJnăstirile moldoveneşti din 

11eacul al XVI-lea, Bucureşti, 1928, p. 120 şi urm.; GR. 
loNEScu, Istoria arhitecturii in România, p. 397. 
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O altă confirmare indirectă şi la fel de semnificativă a convingerii noastre că necro, 
pola lui Alexandru cel Bun, de la Bistriţa, va fi. fost un triconc o prezintă necropola 
mai sus amintită, a vornicului Oană de la Homor. Cînd şi,a construit-o, nu credem să 
fi. făcut vornicul altceva decît să urmeze pilda domnului său. Nădăjduim că săpături arhe, 
ologice la mănăstirea Bistriţa - săpături neprogramate pînă acum, dar cărora socotim că 
le,a venit de mult vremea - vor confirma concluzia noastră. 

Credem că cele arătate mai sus sînt suficiente pentru a putea conchide că Ştefan 
cel Mare a fost, într-adevăr, primul ctitor moldovean care şi,a luat Rădăuţii drept model 
pentru propria sa necropolă. 

De ce au ajuns Ştefan cel Mare şi constructorul său la ideea reducerii prototipului 
bazilical cu trei nave la o construcţie cu o singură navă? Altfel spus de ce nu a prins 
în Moldova tipologia necropolei cu trei nave, Rădăuţii lui Bogdan I rămînînd un caz 
unic în istoria acestui gen de clădiri? Iată, după cum ne amintim, cea de,a doua între, 
bare care se ivise ceva mai înainte în cursul discuţiei noastre şi la care ne mai rămîne 
să răspundem. 

Mai întîi, o observaţie: nu numai în istoria necropolelor, dar în întreaga istorie a 
arhitecturii religioase moldoveneşti nu vom mai întîlni, niciodată, o construcţie cu trei 
nave, regula absolută rămînînd lăcaşul cu o singură navă, fi.e că este vorba de edificii 
de plan drept, fie că este vorba de triconcuri. Mai mult: moldovenii nu vor practica, 
în general, nici un fel de fragmentare, prin stîlpi sau coloane, a spaţiului interior al 
niciuneia din încăperile bisericilor lor, nici măcar cu titlul de excepţie. De unde această 
tendinţă atît de statornică a moldovenilor spre realizarea unităţii spaţiale a încăperilor ce 
compun lăcaşurile lor de cult? Este, în mod învederat, o problemă de istorie a viziunii 
spaţiale la moldoveni. Să fi. fost această viziune, prin însăşi originea ei, o trăsătură defi., 
nitorie a spiritului lor? Nu. Ea a devenit cu timpul o asemenea trăsătură, însă a pornit, 
la început, din cauze foarte concrete, cauze care, nu ne îndoim de loc în ce ne priveşte, 
trebuie căutate în străvechile tradiţii româneşti ale arhitecturii de lemn. 

Sîntem de acord atît cu V. Vătăşianu, cît şi cu Gr. Ionescu că bisericile pe care 
şi le,au construit românii încă din cele mai vechi timpuri, mult înaintea întemeierii sta, 
telor lor, au fost, pe întreg cuprinsul pămînturilor locuite de ei, biserici de lemn. Sîn, 
tern de asemenea de acord şi cu opinia formulată fără echivoc de aceiaşi cercetători că, 
derivînd direct din sistemul de construire a caselor ţărăneşti, acele biserici au fost - au 
trebuit cu necesitate să fi.e - construcţii de plan drept, longitudinal, şi cu o singură navă. 
Trăind din vremuri imemoriale la umbra şi la adăpostul imenselor păduri carpatice şi 
din preajma Carpaţilor şi ridicîndu,şi mereu, de,a lungul veacurilor, de cînd deveniseră 
creştini, lăcaşuri de închinare ce nu erau decît un fel de case ţărăneşti în care o odaie, 
mai mică, era altarul şi alta, lungăreaţă, naosul, o a treia închipuind pronaosul, românilor 
le,a « intrat în sînge » ideea că templul ridicat Domnului - modestă creaţie a palmelor 
lor de lemnari şi oameni ai codrilor - nu putea fi. decît o clădire de plan drept şi cu 
o singură navă: o « casă a Domnului». 

Cu această idee, adînc sădită în mintea şi,n sufletul lor despre ce era şi cum trebuia 
să arate o biserică, au păşit românii de pretutindeni - în Transilvania mai devreme, în 
celelalte două ţări în veacul al XIV ,lea - pragul statalizării şi, dispunînd de mijloace 
materiale superioare faţă de trecut, ceea ce făcuseră pînă atunci din lemn au transpus 
în piatră şi cărămidă. Şi biserica de zid cu o singură navă a devenit lege. Cu atît mai 
mult, cu cît asemenea tip de construcţie a corespuns unei trăsături specifice spiritului 
românesc : tendinţa spre simplificare, spre stilizare, spre ocolirea elementelor de încărcare 
sau complicare. Aşa se explică, după părerea noastră, aderenţa atît de statornică a moldo, 
venilor faţă de construcţia bisericească mononavă. 

Dar dacă acestea erau tradiţiile străvechi şi înclinaţiile poporului român în mate, 
rie de concepere a spaţiului interior al bisericilor, de ce atunci - s,ar putea întreba cineva 
- , de ce românul Bogdan I a ridicat la Rădăuţi o biserică cu trei nave, care însemnau o 
foarte marcată fragmentare a spaţiului interior atît al naosului, cît şi al pronaosului monu, 
mentului? De ce românul Basarab I a poruncit să i se construiască, ceva mai înainte, 
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la Argeş, o biserică cu o turlă sprijinită pe patru stîlpi centrali care, ca şi cei de la Rădă­
uţi, însemnau o fragmentare a spaţiului interior al naosului? De ce, mai tîrziu, alţi domni 
munteni au poruncit repetarea tipologiei de la Argeş la biserici ca cea din Hîrteşti sau 
ca vechea mitropolie din Tîrgovişte? De ce Neagoe Basarab a ridicat pe insula Snagovu­
lui un triconc cu patru stîlpi centrali în naos şi alţi patru în pronaos, iar la Argeş fai­
moasa-i necropolă cu pronaosul divizat în mai multe compartimente prin amplasarea ad 
hoc, în centrul încăperii, a unui pătrat de arcade pe stîlpi şi coloane? De ce, în sfîrşit, 
ideea de a concepe fragmentat spaţiul pronaosului va mai fi reluată (cu unele modifi­
cări) la cîteva monumente din veacurile XVII -XVIII? 

Vom remarca, în primul rînd, că exemplele mai sus citate nu constituie decît excep­
ţii în istoria arhitecturii medievale româneşti, regula rămînînd peste tot tipologia con­
strucţiilor mononave, fie de plan drept, fie triconc. Iar dacă acele excepţii au apărut totuşi, 
motivul trebuie căutat în înrîurirea - slabă în Moldova, mai puternică în Ţara Româ­
nească - din partea unor zone de cultură mai vechi, în care principiul arhitectonic domi­
nant era principiul fragmentării spaţiului interior prin stîlpi sau coloane. 

În ce-l priveşte pe Bogdan I, el venea din Transilvania, adică dintr-o zonă în care 
construcţiile reprezentative erau marile bazilici cu trei nave ale comunităţilor catolice. 
Aceste edificii nu au afectat în nici un fel modul de gîndire al spaţiului interior al local­
nicilor de baştină. Ţăranii români au continuat să facă ceea ce făcuseră din moşi-stră­
moşi : modeste biserici de lemn cu o singură navă. Conducătorii lor locali, români şi 
ei, s-au deosebit de ţărani numai prin faptul că acelaşi tip tradiţional de biserică au în­
ceput - de prin secolul al XIII-iea - - să-l realizeze în piatră, influenţa arhitecturii occi­
dentale manifestîndu-se mai ales în sistemele de boltire si în elementele de decoraţie. 
Cînd însă, în 1359, unul dintre aceşti conducători, Bogd~n al Maramureşului, a ajuns, 
din situaţia nobiliară relativ modestă în care se aflase pînă atunci în cadrul statului ma­
ghiar, monarh al unei ţări independente pe care el însuşi o întemeiase, e uşor de înţe­
les că optica sa s-a schimbat. A dorit să-şi demonstreze prestigiul şi locul său în lume 
înălţînd un monument reprezentativ, un monument cu trei nave, adică de tipul acelora 
despre care ştia că în ţara lui de baştină simbolizau puterea. Născuţi şi crescuţi în Mol­
dova, adică într-o arie geografică în care nu existau, cu excepţia proaspătă a Rădăuţilor 
biserici cu trei nave care să-i fi putut incita să procedeze aşa cum procedase întemeietorul 
venit din Transilvania, urmaşii lui Bogdan au revenit îndată şi în mod firesc la matca 
spaţială general românească: lăcaşul cu o singură navă. Aşa se explică de ce în vremea 
lui Petru Muşat s-a împămîntenit în Moldova triconcul simplu, adică cu navă unică57 • 
Tot aşa se explică de ce, mai tîrziu, Ştefan cel Mare şi constructorul său, adevăraţi oameni 
ai locului au simţit nevoia să simplifice bazilica cu trei nave de la Rădăuţi şi să realizeze, 
la Putna, un lăcaş care să corespundă modului lor de a gîndi şi a simţi spaţiul. 

Ceea ce s-a întîmplat în Moldova s-a întîmplat în linii mari şi în Ţara Românească. 
Dorind să-şi pună amprenta sa domnească asupra ţării pe care o întemeiase, Basarab I 
a înălţat şi el, ceva mai înaintea lui Bogdan, un monument reprezentativ, un lăcaş cum 
nu se mai construise niciodată pînă atunci. Poziţia geografică a ţării l-a făcut însă să-şi 
aleagă modelul nu din zona de cultură a Occidentului, ci din cea a lumii slavo-bizantine 
cu care se învecina direct. Aşa a apărut la Argeş admirabilul edificiu de tip clasic bizan­
tin, tip cunoscut în literatura de specialitate sub numele de « cruce greacă înscrisă », 
adică un edificiu de plan central, cu braţele crucii egale şi cu o turlă la mijloc. Asemenea 
urmaşilor lui Bogdan I, şi pentru aceleaşi motive, urmaşii lui Basarab I au adoptat şi ei 
triconcul sîrbesc simplu. Mai apoi, de-a lungul veacurilor următoare, au apărut iarăşi 
cîteva monumente cu spaţiul naosului, sau al pronaosului, divizat. Am arătat însă mai 
sus că ele au fost excepţii, « derogări » de la modul specific românesc de a gîndi spaţiul 

67 Amintim aici că, de fapt, în Serbia moravă existau 
douli tipuri de triconcuri: unul, adus de la Athos, cu patru 
sdlpi centrali sub turla naosului, şi al doilea, reprezentînd 
o prelucrare locală, autentic sîrbească a primului, cu stîlpii 

traşi în pereţii laterali în chip de pilaştri. E semnificativ 
însă că moldovenii l-au importat pe cel de-al doilea, adică 
tocmai pe cel care, nefragmentînd spaţiul interior al monu­
mentului, corespundea cel mai bine concepţiei lor spaţiale. 
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interior. Cea mai interesantă dintre acr0 -;te derogări este l,iserica lui Neagoe Basarab de 
la Argeş, care a folosit de model şi a 1tora mai tîrzii. Menită de ctitorul ei să reînvie 
splendoarea de mult apusă a Bizanţului, ea a repus ostentatiY în operă, pe lîngă elemente 
decorative debordînd de lux oriental, şi cîtevn elemente dintre cele mai caracteristice ale 
arhitecturii bizantine, şi, în primul rînd, colounele şi stîlpii. 

Ajungînd să ne explicăm care au fost raţiunile adînci ce i-au îndemnat pe autorii 
Putnei să simplifice bazilica trinavă de la Rădăuţi şi s-o transforme într-o mononavă, să 
reluăm acum, într-o ultimă şi scurtă apreciere, chestiunea păstrării pe pereţii laterali ai 
acestei mononave a arcadelor oarbe. Am arătat mai sus că motive de ordin politic-dinas­
tic i-au inspirat lui Ştefan cel Mare gîndul ca, atît prin aspectul ei exterior, cît şi prin 
cel interior, necropola pe care şi-o înălţa să trezească în mintea supuşilor săi analogii 
directe şi semnificative cu necropola întemeietorului. Este de la sine înţeles că asemenea 
intenţie din partea ctitorului a implicat, chiar de la începutul proiectării monumentului, 
ideea amplasării demonstrative a mormintelor sale şi ale familiei sale în exact acelaşi mod 
ca şi la Rădăuţi. La Rădăuţi, navele laterale nefiind boltite longitudinal, ci întrerupte cu 
cilindri transversali - şase în naos şi patru în pronaos - , dau impresia unei suite de 
foarte adînci arcade oarbe ce-şi fac faţă, perechi-perechi, de o parte şi de alta a navei 
centrale. Jos, în fundul acestor arcade se află, adosate pereţilor laterali ai bisericii, mor­
mintele lui Bogdan I şi ale urmaşilor săi. O ambianţă spaţială similară au vrut să obţină, 
pentru mormintele ce aveau să-şi găsească locul în noul edificiu, şi autorii Putnei. T oe­
mai aceasta a şi fost cauza ce i-a îndemnat să nu renunţe cu totul la stîlpii trinavei de la 
Rădăuţi, ci să-i alipească de pereţii laterali şi să realizeze astfel nişte arcade oarbe care 
să amintească nemijlocit pe cele ale bisericii întemeietorului, şi care să adăpostească în 
penumbra lor mormintele familiei reîntemeietorului. Cu alte cuvinte, arcadele oarbe de 
la Putna nu au fost realizate din motive constructive (nevoia de a spori rezistenţa zidu­
rilor laterale faţă de presiunea bolţii cilindrice), ci din motive de ordin psihologic. Că 
lucrurile s-au petrecut întocmai aşa o confirmă, de altfel, şi mormintele de la Dolheşti, 
care se află şi astăzi la locurile lor, suh marile arcade oarbe ale pronaosului. Aici se 
vede cum nu se poate mai bine că, în economia generală a spaţiului interior al monu­
mentului, puternicele nişe au fost c011ce1,ute î11 mod deliberat ca sraţii funerare, admi­
rabil potrivite pentru a primi în ele mormintele ctitorilor. 

Dar procesul de simplificare specific gîndirii constructorului romfin a mers în con­
tinuare. În 1492, adică la vreo două decenii după construirea Putnei şi Dolheştilor, cel 
mai înalt demnitar al lui Ştefan cel Mare, wstitul logofăt Ioan Tăutul, şi-a făcut o capelă­
necropolă la reşedinţa sa particulară de la Bălineşti. Monumentul e remarcabil şi cu dăr­
nicie lucrat, dar, aşa cum am amintit într-un capitol anterior, nu are arcade oarbe, ci 
numai dublouri sprijinite pe elegante mănunchiuri de colonete. Înseamnă că, deşi necro­
pola de plan drept devenise, în urma exE'mplului de la Putna, tradiţională în arhitectura 
moldovenească a epocii, oamenii renunţaseră între timp la arcadele oarbe care, deşi 
reprezentaseră la vremea lor o simplificare faţă de Rădăuţi, apăreau totuşi ca un element 
ce stînjenea deplina unitate spaţială a încăperilor unei biserici. Cu atît mai puternică ne 
apare această tendinţă spre simplificare dacă ne gîndim că, renunţînd la arcadele oarbe, 
logofătul renunţa implicit la ideala posibilitate de amplasare a mormintelor în grosimea 
zidurilor, urmînd ca ele să fie săpate - cum s-a şi întîmplat - în cuprinsul ariei de cir­
culaţie a monumentului. 

În încheierea prezentului capitol dorim să scoatem în lumină un lucru care ni se 
pare că rezultă în mod firesc din întreaga demonstraţie. Deşi la o primă vedere n-ar fi 
exclus ca cineva să creadă că, potrivit opiniei lui V. Vătăşianu, biserica din Bălineşti este, 
ca tip de structură, o construcţie longitudinală simplă., adică transpusă din lemn în piatră 
şi continuînd, deci, străvechea tradiţie a arhitecturii de lemn, o analiză comprehensivă a 
gîndirii arhitectonice moldoveneşti arată că biserica din Bălineşti este, în realitate, o con­
strucţie longitudinală simplificată, adică derivînd, prin Putna lui Ştefan cel Mare, din 
Rădăuţii lui Bogdan I, ceea ce este cu totul altceva. Judecata finală care se impune este 
că nu bisericile de lemn de străveche tradiţie autohtonă, ci Putna lui Ştefan a fost factorul 
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care a afectat atît de puternic destinele arhitecturii moldoveneşti de zid, determinînd re, 
apariţia tipului de biserică de plan drept. Dacă nu ar fi fost Putna cu marea ei faimă, 
boierii ar fi continuat tradiţia necropolelor de tip triconc şi nu ar fi luat ca izvor de 
inspiraţie bisericile de lemn, tocmai pentru că, fiind boieri, acele biserici li s,ar fi părut 
prea modeste, prea ţărăneşti pentru orgoliul lor de mari feudali58. Altfel stau lucrurile 
cu viziunea spaţiului interior. Acesta nu e un element de morfologie, de forme exterioare 
care să placă sau să displacă cuiva în funcţie de pretenţiile sale, mari sau modeste, ci 
un element de adîncă trăire interioară, formată în subconştient de,a lungul veacurilor, 
în condiţii materiale şi spirituale speciale, şi devenită la un moment dat în istoria unui 
popor o trăsătură caracteristică, un specific naţional. lată de ce ceea ce poate fi şi tre, 
buie atribuit cu dreptate străvechilor tradiţii ale bisericilor de lemn este tocmai această 
viziune spaţială, care a fost răspunzătoare pentru impresionanta aderenţă a românilor de 
pretutindeni faţă de biserica cu o singură navă, şi care a dus, în Moldova la un proces 
destinat a juca un rol de crucială importanţă în evoluţia arhitecturii acelei ţări: transfer, 
marea bazilicii trinave într,o bazilică mononavă. 

* 
Un lucru despre care nu s,a vorbit pînă acum în istoriografia arhitecturii medievale 

moldoveneşti e faptul că tipul de bazilică mononavă cu boltă cilindrică şi arcade oarbe nu 
este o creaţie exclusiv moldovenească, ci se întîlneşte pe o imensă arie a creştinătăţii medievale, 
din Armenia 59 şi Mesopotamia 60 veacurilor V -X, pînă în Mediterana bizantină 61 şi 
Dalmaţia sîrbească 62 a veacurilor IX - XII, pînă în Spania veacului IX 63 şi Franţa epocii 
romanice 64 • Pînă şi în modesta arhitectură bulgărească de după căderea sub ·urci apare, 
prin veacul al XVI,lea, acest tip pe care bulgarii nu,l practicaseră pînă atunci 65• lat un feno, 
men interesant. Cum s,a putut întîmpla ca exact acelaşi tip de edificiu cu Putna lui Ştefan 
să fi apărut cu atîtea veacuri înainte şi în atîtea locuri ale lumii medievale? Oare prin reali, 
zarea unui arhetip şi apoi prin contaminare succesivă? În nici un chip, deoarece împingînd 
teza influenţelor pînă la ultimele ei consecinţe, ar urma să nu acceptăm ca reprezentînd un 
act creator decît un singm monument - de exemplu o biserică armenească din veacurile 
V - VI - şi să presupunem apoi că toate monumentele ulterioare nu au însemnat decît 
repetarea mecanică a aceluiaşi impuls primordial, dotat cu o misterioasă forţă de penetraţie 
în cele mai diferite zone de cultură ale unei gigantice arii geografice, şi neschimbat în mani, 
festările sale timp de o mie de ani. Or, exemplul unui proces derivativ atît de organic cum e 
cel moldovenesc infirmă, prin însuşi faptul că s,a putut produce, valabilitatea de principiu 
a tezei influenţelor, oferindu,ne, dimpotrivă, temeiuri serioase pentru reexaminarea de 
ansamblu a fenomenului de care vorbim. Desigur, nu încape îndoială că marea majoritate 
a mononavelor cu boltă cilindrică şi arcade oarbe din regiunile semnalate mai sus au consti, 

68 O consecinţă directă a acestei judecăţi este că biserica 

boierului Vitolt, presupusă de unii autori (Gr. Ionescu, 
V. Vătăşianu) a fi fost construită anterior domniei lui 

Stefan cel Mare, urmează a fi datată ulterior Putnei şi 

chiar Dolheştilor, fiindcă reprezintă, ca şi Bălineştii, o 

simplificare a tipului Putna-Dolheşti. Gh. Balş, care o în­
cadra între I 552 şi finele veacului al XV-iea sau începutul 

celui următor, arată că, « aYînd în vedere simplitatea clă­

dirii, am fi dispuşi s-o datăm mai curînd mai înapoi în timp 

decît mai înainte, adică s-o apropiem mai mule de data 

de 1452 ». Ţinînd seama că Gh. Balş considera şi el, că 

biserica în discuţie reprezintă o simplificare a tipului Dol­

heşti, pare a rezulea că autorul ar fi fost înclinat s-o dateze 

uşor după biserica lui ~endrea, ceea ce ar corespunde cu 
propria noastră datare. 

69 A. SA!NIAN, în 01.!ep1m no HCTOpHH apMRHCKoro 

HCKYCCTBa, 2, Erevan, 1964, p. 98- 99. 

60 GcRTR UDE BELL, The Churches and Monastries of 

the Tur-Ahdin. în J. Strzygowski şi M. von Berchem, 
Amida, Heidelberg-Paris, 1910, p. 243, 249, 251, 256. 

61 G. GFROLA, Monumenti t•eneti nell'i.sola di Creta, 

II, Veneţia, 1908, r 1"6-198. 
62 A. DERO KO, MoHyMe1naJ111a 11 )le1<0paT11B11a apxtt­

TCJ<Tvpa Cp<:'~neBCHOBHOH cp611jn, Belgrad, 1962, p. 43, fig. 
39; G. Bos Kov1c, Apx11TeKTypa cpe;ut-er eeKa, Belgrad, 

1967, p. 184-185 (Tot acolo şi literatura mai veche la 

p. 355, col. 2). 
63 A.W. CLAPHAM, Romanesque Architecture in West­

ern Europe, Oxford, 1936, p. 17. 
64 G. DEHIO şi G. voN BEZOLD, Die kirchliche Bau­

kunst des Abendlandes, Stuttgard, 1884, p. 324-326. 
65 KpaTHB HCTOPHH Ha 61>JirapcKaTa apXHTCKTypa, Sofia, 

1965, p. 167. 
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tuit c6pii ale unor prototipuri, întocmai cum Dolheştii :--a1.! Vo.lo,·ăţul au constituit c6pii 
după Putna. Dar nu încape de asemene3. indoială că, în1tc,l·mai ca şi Putna, prototipurile 
au apărut, cel puţin în unele dintre regiunile menţionnte-, ... :a urmare a unui efort creator 
local, fără legătură cu ceea ce se făcuse cînd\·a în alte regiuni. Aşa cum foarte judicios 
observa odinioară (cu privire la altă chestiune) A. Claphann, cunoscutul specialist în arhitec, 
tură romanică, « rezolvarea unei probleme de structură nu este în nici un fel analogă cu ase, 
menea probleme precum geneza unică a rasei umane, chiar şi dacă am accepta,o, şi teoria 
descoperirii sau redescoperirii independente este în mult mai mare măsură în acord cu 
probabilitatea ... » 66• 

E de observat că nici istoricii români şi nici cei străini nu au studiat comparativ chesti, 
unea originilor mononavei cu arcade laterale. Unii dintre ei nu pomenesc decît monumentele 
din ţara care îi interesează, lăsînd impresia că nu au cunoştinţă despre existenţa acestui tip 
şi în alte ţări. Alţii, puţini, deşi remarcă - precum G. Millet 67 - că tipul de monument 
pe care,l studiază există şi aiurea, nu încearcă totuşi o explicaţie a fenomenului, părînd cel 
mult a înclina spre teza diseminării prin contaminare. Iar cînd abordează problema raţiunii 
de a fi a arcadelor oarbe, şi unii şi alţii oferă criterii exclusiv constructive: arcadele oarbe 
ar fi fost puse în operă cu scopul de a întări rezistenţa zidurilor laterale faţă de presiunea 
bolţii cilindrice 68• Dar dacă era vorba numai de o chestiune de rezistenţă, nu erau oare 
suficiente fie simpla îngroşare a zidurilor, fie utilizarea arcurilor dubleuri pe pilaştri, fie, în 
cazul unei presiuni mai mari a bolţii, îmbinarea ambelor procedee? Arhitectura medievală 
cunoaşte multe exemplare din cele trei categorii. De ce să aplici procedeul mai complicat 
şi mai pretenţios ca execuţie tehnică al arcadelor oarbe, cînd ai la îndemînă procedee mai 
simple? Un adevărat constructor nu face niciodată lucruri inutile din punctul de vedere al 
rezistenţei, decît dacă intervin factori externi preocupărilor strict constructive 69• Meditînd 
asupra acestor posibili factori şi avînd în minte şi procesul atît de net local, adică independent 
de influcţii din afară, ce se produsese în Moldova, am ajuns la încheierea că raţiunea de a 
fi a arcadelor oarbe, indiferent de epocile sau regiunile în care au apărut, poate fi rezumată 
în două cuvinte: prestigiul bazilical. 

Marea bazilică cu trei nave devenise, încă de la oficializarea creştinismului ca religie 
de stat la începutul veacului al IV,lea, simbolul material cel mai impunător al victoriei 
noii religii. leşiţi la lumină de prin catacombe şi adunaţi în spaţiul imens pe care,} închidea 
între zidurile sale un asemenea edificiu, 1::-azilica cu trei nave le,a apărut creştinilor drept 
receptacolul cel mai impresionant cu putinţă al harului divin coborît peste ei în timpul oficierii 
dramei liturgice. Or, caracteristica dominantă a acestui receptacol o constituiau cele două 
şiruri paralele de arcade (pe coloane în Occident, pe stîlpi masid de zidărie în Orient) ce 
despărţeau nava centrală de cele laterale, atrăgînd privirile tuturora, ca două magnetice linii 
de forţă, spre locul sacrosanct al edificiului: absida altarului. Această magnifică dinamică 
spaţială, care impresionează şi astăzi atît de puternic ochiul privitorului, a încărcat arcadele 
laterale cu un simbolism special, făcîndu,le să se implanteze adînc în optica şi în psihologia 
individului. De aici considerăm că provine imensa popularitate de care s,au bucurat arcadele 
în arhitectura bizantină timpurie, ele ajungind o adevărată obsesie arhitectonică şi începînd 
a fi utilizate detaşat, în tot felul de construcţii religioase. Unele dintre ele, ca Sf. Sofia din 
Constantinopol (537), mai păstrau reminiscenţe din structura bazilicală, altele însă, ca San 

88 « The solution of a structural problem is in no sense 
analogous to such problems as the unique genesis of the 
human race, even if that be accepted, and the theory 
of independent descovery or redescovery is far more 
in accord with probability ... » (A.W. CLAPHAM, op. 
cit., p. 1). 

87 G. MILLET, L'ecole grecque dans l'architecture byzan­
tine, Paris, 1916, p. 46-47. 

68 Vezi, de pildă, G. Millet, op. cit., p. 46; V. VĂTĂŞIANU, 
Arta feudală în ţările române, p. 626-627; A. SAINIAN 1 
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op. cit., p. 98; Kr. Miiate,·, l<parna ttcropttll ... , p. 167. 
69 Există, e adevărat, şi mononave în care arcadele oarbe 

au şi rol constructiv, ele preluînd efectiv împingerile late­
rale exercitate de boltirea monumentului. Aceasta însă 

numai în cazul în care boltirea cilindrică a fost fie întte­
ruptă de o turlă, fie înlocuită cu cupole. Este vorba de con­
strucţiile, pe care J. Strzygowski le-a numit Kuppelhallen. 
Fideli termenului de mononavă introdus în prezentul 
studiu, noi le vom numi mononave cu turlă şi mononave 

cu cupole. 
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Vitale din Ravenna (548), erau edificii centralizate, fără alte legături cu bazilica decit tocmai 
arcadele, precum şi ambulatoriul ce le înconjoară şi care nu reprezintă altceva decit transfor, 
marea navelor laterale într,o galerie circulară 70• Dar obsesia arcadelor s,a manifestat şi în 
alt chip, care ne interesează direct în studiul de faţă. Cînd dintr,un motiv sau altul (tendinţa 
spre unitate spaţială, lipsa de suficiente mijloace materiale etc.) s,au construit edificii cu o 
singură încăpere, dar s,a urmărit totodată ca ea să păstreze simbolismul arcadelor, aceste 
arcade au fost adosate zidurilor laterale ale edificiului şi transformate în arcade oarbe. Dacă 
edificiul a fost de plan drept, el a devenit - cum s,a întîmplat în Armenia - întocmai 
tipul care formează obiectul studiului nostru: bazilica mononavă cu boltă cilindrică şi arcade 
oarbe. Dacă a fost de plan centralizat, el a devenit o construcţie de tipul faimosului baptis, 
teriu ortodox din Ravenna (începutul secolului al V ,lea), în care obsesia arcadelor a mers 
atît de departe încît ele au fost aşezate în două rînduri suprapuse, de jur împrejurul 
zidurilor! (fig. 6). 

Fenomenul care s,a produs în arhitectura bizantină sau armenească în faza lor timpurie 
s,a repetat mai tîrziu şi în alte regiuni ale lumii medievale, ca, de pildă, Spania sau Franţa. 
Dacă este adevărat, cum ne pare foarte probabil, că mononava Santa Maria de Naranco, 
construită între anii 842 şi 847 lingă Oviedo, a fost nu o biserică, cum a devenit ulterior, ci 
sala festivă a palatului regelui Ramiro I al Asturiei 71, atunci arcadele ei oarbe au avut acelaşi 
rol de a stabili o legătură simbolică între Atotputernic şi reprezentantul său pe pămînt pe 
care,! avuseseră, cu două secole în urmă, şi arcadele oarbe ale mononavei construite de 
Nerses al 111,lea, catolicosul Armeniei, ca sală festivă în palatul său de la Zvartnoţ 72• Cît 
priveşte Franţa, încă Bezold şi Dehio remarcau, spre finele secolului trecut, că francezii din 
sud au construit mononave cu arcade oarbe de,a lungul întregii epoci romanice 73, adică -
subliniem noi -- paralel cu marile bazilici cu trei nave. Într,o ţară în care popularitatea şi 
frecvenţa bazilicilor cu trei nave era aşa de mare, este evident că nu viziunea locală a spaţiului 
unic, ca în Armenia sau Moldova, ci mijloace economice mai reduse sau, alteori, intenţia de 
a realiza un interior mai intim i,au dus pe ctitorii şi constructorii respectivi la edificarea 
mononavelor cu arcade oarbe. 

Că obsesia arcadelor, adică un factor psihologic şi nu unul constructiv, a stat la baza 
împingerii lor în zidurile perimetrale ale edificiului şi deci păstrării lor sub formă de arcade 
oarbe ne,o dovedesc de altminteri, în mod peremptoriu, acele bazilici ale Occidentului roma, 
nic în care sînt prezente, unul lîngă altul, ambele procedee. Unul din exemplele cele mai 
elocvente îl constituie, credem, bazilica San Miniato al Monte de lîngă Florenţa, monument 
de debut al romanicului în Italia florentină, construit în veacul al XI,lea. Numita biserică e o 
bazilică cu trei nave, cu două şiruri de frumoase arcade pe coloane, admirabil decorate cu 
incrustaţii de marmură (fig. 7). Or, ce vedem? Întocmai aceleaşi arcade, cu aceleaşi motive 
de incrustaţie, se continuă de,a lungul emiciclului absidei altarului în chip de arcade oarbe 
şi, evident, fără nici un rol constructiv! (fig. 8). Mai mult ele au fost scoase şi la exteriorul 
monumentului şi aplicate pe faţada lui principală. Aici avem a face cu o vizibilă trecere a 
simbolicului în decorativ (fig. 9). Şi procesul se va dezvolta, căci, atît bazilica San Miniato, 
cit şi alte vreo două edificii cu similară insistenţă pe ideea de arcade sînt nu numai monumente 
de debut al romanicului florentin, dar, totodată, primele manifestări arhitectonice ale proto, 
renaşterii italiene74• Drept care, în secolele următoare, şi mai ales în epoca Renaşterii dezvol, 
tate, adică într,o perioadă de laicizare din ce în ce mai puternică a artei, arcadele de stră, 
vechi origini şi semnificaţii bazilicale vor deveni unul din motivele decorative cele mai populare 
şi mai caracteristice ale arhitecturii italice, atît religioase, cit şi civile. 

70 Impresia pe care ţi-o produce un asemenea monu­
ment este că te afli într-un fel de bazilică rotundă, şi, pri­
vind lucrurile prin prisma sentimentului spaţial în istoria 
arhitecturilor, expresia nu ni se pare de loc riscată. 

71 A. CtAPHAM, Romanesque Architecture . .. , p. 17. 
72 N. ToKARSKJ, ApxttTeHTypa ApMeHHH, IV-V, Ere­

van, 1961, p. 70, precum şi planul de la p. 68 şi recon­
stituirea schematică de la p. 71. Deşi puţin se mai păs-

trează din elevaţia zidurilor sălii, înaintînd încet pe axa ei 
longitudinală ai senzaţia că păşeşti printr-o bazilică ruinată, 

73 G. DEHIO şi G. VON BEzOLD, op. cit., p. 324. 
74 Pentru relaţia dintre romanic şi protorenaştere în 

arhitectură, vezi V. LAZAREV, IlpOHCXO)l{,!{eHHe HTaJUIHCH0r'0 
6o3pom,ueHHH, Moscova, 1956, p. 66-73, precum şi bogata 
literatură indicată la p. 201, nota 114. 
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Fig. 6. - Baptisteriul ortodox din Ra1Jenna, începutul sec. V. Vedere interioară. 
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Fig. 7. - Bazilica San Miniato al Monte, Florenţa, sec. XI. Vedere interioară. 
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Fig. 8. - Bazilica San Miniato al Monte, Florenţa, sec. XI. Vedere interioară a absidei altarului. 
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În încheierea celor de mai sus, un lucru rămîne, credem, clar: indiferent care au fost 
motivele - foarte diferite, după cum am văzut - ce i-au îndemnat pe oamenii evului mediu 
creştin să construiască mononave, aplicarea arcadelor oarbe pe pereţii laterali a pornit 
întotdeauna, de la Nerses al Iii-lea pînă la Ştefan cel Mare, din respectul, din veneraţia 

Fig. 9. - Bazilica San Miniato al Monte, Florenţa, sec. XI. Faţada principală. 

pentru bazilica cu trei nave; În unele medii de cultură pentru că bazilica cu trei nave era 
simbolul victoriei creştinismului, în alte medii, ca în Occidentul romanic, pentru că ea venea 
cu un impunător trecut în spatele ei, în Moldova lui Ştefan pentru că în ea odihneau rămăşi­
ţele pămînteşti ale întemeietorului de ţară. lată probleme de largă respiraţie, care îndreaptă 
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istoria artei spre filozofi.a culturii, adie} spre acel orizont de gîndire care ar trebui să 
constituie adevărata ei finalitate şi justificare. 

* 
După turul de orizont pe care l-am efectuat în capitolul precedent, să revenim acum 

asupra unei particularităţi de structură ce prezintă o importanţă considerabilă în studierea de 
ansamblu a evoluţiei arhitecturii moldoveneşti. A avut oare necropola lui Ştefan, în afară 
de altar, naos şi pronaos, încă două încăperi -- gropniţă şi pridvor -- cum susţin unii autori? 
Nu dispunem de nici un element pentru a sprijini această opinie. Dimpotrivă. Vom observa 
mai întîi că, în ce priveşte gropniţa, unul din cele două argumente - de fapt supoziţii -
aduse de V. Vătăsianu si reluate de N. Constantinescu, si anume că autorii Putnei nu au 
făcut decît să reia 'un pr~cedeu mai vechi, utilizat încă la Moldm'iţa lui Alexandru cel Bun, 
e infirmat de studiul amănunţit al acestui din urmă monument. Unii cercetători au remarcat 
mai de mult - iar recente săpături arheologice au confirmat în chip definitiv 75 -- că aşa-zisa 
gropniţă a vechii Moldoviţe este, în realitate pronaosul bisericii, iar aşa-zisul pronaos este 
o încăpere adăugată cîndva, mai tîrziu, monumentului iniţial. 

Nici celălalt argument - care se referă atît la gropniţă, cît şi la pridvor - , şi anume 
că « ar fi fost curios ca Ştefan, care îşi alesese locul de odihnă la Putna, să fi înzestrat totuşi 
mănăstirea Neamţu cu o biserică mai amplă », nu rezistă mai bine analizei critice. Mărturi­
sim că nu vedem cum am putea infirma raţionamentul lui Gh. Balş, raţionament profund 
dialectic şi ieşit dintr-o cunoaştere adîncă a evoluţiei arhitecturii moldoveneşti. Gh. Balş 
spunea, după cum ne amintim, că dacă Putna ar fi avut pridvor şi gropniţă ca Neamţul« ... 
dintre toate bisericile care au urmat (şi dintre care unele sînt destul de mari) s-ar fi găsit o 
imitaţie, precum Neamţul a găsit mai tîrziu. Este - încheia Balş - un argument suficient 
pentru ca să credem că nu mai avem planul primitiv ». 

Nu dorim să creăm impresia că cedăm tendinţei comode de a simplifica mecanic 
lucrurile şi de a reconstitui un complicat proces istoric sub chipul atrăgător al unei filiaţii 
foarte liniare, foarte « logice » ... şi total greşite. Dar nici nu dorim să evităm a reconstitui 
în toată rigoarea sa un proces atît de realmente logic şi consecvent, cum a fost arhitectura 
moldovenească din perioada clasică, de teama de a nu fi bănuiţi de schematizare. Există în 
istoria culturii, datorită unor condiţionări speciale pe care istoricul trebuie să le lămul'ească, 
procese evolutive foarte complicate, contradictorii sau discontinue, în care e greu de urmărit 
un fir roşu. Este, de pildă, cazul arhitecturii medievale bulgăreşti. Pentru a ne limita la un 
singur exemplu: negăsindu-se nici un fel de ştiri precise cu rrivire la data construirii remarca­
bilei biserici din Zemen, specialiştii o « plimbă » din secolul al Xi-lea pînă în secolul al 
XIV-lea 76 pentru simplul motiv, că, fiind un unicat, pe teritoriul bulgăresc nu există monu­
mente, necum grupuri de monumente, între care ea să poată fi precis încadrată. Există însă în 
istoria culturii - datorită iarăşi unor condiţionări re care istoricul trebuie să le lămurească 
- şi procese evolutive care au acel fir roşu şi care impresionează tocmai prin consecvenţa 
dezvoltării gîndirii logice, din treaptă în treaptă, de la o creaţie la alta. Este, de pildă, cazul 
arhitecturii armeneşti sau al arhitecturii moldoveneşti din perioada clasică. În asemenea 
cazuri este imposibil să « scoţi » o fază de la locul ei şi să o plasezi înaintea unei faze anteri­
oare ei. 

Revenind la obiect: aşa cum nu putem plasa - chiar dacă nu am cunoaşte datele 
înscrise în pisanii - biserica foarte evoluată de la Sf. Gheorghe - Hîrlău (1492) înaintea 
grupului bisericilor din Pătrăuţi, Milişăuţi, Voroneţ şi Sf. Ilie (1487 şi 1488), sau grupul 
bisericilor din Borzeşti (1493), Războieni (1496) şi Piatra (1498) înainte de Dolheşti (nu mult 
după 1470), tot aşa nu putem atribui inovaţia gropniţei şi a pridvorului unui monument 
anterior Neamţului. În ce priveşte spaţiul funerar, am văzut că el fusese rezolvat la Putna 

71 GH. CANTACUZINO, Vechea mănăstire a Moldoviţei .. , 
78 N. MAVRODINOV, Bp'b3l<l-!Te Me>f<.,-:i;y 6'bnrapci-oTo H 

pyc1<0To H3l<YCTB0, Sofia, 1955, p. 45 (sec. XI); M, B1CEv, 

L'architecture en Bulgarie, Sofia, 1961, p. 35 (sec. XII); 
idem, Bulgarian Architecture 13th-14th Centuries, în 
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Medieval Bulgarian Cult11re, Sofia, 1964, p. 83 (sec, XII); 
K. MuATEv, în Kpama ucrnpHR , .. , p. 110 (sec. XIV); 
idem, în Bceo6111aR 11cTop11R aoXHT~IiT}'phl, 3, Moscova, 

1966, p, 403. 
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şi Dolheşti prin construirea arcadelor oarbe. Chiar şi mai tîrziu, cînd tendinţa spre simplifi­
care a dus la desfiinţarea acestui gen de spaţiu funerar, însuşi faptul că Ioan Tăutul şi-a 
plasat mormintele în aria de circulaţie a bisericii arată că nici lui şi nici constructorului nu le 
venise în minte ideea de a amenaja în cuprinsul edificiului o cameră specială pentru morminte. 
Şi numai de economisire de mijloace băneşti nu poate fi bănuit ctitorul unui monument ca 
Bălineştii. Abia în momentul de apogeu al dilatării viziunii arhitectonice a moldovenilor a 
apărut tendinţa de a multiplica numărul încăperilor bisericilor. De ce amplificarea dimen, 
siunilor monumentelor religioase s-a manifestat în Moldova prin adăugirea de noi încăperi, 
mai de grabă decît prin sporirea dimensiunilor încăperilor existente, e altă chestiune - impor­
tantă - dar care nu ne interesează aici. Fapt este că Neamţul a fost cea mai mare biserică 
ridicată pînă atunci pe pămîntul Moldovei şi nu întîmplător tocmai la Neamţ au apărut 
pentru prima dată gropniţa şi pridvorul. 

E adevărat că la moartea lui Bogdan cel Orb, fiul lui Ştefan cel Mare, în 1517, cronica 
domnească notează că voievodul a fost îngropat în« marele pronaos » (B'"h. BMHU,½H npHnp.s'I'½) 77 

al bisericii de la Putna, ceea ce pare a arăta că la acea dată monumentul va fi avut şi un 
« pronaos mic», adică un pridvor. Dar la moartea lui Bogdan cel Orb trecuseră 20 de ani 
de la construirea Neamţului, timp suficient pentru ca Ştefan sau urmaşul său să fi împodobit 
şi Putna cu un pridvor, după modelul Neamţului. Oricum, împrejurarea că în pridvor se 
află mormîntul mitropolitului Teoctist, mort în 14 78, nu constituie, cum cred autorii raportu­
lui săpăturilor din 1955 78 , un argument în plus în sprijinul ipotezei că pridvorul ar fi fost 
construit o dată cu întreaga biserică, în 1466 -14 70, ci, dimpotrivă, un fapt căruia săpături 
viitoare vor trebui să-i găsească explicaţia. Căci nu e oare curios să vedem mormîntul 
veneratului T eoctist I - care-l unsese ca domn pe Ştefan cel Mare şi-i sfinţise şi necropola 
la terminarea ei - plasat în partea stîngă a pridvorului, în vreme ce mormîntul mitropoli­
tului Iacov (restauratorul din veacul al XVIII-lea al mănăstirii) se află în partea din dreapta, 
adică pe locul de cinste? După părerea noastră, e foarte probabil ca reconstruirea radicală 
a Putnei în veacul al XVII-iea, cît şi lucrările de restaurare din veacul al XVIII-iea să fi. 
impus deshumări şi mutaţii în ordinea de pînă atunci a mormintelor. 

De altfel, ar fi. şi de mirare ca pridvorul - acest element de prestanţă pentru o biserică, 
şi care-i apără totodată interiorul de contactul direct cu exteriorul, cu viscolul, cu ploile, 
să fi. fost cunoscut arhitecţilor moldoveni încă de la Putna, dar să nu fi. fost aplicat unui 
edificiu atît de important şi de luxuos realizat precum e biserica palatului domnesc din Hîrlău, 
construită de Ştefan cel Mare în 1492. 

* 
Dacă săpăturile vor arăta că prima biserică a mănăstirii Putna a fost, totuşi, un triconc, 

autorului prezentului studiu nu-i va rămîne decît să se consoleze cu vorbele lui Renan, care-l 
impresionaseră cîndva şi pe Frans Cumont: privilegiul de a fi primul în publicarea unui 
lucru inedit riscă să fie « le privilege de la priorite dans l' erreur ». 

77 Cronicile slavo-române din sec. XV-XVI publicate de 

loN BoGDAN, ed. P.P. Panaitescu, Bucureşti, 1959, p. 60 
şi 66. 

7• Raport asupra săpăturilor din anul 1955 ... , p. 269. 
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CONSIDERAŢII DESPRE FAŢADA BISERICII LUI NEAGOE 
DIN CURTEA DE ARGEŞ 

de PAVEL CHIHAIA 

" 

lucrare apărută recent, care tălmăceşte complexitatea 
de idei materializate în vestita ctitorie a lui Neagoe Basarab din Curtea de Argeş, se 
arată că « faţada principală (de vest) este concepută în funcţie de un element central, pe care 
întreaga compoziţie arhitecturală tinde să-l pună în evidenţă şi să-l valorifice: ansamblul, 
uşor proeminent faţă de planul vertical al zidului ce încadrează întrarea » 1. 

Acest portal care iese din planul zidului şi care adăposteşte icoana de hram într-o 
lunetă încadrată de un arc cu intradosul decorat cu flori de crin se află în acelaşi ax cu agheas­
matarul bogat ornat cu sculpturi, de care îl despart cele 12 trepte « semnînd douăsprezece 
seminţii ale lui lsrail » 2. Privirile credincioşilor, reţinute de frumosul agheasmatar, erau în 
continuare purtate către intrarea bisericii, urmînd aceeaşi direcţie pe care o făceau şi paşii 
lor. Faptul că fleuronii masivi care înconjură terasa din faţa bisericii, constituind un cadru 
potrivit pentru baldachinul de piatră din mijloc, se întrerupeau pentru a permite accesul la 
intrarea sfîntului lccaş, exact în dreptul acestui baldachin, ne îndeamnă să credem că arhitec­
tul a inter,ţionat un traseu obligat, cu punctul de convergenţă sub agheasmatar, după care se 
succedau treptele către portal. Continuitatea între agheasmatar şi portal este subliniată de 
prezer,ţa c:.celoraşi fleuroni ferăstruiţi, care împodobesc intradosul arcurilor celor două con­
strucţii; privite din orice unghi, ornament eleagheasmatarului par un reflex al celor care adă­
postesc icoana hramului. 

De fapt, ieşirea din planul faţadei a portalului în direcţia agheasmatarului şi corespon­
denţele subtile ale celor două realizări arhitecturale par a indica faptul că, deşi distanţat de 
biserică, agheasmatarul îi aparţine ca o prefiguraţie a frumuseţii şi înaltelor ei semnificaţii. 
Pentru această interpretare ar pleda şi faptul că arhitectul necunoscut « pardosi toată biserica, 
tinda şi altariul împreună şi acel cerdăcel, cu marmură albă » 3 , legînd astfel, o dată mai mult, 
baldachinul de piatră cu restul bisericii. 

Înseşi chipurile zugrăvite în luneta icoanei de hram a portalului şi pe intradosul cupolei 
agheasmatarului îşi corespund, constituind o altă trăsătură de unire. Într-adevăr, în prezent 
constatăm în luneta icoanei de hram pe Maica Domnului cu braţele ridicate (« orantă ») 
şi pe Iisus copil, în poala sa, binecuvîntînd cu dreapta şi ţinînd în stînga un rulou (volumen), 
aşa cum apare în fotografiile executate înaintea restaurării din 1875 -1886 4 şi aşa cum o 
descrie şi Ludovic Reissenberger5 în 1857. Zugrăveala agheasmatarului, înlocuită în prezent de 
către pictorul Jean-Jules Antoine Lecomte du Notiy cu chipul lui Iisus Emmanuel înconjurat 
de cei patru evanghelişti, reprezenta pînă la restaurare pe « Maica Domnului <care -P.C.> 
tronează într-un veşmînt verde-sumbru şi în mantie cărămizie ; ea are mîinilc ridicate ... şi 

1 EMIL LĂ ZĂREscu, Biserica mănăstirii Argeşului, Bucu­
reşti, 1967, p. 36. 

2 Istoria Ţării Româneşti (ed. C. Grecescu şi D. Simo• 
nescu), Bucureşti, 1960, p. 36. 

3 Ibidem. 

4 N. Gtt1cA-BUDEŞTI, Evoluţia arhitecturii în Munte• 
nia, I, pi. LXXIX. 

& L. REISSENBERGER, L'eglise du monastere episcopal de 
Curtea d'Argis en Valachie, Viena, 1867, p. 16. 
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pe Iisus aşezat în poala sa, înveşmîntat într-o tunică roşiatică, cu o lizieră de aur; el binecu­
vîntează cu dreapta şi ţine în stînga globul crucifer. În stînga capului său se citesc literele 
IC, iar în dreapta XC, în timp ce în nimbul care îi înconjură capul strălucesc cele trei litere 
indicînd Sfînta Treime 'O ''O N {acela care este) . .. Deasupra Maicii Domnului sînt lite-

rele cunoscute MP 0Y. Îngerii care o înconjură în mod obişnuit pe Maica Domnului lipsesc 
aci. Sub imaginea Maicii Domnului, pe pereţii verticali ai edificiului pătrat, se văd imaginile 
cîtorva patriarhi şi profeţi care ţin rotuli de hîrtie în mîini. . . Între ei sînt reprezentaţi cei 
patru evanghelişti fără atributele lor. Pictura prezenta în partea inferioară o inscripţie care 
s-a şters aproape în întregime şi a devenit indescifrabilă » 6 . 

Această prezentare a Maicii Domnului « orantă » cu Iisus a fost asemuită 7 cu cele 
care apar la fi.alele de la Muntele Athos, dar care legîndu-se de fîntîna ţîşnitoare pe care o 
adăpostesc, fac parte din scena numită a « Izvorului tămăduirii » sau a « Izvorului cel primi­
toriu de viaţă », care este şi el înfăţişat. Deoarece la mănăstirea lui Neagoe terenul ridicat faţă 
de cîmpia din jur nu a permis realizarea fîntînii ţîşnitoare pe care o găsim la agheasmatarele 
athonite, reprezentarea Maicii Domnului « orantă » cu Iisus nu a mai fost dispusă re balda­
chin în ansamblul scenei« Izvorul tămăduirii», ci în cea numită « De sus proorocii »: « Prea 
sf. fecioară şezînd pe scaun ca pre un prunc pre Hristos purtîndu-1. Şi e din josul aşter­
nutului picioarelor această scriere : « Din început proorocii mai nainte te vestiră pre tine». 
Şi împrejurul ei proorocii într-acest chip: Patriarhul Iacov ţinînd o scară, zice întru o 
hîrtie ... » 8• 

Constatăm deci că atît pe cupola agheasmatarului, cit şi în luneta portalului se află 
zugrăvită Maica Domnului « orantă », cu Iisus în poale. În primul edicul însă profeţii ţineau 
rulouri {volumene) în mîini, semnul vestirii lor despre Maica Domnului, în vreme ce în 
icoana hramului Iisus prezenta propriul rulou în mînă, învăţătura pe care a împărtăşit-o 
oamenilor. Considerăm aşadar agheasmatarul din faţa ctitoriei lui Neagoe simbol al vestirii 
Maicii Domnului de către profeţi, conceput ca un preludiu arhitectural şi iconografic al bise­
ricii propriu-zise, din care făcea parte. 

În pronaosul bisericii, pe cele două cupole mici, chipul lui Iisus mai apărea o dată 
« protejat de braţele maicii sale », apoi singur, ca Iisus Emmanuel 9

, pentru ca în cupola mare 
a pronaosului şi cea a naosului să fie reprezentat ca Iisus Pantocrator, Judecătorul 10

. 

Vedem deci cum firul unitar al chipurilor Maicii Domnului cu Iisus care unea agheas­
matarul de portal se despărţea în pronaos, reintegrîndu-se din nou, de astă dată cu înfăţişarea 
lui Iisus, pentru a sfîrşi iarăşi cu imaginea Maicii Domnului din conca altarului « purtînd 
pe copilul Iisus, care ridică mîna dreaptă în semn de hinecu\'Întare şi ţine o carte cu stînga »11

• 

Această distribuţie ritmică a chipurilor Maicii Domnului şi a lui Iisus, corespunzînd 
canoanelor iconografice, pe axul longitudinal al bisericii, a determinat şi reprezentările planu­
rilor transversale, dintre care primul şi cel mai important, cel al faţadei, trebuia să prezinte 
o explicaţie - de astă dată şi scrisă - a semnificaţiei bisericii şi a împrejurărilor înălţării 
ei, tot astfel cum stema din turnul de intrare al mănăstirii glăsuia despre rosturile întregii 
asezări 12. 

' Registrul superior al faţadei locaşului închinat Adormirii Maicii Domnului, despărţit 
de un puternic brîu răsucit de cel inferior, prezintă aceleaşi ornamente (arcaturi şi rozete) 
pe care le întîlnim şi pe celelalte laturi. Registrul inferior înfăţişează însă, în afară de panourile 
decorative din dreptul ferestrelor geminate, un şir de patru pisanii, la dreapta şi stînga intrării, 
două încadrînd fereastra sudică şi alte două cea nordică. Cele două pisanii din sud au fost 
sculptate o dată cu sfinţirea bisericii la 15 august 1517, sau puţină vreme după aceea, deoarece 

8 Ibidem, p. 25- 26. 
7 PAVEL CHIHAIA, Două fiale din Ţara Românească 

construite de către voievodul Neagoe Basarab, în Glasul 
bisericii, XXVI (1967), nr. 11- 12, p. I 153. 

8 VASILE GRECU, Cărţi de pictură bisericească bizan• 
tină (Erminia lui Dionisie din Fuma), 1936, p. 212-213; 
M. Didron, Manuel d'iconographie chretienne, Paris, 1845, 
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p. 290 şi nota 2. 
9 L. REISSENBERGER, op. cit., p. 13. 

10 Ibidem, p. 11. 
11 Ibidem p. 12. 
12 PAVEL CHIHAIA, Deux armoiries sculptees appartenant 

aux voivodes Vlad Dracul et Neagoe Basarab, în Revue 
Roumaine d'histoire de l'art, tome I (1964), nr. I. 

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



conţin pasaje din « svitocul » solemn redactat cu prilejul acestei festivităţi 13, oricum înainte 
de 1526, cînd biserica a fost zugrăvită în continuare de voievodul Radu de la Afumaţi. Acest 
termen ante quem al executării celor două pisanii poate fi dedus din faptul că ele apar pe 
« modelul bisericii» din tabloul care reprezintă pe Neagoe Basarab şi Doamna Despina {aflat 
în prezent la Muzeul de artă al Republicii Socialiste România şi, iniţial, pe zidul sudic al 
compartimentului sudic pentru morminte din biserica mănăstirii argeşene). 

Ambele pisanii din sud, cele originale, sînt scrise în slavoneşte. Cea din extremitatea 
sudică conţine o invocaţie a lui Neagoe legată de eforturile meşterilor care au înălţat biserica. 
Cea alăturată, care îi face pandant, dincolo de panoul ornamentat al ferestrei din sudul 
intrării, ne revelă motivele care au îndemnat pe voievod să zidească locaşul, daniile sale şi 
dorinţa sa în legătură cu viitorul acestei aşezări religioase u.. 

Cea de a treia pisanie, din nordul intrării, a fost aşezată de Şerban Cantacuzino la 
25 august 1682 şi ne informează despre motivele care au îndemnat pe acest voievod să restau­
reze biserica, enumerîndu-se lucrările efectuate 15, iar ultima, la extremitatea de miazănoapte, 
aparţine restaurării isprăvite în 1886. 

Merită a fi subliniat faptul, care nu a fost pus suficient în lumină pînă în prezent, că 
cele două pisanii din vremea lui Neagoe nu prezintă numai un interes epigrafie, ci şi icono­
grafic, textul fiind asamblat cu unele porţiuni zugrăvite. Cu alte cuvinte, avem de a face cu o 
alternanţă de inscripţii sculptate în piatră şi suprafeţe zugrăvite, unică în ţările române, care 
arată o dată mai mult inventivitatea şi elanul creator al meşterilor lui Neagoe. 

Această alternanţă de scriere şi pictură, în strînsă legătură şi care se completează reci­
proc - aşa cum vom vedea - a existat de la origine pe pisaniile lui Neagoe, deoarece consta­
tăm că literele săpate ocolesc suprafeţele lăsate întregi pentru a fi zugrăvite, care au fost 
deci prevăzute înainte de a se începe transpunerea textelor în piatră. Totodată, observăm 
că, în linii mari, zonele zugrăvite de pe pisaniile originare sînt reproduse şi pe « modelul 
bisericii » ţinut în mîini de către Neagoe Basarab şi Doamna Despina, care se afla în pronaos16. 

Pe pisania din extremitatea sudică remarcăm în colţul superior, dinspre nord, « Mîna 
care binecuvintează », înscrisă într-un sector de cerc, apărînd din trei segmente de cerc 
zugrăvite în culori diferite. Este « Mina dumnezeească », cea mai veche reprezentare a lui 
Dumnezeu, într-o triplă lumină, reprezentare a Sf. Treimi 17• Pisania pe care se află această 
« Mină a lui Dumnezeu » începe din dreapta sectorului de cerc zugrăvit, cu cuvintele: « Cu 
voia Tatălui şi cu ajutorul Fiului şi cu săvîrşirea Sfîntului Duh, Dumnezeu întru treime 
slăvit, iată cu dorinţă şi osîrdie am poftit şi am început acest cinstit hram ... »18. Prin urmare, 
« Mîna care binecuvintează » reprezintă pe însuşi Dumnezeu invocat de către Neagoe la 
începutul pisaniei sale. 

Pisania alăturată este mai complexă. Ea prezină de asemenea de la origine, în partea 
superioară, în axul pW.cii de piatră, imaginea Maicii Domnului care binecuvintează cu braţele 
coborîte, avînd în poale pe Iisus, care binecuvîntează de asemenea. 

Imaginea Maicii Domnului este firească la începutul acestei pisanii în care Neagoe 
arată că « avînd dorinţă şi osîrdie către preasfîntul şi dumnezeescul hram şi lăcaş al cinstitei 
Adormiri a preasfintei, cinstitei şi preabinecuvîntatei stăpînei noastre, de Dumnezeu născă­
toare şi pururea fecioară Maria, pe care l-am găsit domnia mea la Curtea de Argeş ... am 
cugetat ca pe acest mai sus-zis hram să-l zidim din temelie ... » 19• Braţele Maicii Domnului 
şi ale lui Iisus sînt lăsate în binecuvîntare, deoarece ei primesc o ofrandă, biserica despre 
care menţionează pisania. Ctitorii apăreau îngenuncheaţi, zugrăviţi în partea inferioară a 
panoului de piatră, ca donatori. 

13 Idem, Cele două locaşuri ale Mitropoliei din Curtea 
de Argeş, deduse din hrisoavele bisericii lui Neagoe Basarab, 
în Mitropolia Olteniei, XIX (1967), nr. 7 -8, p. 600, nota 6. 

14 C. MIHĂILĂ, lnscriP!iile lui Neagoe Basarab şi Radu 
de la Afumaii din biserica mănăstirii Argeşului, manuscris. 

16 L. REISSENBERGER, op. cit., p. 44. 
16 Vezi N1coLAE VĂTĂMANU, Revela1ii în tabloul cti• 

tarilor mdnăstirii Curtea de Argeş, în Biserica ortodoxd 
română, LXXXV (1967), nr. 7-8, p. 816 (hors texte). 

17 Louis RtAu, Iconographie de !'art chretien, tome 
II, I, Paris, 1957, p. 7. 

18 C. MIHĂILĂ, op. cit. 
19 Ibidem. 

67 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



In prezent, această porţiune, care reprezină cam un sfert din suprafaţa întregii plăci 
de piatră, este acoperită cu împletituri, realizate în piatră, în spiritul ornamentelor sculptate 
de la rozetele registrului superior, deosebindu-se însă de acestea printr-o aglomerare excesivă, 
îndepărtată de ordonanţa decorativă a sculpturii originare. Fotografii mai vechi, anterioare 
restaurării din 1875 -1886, cum ar fi aceea publicată în 1866 de către Carol Popp de Szath­
mary în volumul Episcopia de Curtea de Argeş 20, ne încredinţează că porţiunea inferioară a 
pisaniei de care ne ocupăm fusese acoperită de tencuială (şi bineînţeles de zugrăveală) ; o 
parte din tencuială apare căzută în fotografie şi se poate distinge piatra martelată pentru 
aderenţa preparatului. Prin urmare, se poate dovedi că, încă de la origine, s-a aflat acolo o 
frescă zugrăvită, care s-a degradat cu timpul, a început să cadă şi, la restaurarea din 1875 -1886, 
a fost înlocuită cu convenţionalul ornament în relief plat pe care îl vedem în prezent. 

Este meritul lui N. Vătămanu 21 să fi atras atenţia asupra scenei zugrăvite, observînd 
că pe reprezentarea acestei pisanii de pe modelul bisericii ţinut de către Neagoe Basarab şi 
Doamna Despina în tabloul care se află în pronaos se pot remarca trei personaje voie­
vodale îngenuncheate, pe care le identifică cu Neagoe Basarab, doamna Despina şi fiul lor 
Theodosie 

Pisania aceasta înfăţişa, prin urmare, o compoziţie complexă: ctitorii îngenuncheaţi 
în partea inferioară prezentau cu braţele îndoite din cot textul solemn care îi despărţea 
de chipul Maicii Domnului cu Iisus, cei care primeau această închinare. Este firesc ca în 
această compoziţie majoritatea suprafeţei plăcii să fi fost ocupată de textul săpat în piatră, 
dar porţiunile zugrăvite reprezentau, atît prin dispoziţia centrală şi semicirculară a medalio­
nului Maicii Domnului cu Iisus, cit şi prin cea, care se prezenta desigur viu colorată, 
a ctitorilor, punctele asupra cărora se oprea, în primul rînd, atenţia celor care intrau 
în biserică. 

Chipurile ctitorilor îngenuncheaţi în partea inferioară a pisaniei de care ne ocupăm 
se repetau în colţurile de jos ale celor două văluri de tîmplă, brodate cu fir de aur şi mătase, 
care despărţeau naosul de altar. Unul dintre aceste văluri, cel dinspre nord, care ni s-a păstrat, 
reprezintă « Coborîrea de pe cruce » 22 cel dinspre sud, pierdut, înfăţişa « lngroparea » 
(« Plîngerea ») 23, aşa cum aflăm din inscripţia brodată care dublează pe latura dreaptă 
chenarul vălului nordic existent şi care, la origine, se afla la mijlocul amhelor văluri, despăr­
ţindu-le: « Această Coborîre de pe cruce şi Îngropare a făcut-o Io Neagoe voievod şi Doamna 
lui Despina şi copiii lor Io Theodosie voievod, Io Petru voievod şi Ion voievod » 24 . 

Chipurile brodate ale voievozilor ni s-au pierdut o dată cu vălul de tîmplă sudic; 
cel al doamnei Despina şi ale domniţelor - ultimele nemenţionate în inscripţie, dar pome­
nite de Paul de Alep 25 ni s-au păstrat şi ele se află în aceeaşi poziţie ca şi ctitorii de pe pisania 
lui Neagoe de lingă intrare, îngenunchiate, cu braţele îndoite din cot, în invocaţie. 

Este important de semnalat faptul că vălul de tîmplă de la Argeş, compus din cele 
două scene (« Coborîrea de pe cruce» şi « Plîngerea ») 26 , a fost imitat în timpurile mai noi 
de un atelier în care s-au lucrat trei epitafe pentru mănăstirile Tismana ( 1681), Cotroceni 
(1683) şi Biserica Doamnei din Bucureşti (1683). Nu întîmplător ultimele două dintre 
aceste epitafe au fost destinate unor biserici care preiau trăsături importante de la ctitoria lui 
Neagoe, fiind înălţate de către un descendent al acestuia pe linie maternă, Şerban Canta­
cuzino. 

2° CAROL PoPP DE SzATHMARY, Episcopia de Curtea de 
Argeş, (Bucureşti), 1866 (cu fotografii originale), care se 

află în Biblioteca Institutului de istoria artei al Academiei 

Republicii Socialiste România. 
21 NICOLAE VĂTĂMANU, op. cit. 
22 MARIA ANA Mus1cESCU, O broderie necunoscută din 

vremea lui Neagoe Basarab, ln S.C.I.A., V (1958), nr. 2, 
p. 35-5 l; Idem, Portretul laic brodat în arta medievală 

românească, în S.C.I.A., IX (1962), nr. l, p. 51; EMIL 

LĂzĂRESCU, op. cit., p. l 9. 
23 Identitatea dintre cele două scene, la Andre Grabar, 

în La peinture religieuse en Bulgarie, Paris, 1928, p. 317. 
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24 MARIA ANA Mus1cEscu, O broderie necunoscută ... , 
p. 37. 

' 5 PAUL DE ALEP, The travels of Macarius, patriarch 
of Antioch, voi. II, Londra, 1836, p. 328. Menţiunea lui 

Paul de Alep şi însăşi inscripţia din mijlocul celor două 
văluri permit să se identifice întreaga broderie. 

26 Putem să reconstituim, în linii mari, scena « Plîngerii» 

după icoana cu aceeaşi scenă provenită de la biserica lui 

Neagoe din Curtea de Argeş, care se păstrează în Muzeul 
de artă al Republicii Socialiste România. (Reprod. în 

V. VĂTĂŞIAN u, Istoria artei feudale în ţările române, l 959, 
fig. 804, p. 850.) 
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Fig. 1. - Biserica mânăstirii Argeş. Faţada t 1esticci. 

Trebuie să subliniem, de asemenea, că epitaful bisericii Cotroceni 27 (locaş care împru, 
mută de la vestita biserică din Argeş nu numai motivele decorative ale bazelor şi capitelurilor 
coloanelor sale de piatră, ci chiar elemente planimetrice 28) ne înfăţişează o serie de reprezen­
tări preluate de pe faţada bisericii lui Neagoe, cum ar fi « Mîna care binecuvîntează » apărînd 
dintr-o triplă reverberaţie (simbolul lui Dumnezeu şi al Sf. Treimi), poate chipul în medalion 
al Maicii Domnului « orante » şi - aşa cum vom vedea - îngerii care încununează pe ctitorii 
Şerban Cantacuzino şi doamna Maria 29• Să nu uităm că Şerban Cantacuzino restaurează 
şi mănăstirea strămoşului său Neagoe, unde pune pisania din 25 august 1682. 

Este semnificativ faptul că la biserica lui Neagoe donatorii apar pe două piese de cea 
mai mare importanţă, cum este pe pisania în care voievodul se adresează posterităţii şi pe 
vălurile de tîmplă. Vălul intermediar, care despărţea pronaosul de naos, şi pe care - pe 
faţa estică, acolo unde apare de obicei zugrăvită - se afla brodată scena« Adormirii Maicii 
Domnului », nu prezenta pe donatori aşa cum deducem dintr-un izvor de prima mînă, cum 
este Paul de Alep. 

Dacă poziţia ctitorilor reprezentaţi în partea inferioară a plăcii pe care se afla pisania 
de lîngă intrarea bisericii ne-a prilejuit comparaţia cu donatorii vălurilor de tîrnplă, întreaga 

i 7 MARIA ANA M us1cEscu, Portretu! laic ln-odat . .. , p. 

52. Un alt epitaf care reprezintă cele două scene, de pe la 
1833, la PETRE Ş. NĂSTUREL, O dveră necunoscută de la 
Argeş şi rostul acelora de la mănăstirile Putna şi Slatina, 
în S.C.l.A., VII (1960), nr. 2, pag, 200, nota 2. 

28 N. GttIKA-BUDEŞTI, op. cit., III, p. 47; Grigore Io­
nescu, Istoria arhitecturii în România, II, Bucureşti, 1965, 

p. 96. 
29 Reproducere la MARIA ANA M us1cEscu, Portretul laic 

brod<Zt . .. , fig. 8, p. 54. 
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compoziţie de pe această placă necesită însă o analogie cu tabloul lui Neagoe şi al Despinei 
(din compartimentul sudic pentru morminte), aflat în prezent în Muzeul de artă al Republicii 
Socialiste România. 

Considerînd vălul de tîmplă care împodobea altarul, icoanele dăruite de către Neagoe 
sau Despina mănăstirii 30 sau broderiile aflate la diferite locaşuri religioase din Balcani 31 , 

remarcăm că ele prezintă, de obicei, două registre : cel mare, pe care se înscrie scena sau 
apar scenele religioase (la epitrahile) şi cel mărunt, al donatorilor. Or, în cazul pisaniei de 
care ne ocupăm constatăm trei registre precis diferenţiate : o suprafaţă foarte mică a reprezen­
tării religioase, textul care ocupă mai mult de jumătate din suprafaţă şi zugrăvirea în partea 
inferioară, a ctitorilor. Tot trei registre există şi la tabloul familiei lui Neagoe din comparti­
mentul mormintelor, însă la alte proporţii : personajele umane domină şi nu ofranda lor 
(« modelul bisericii») chipul din medalion al Maicii Domnului cu Iisus rămînînd de aceleaşi 
proporţii ca şi în pisanie. Subliniem faptul că, atît în pisanie, cit şi în tabloul aflat pe atunci 
în pronaos, Maica Domnului şi Iisus apar cu braţele lăsate pentru a primi darul ctitorilor, 
în vreme ce în icoana de hram şi în prezentarea de pe intradosul cupolei agheasmatarului 
Maica Domnului era înfăţişată ca « orantă », cu braţele ridicate. 

Prin urmare, pisania de care ne ocupăm a fost concepută ca un tablou ctitoricesc, în 
text fiind vorba de biserica înălţată de ctitori către Maica Domnului şi Iisus, care o primeşte 
binecuvîntîndu-i. În acelaşi timp, meşterul sau voievodul însuşi s-a inspirat şi de la reprezen­
tările de donatori de pe obiectele liturgice, înfăţişîndu-i pe ctitori la proporţiile şi în atitu­
dinea tipică a donatorilor. Aceste îndrăzneţe îmbinări de scriere şi pictură - sau de zugră­
veală şi broderie, cum am remarcat la vestul naosului bisericii, unde scena Adormirii Maicii 
Domnului de pe vălul despărţitor se încadra în programul iconografic al încăperii - vădesc, 
o dată mai mult, rafinamentul artistic al meşterilor lui Neagoe. 

Cele două plăci de piatră originare din nordul uşii de intrare în biserică nu mai există, 
ele fiind înlocuite cu pisania lui Şerban Cantacuzino din 25 august 1682, care se află în ime­
diata apropiere a intrării, şi pisania restaurării terminată în 1886, aşezată la extremitatea 
nordică a faţadei. Ambele pisanii fac în prezent pandant celor ale lui Neagoe situate la sudul 
uşii bisericii dar o întrebare legitimă a fost formulată de cercetători: ce s-a aflat pe locul 
acestor plăci de piatră înainte de restaurările din 1682 şi 1886? Desigur că ne va fi mai greu 
să aflăm cum arăta panoul peste care Şerban Cantacuzino şi-a aşezat cu aproape trei secole 
în urmă propria-i mărturie despre restaurarea mănăstirii. În ceea ce priveşte pisania din 
extremitatea nordică, ea este cu mult mai recentă şi unii martori au avut prilejul să exami­
neze suprafaţa acoperită la restaurarea din 1875 -1886. Astfel, Reissenberger ne informează 
în 1857 că « panoul este gol, dar poartă urme de pictură. După spusa călugărilor, el trebuia 
să conţină portretul voievodului Neagoe» 32 . Mai aflăm că « această pictură a fost în între­
gime ştearsă de ploaie » 33. 

Alex. Odobescu, care a studiat mai atent plăcile de care ne ocupăm, trei ani după 
vmta lui Reissenberger, ne relatează că « faţada înfăţişează patru tăblii de piatră din care 
trei poartă pisanii, iar una, adică cea de la marginea din stînga intrînd în biserică, avea pe 
dînsa un chip de sfînt zugrăvit cu aureolă de metal la cap. Se vede ca o formă rotundă şi 
locul a trei cuie ce ţineau aureola » 34• 

Dar despre panoul peste care se va aşeza pisania din 1886 ni s-au păstrat nu numai 
mărturiile cercetătorilor. Aspectul lui îl putem cunoaşte din zugrăveala de la începuturile 
bisericii, în tabloul votiv al marilor ctitori. Pe faţada « modelului bisericii » purtat de către 
Neagoe Basarab şi doamna Despina putem constata că s-a reprezentat, în linii mari, fresca 
de pe această placă de piatră, ştearsă cu vremea de intemperii, dar a cărei aureolă - ale 

80 V. VĂTĂŞIANU, op. cit., p. 847-848. 
31 Ibidem; MARIA ANA Mus1cEscu, Portretul laic bro-

dat ... , passim. 
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32 L. REISSENBERGER, op. cit., p. 15. 
33 Ibidem. 
3' AL. OooeEscu, Episcopia de Argeş, în Convorbiri 

literare, 1915, nr. 1-2, p. I 1(19. Probabil amintirea acestei 

aureole ce va fi supraviefuit zugrăvelii a generat legenda 

din mănăstire consemnată de CE ZAR Bo L LIAC (lti Herarul 
lui ... , În Curierul românesc, XVII (1845), nr. 90, p. 360) 
că «statuia de argint de mărime naturală a lui Negru Vodă 
s-a smuls de pe vremi din farada bisericiii ». 
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cărei urme le,a distins Odobescu - înconjurase, în mod sigur, capul unui sfînt (cum este şi 
firesc), şi nu al unui personaj laic 36. 

Analiza costumului acestui sfînt, care poate fi distins, în linii mari, pe o macrofoto, 
grafie 36 , ne încredinţează că el era un sfînt militar şi nu vreun voievod din secolul al XIV ,lea, 
cum s,a afirmat. 

Într,adevăr, tunica cu care sînt reprezentaţi în portrete Nicolae Alexandru şi Vladislav 
I (în biserica Sf. Nicolae Domnesc din Curtea de Argeş), precum şi Mircea cel Bătrîn (în 
biserica mare a mănăstirii Cozia), şi care se numea « surcotă », se prezenta ajustată pe trup, 
oprindu,se în dreptul şoldurilor, picioarele fiind acoperite de pantaloni colanţi(« chausses »). 
Or, personajul de pe faţada modelului bisericii nu poartă o « surcotă » ajustată, ci un veş, 
mînt cu o croială dreaptă, care nu îi pune în evidenţă mijlocul. Totodată, o tră, 
sătură de penel la limita inferioară a acestui veşmînt, care indică un fald, ne îndeamnă 
să bănuim că modelul purta o fustă cu clinuri, aşa cum sînt reprezentaţi în biserica 
lui Neagoe sfinţii militari. 

Un fapt important, revelant în problema identificării chipului de care ne ocupăm, 
este că el apare înarmat: cu mîna dreaptă, îndoită din cot, ţine o lance care atinge chenarul 
panoului, iar cea stîngă, lăsată de,a lungul trupului, fixează teaca unei spade lungi, legată de 
mijloc (şi nu de şold, unde, la portretele primilor noştri voievozi, se afla « centura cavale, 
rească »). Or este ştiut că la reprezentările voievozilor şi boierilor Ţării Româneşti din 
biserici nu vom găsi niciodată arme 37 , indiferent de epoca în care au fost lucrate aceste 
portrete, cu excepţia unui fel de pumnal, numit « dagă », purtată în a doua jumătate a seco, 
lului al XIV ,lea şi în prima jumătate a secolului următor, singura care era considerată şi 
ca o anexă a costumului civil 38. Numai sfinţii militari şi arhanghelii apar zugrăviţi în biserici 
înarmaţi, înveşmîntaţi în armuri celeste. 

Este sigur deci că pe panoul nordic al faţadei bisericii lui Neagoe se afla un sfînt 
militar. Remarcăm faptul că deasupra capului acestui sfînt, reprodus pe « modelul bisericii » 
din tabloul ctitorilor, se afla un mic înger, căruia îi distingem perfect capul rotund, trupul 
în « raccourci » şi cele două aripi, cu extremitatea haşurată a penelor. O comparaţie între 
acest înger care ţinea desigur cununa martirilor deasupra capului sfîntului militar şi îngerii 
care apar pe vălul de tîmplă care se afla la altarul aceleiaşi biserici, reprezentaţi în partea 
superioară a scenei « Coborîrea de pe cruce », tot în « raccourci », în aceeaşi viziune 39 , 

este concludentă. 
Identitatea acestui sfînt militar nu este greu de aflat. Poziţia sa şi cele două arme (sabia 

şi lancea) le găsim la reprezentarea Sf. Gheorghe, provenită tot din biserica lui Neagoe 40 • 

Totodată, remarcăm că Sf. Gheorghe este descris de Sinaxar ca « încununat cu cununa 
mucenicilor» 41 • Stînd pe tron, ţinînd sabia cu mina dreaptă şi încercîndu,i tăişul cu stînga, 
îl aflăm pe Sf. Gheorghe pe drapelul lui Ştefan cel Mare provenit de la mănăstirea Zograf 
şi aflat în prezent la Muzeul militar din Bucureşti 42. Doi îngeri îi poartă cununa de mucenic 
şi nu unul singur 43, ca în reprezentarea de pe faţada bisericii lui Neagoe. 

Fervoarea lui Neagoe Basarab pentru Sf. Gheorghe (ca şi a lui Ştefan cel Mare pentru 
acest sfînt luptător) este consemnată de scrierea contemporană a lui Gavril Protul 44 care 
ne informează că voievodul a ridicat din temelie biserica cu hramul Sf. Gheorghe din Tîrgo, 
vişte -- existentă şi astăzi -- şi că a împodobit cu propriile,i mîini o icoană a Sf. Gheorghe 
din biserica mănăstirii Nucetul (care poartă acest hram). Deducem, tot după relatarea lui 

35 După cum se ştie, la portretele ţarilor şi despoţilor 

sirbi apar nimburi, ca şi la chipurile sfinţilor. 
36 Reproducere la NICOLAE VĂTĂMANU, Revelaţii în 

tabloul pictorilor mănăstirii Curtea de Argeş . .. , p. 124 
(hors texte). 

37 PAVEL CHIHAIA, Semnificaţia portretelor din biserica 
Mănăstirii Argeş, în Glasul bisericii, XXVI (I 967), nr. 
7 - 8, nota 8, p. 790. 

38 EUGENE-EMMANUEL V10LLET•LE-Duc, Dictionnaire rai­
sonne du mobilier franrais de l'epoque carlovingienne a la 

Renaissance, tom. V, Paris, 1875, p. 323 şi tom. IV, p. 369. 
89 Cf. notele 22 şi 36. 
,o V. BRĂTULESCU, Frescele din biserica lui Neagoe de 

la Argeş, Bucureşti, 1942, pi. XI. 
u Mineiul !unei lui Aprilie, ed. a II-a, Bucureşti, 1910, 

p. 204 şi 209. 
42 V. VĂTĂŞIANU, op. cit., p. 935 şi fig. 898. 
43 Vezi ANDRE GRABAR, L' empereur dans l'art bytantin, 

Paris, 1936, p. 112-122. 
44 Istoria Ţării Româneşti ... , p. 34 şi 37. 
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Fig. 2. - Pisania din extremitatea sudică 
a faţadei vestice. 

Gavril Protul, că doar icoana «junghiată» din Con­
stantinopol a mai fost împodobită personal de către 
Neagoe şi aşezată la tîmpla bisericii sale din Argeş45 • 

Sfîntul militar alăturat celui de pe panoul 
din extremitatea nordică (ambele făcînd, desigur, 
pandant celor două pisanii de la sudul uşii de 
intrare în biserică) şi care a fost acoperit cu 
prilejul restaurării lui Şerban Cantacuzino din 
1682 nu apare nici la modelul bisericii din tabloul 
lui Neagoe Basarab şi al Despinei, fiind mascat de 
reproducerea agheasmatarului din primul plan. 

Dar, din asocierea imaginilor Sf. Gheorghe 
şi Sf. Dimitrie pe faţada unor biserici din Bul­
garia46, bănuim că la biserica din Curtea de Argeş, 
pe panoul din sudul ferestrei care avea în nord 
reprezentarea Sf. Gheorghe, a fost reprezentat 
Sf. Dimitrie. 

Prin urmare, icoana hramului care înfăţişa 
pe 1faica Domnului « orantă » şi pe Iisus binecu­
vîntînd cu dreapta şi ţinînd în stînga un rulou 
(volumen) era încadrată în registrul inferior al 
faţadei bisericii, delimitat de brîul răsucit, la sud 
de cele două plăci de piatră pe care se aflau pisa­
niile lui Neagoe, iar la nord de alte două pe care 
erau zugrăviţi sfinţii militari Gheorghe şi, probabil, 
Dimitrie. Dar panourile pe care erau săpate pisa­
niile aveau ele însele porţiuni zugrăvite, din care 
cea mai mare reprezenta pe ctitori, încît putem 
afirma că icoana hramului aflată în axul bisericii 
unea reprezentările ctitorilor, şi a pisaniilor lor 
din sud cu chipurile sfinţilor militari din nord. 

Remarcăm faptul că această dualitate, re­
prezentarea ctitorilor din tabloul votiv oferind 
dania lor Maicii Domnului (înfăţişată în partea 
superioară) şi cea a sfinţilor militari concepuţi 
ca pandant al tabloului votiv, există şi în pronaos, 
unde aceşti sfinţi apăreau în faţa ctitorilor pe ma­
rile icoane aşezate între coloanele care despărţeau 
cele două compartimente pentru morminte de 
pronaosul propriu-zis 47 • Aşa cum trăsăturile arhi-
tecturale exterioare ale bisericii lui Neagoe revelau 

pe cele interioare, conform principiului« sincerităţii »48, tot astfel concepţia zugrăvelii faţadei 
acestei biserici corespundea celei din pronaos, fiind în realitate o introducere la aceasta. 

46 Ibidem, p. JS. 
u ANDRE GRABAR, La peinture religieuse en Bulgarie ... , 

p. 299; idem, L'origine des fa~ades peintes des eglises mol­
daves, în Melanges offerts a M. Nicolas Iorga, Paris, 1935, 
p. J68. Deoarece datarea acestor picturi de pe zidul vestic 
al bisericilor de la Dragalevci şi Bobosevo nu a fost încă 
precizată, nu putem avansa încă nici o presupunere în legă­
tură cu reprezentarea sfinţilor militari Gheorghe, Dimitrie 
şi Mercurie pe faţada primei biserici (probabil copiaţi de 
zugravul din 1614 al bisericii din Nedobrovsko, unde apar 
tot pe faţadă sfinţii Gheorghe, Dimitrie şi cei doi Theodor), 
semnalînd însă această interesantă similitudine între chi­
purile înfăţişate pe faţada acestei biserici şi a celei din 
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* 
Argeş. Foarte probabil, că în ambele cazuri, cei care au 
iniţiat pictura din exterior au dorit să ilustreze - în cazul 
ctitorilor de la Argeş, cu o vădită intenţie mobilizatoare 
- pasajul din Mineiul !unei lui Aprilie (op. cit., p. 209), 
care scrie referitor la Sf. Gheorghe: « Urmînd stăpînului 
tău Mucenice, de bună voie ai alergat la luptă, mărite, 
şi biruinţă luînd, Bisericii lui Hristos ai fost, pre aceea 
pururea păzind-o cu folosinţele tale ». 

47 EMIL LĂZĂRESCU, O icoand puţin cunoscută din 
secolul al XVI-iea şi problema pronaosului bisericii mă­
năstirii Argeşului, în S.C.I.A., tomul 14 (1967), nr. 2, 
passim. 

48 Idem, Biserica mănăstiri, Argeşului ... , p. 29. 
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De fapt, faţada bisericii lui Neagoe - lucrul 
merită a fi reţinut - a fost înserată, împreună cu 
celelalte suprafeţe care trebuiau acoperite cu re­
prezentări, în programul iconografic al bisericii. 
Într-adevăr, raportul dintre această suprafaţă şi 
cele care se succedau pînă la altar ne indica o uni­
tate de concepţie pe care nu o găsim decît la 
bisericile cu pictură exterioară din Moldova 49 • 

Am arătat că reprezentările Maicii Domnu­
lui şi a lui Iisus constituie un fir conducător pe 
axul longitudinal al bisericii, în funcţie de locul 
sau încăperea unde ele se află. Astfel, pe intra­
dosul cupolei agheasmatarului se afla zugrăvită 
Maica Domnului « orantă » cu Iisus în poale, 
ţinînd globul cruciger. În icoana hramului Maica 
Domnului se înfăţişa la fel, dar Iisus ţinea un 
volumen; în pronaos apăreau pe intradosul cupo, 
lelor turlelor mici, spre sud Iisus Emmanuel, iar 
spre nord Maica Domnului purtînd în braţe pe 
Iisus; pe cupola turlei mari Iisus Pantocrator, ca 
şi pe cupola naosului, după canonul iconografic, 
iar în conca altarului din nou Maica Domnului, 
ţinînd în poale pe Iisus care avea de astădată o 
carte în mîna stîngă. Vedem deci cum chipul 
Maicii Domnului cu Iisus începe şi încheie aceste 
reprezentări supreme, firul împărţindu-se în pro­
naos transversal (după cele două turle mici), înfă­
ţişîndu-ni-se chipul Maicii Domnului cu Iisus şi 
cel al lui Iisus singur, apoi longitudinal (după cele 
două turle mari) apărînd numai Iisus pe ambele 
cupole. 

Această suită de imagini care corespun­
deau programului iconografic al locaşului închi­
nat Maicii Domnului, concepute în funcţie de 
axul bisericii, formînd o cruce, a fost întretăiată 
de cîteva planuri verticale importante, pe care le 
întîlneau succesiv credincioşii care intrau în bise­
rică. Primul era cel al faţadei, unde ei luau cunoş­
tinţă atît de ctitori şi de hrisoavele solemne, cît 
şi de sfinţii militari. Cel de al doilea plan era cel 
al sfinţilor militari de pe cele două mari icoane 

., 

Fig. 3. - Pisania din sudul uşii de intrare. 

care încadrau intrarea în pronaosul propriu-zis. Ultimul înfăţişa cele două văluri de tîmplă 
cu « Coborîrea de pe cruce » şi « Îngroparea » lui Iisus Hristos. 

Raportul dintre reprezentările ctitorilor şi cele ale sfinţilor militari, pe care le-am 
găsit atît pe faţada vestică, cît şi în pronaosul bisericii lui Neagoe, compoziţii care ne vădesc, 
aşa cum am afirmat, că faţada a fost înserată în programul iconografic al întregii biserici, 
ne îndreptăţesc să bănuim că reprezentările de pe panourile sale urmăreau să exteriorizeze 
unele aspecte ale picturii din interior. Dar mai există un argument care ne îndeamnă să avan, 
săm această ipoteză. 

În studiile legate de semnificaţia picturii exterioare moldoveneşti 50 (pictură apărută 
în 1530, din iniţiativa lui Petru Rareş) s-a subliniat caracterul ei programatic, militant, arătîn-

49 S01uN ULEA, Originea şi semnificaţia ideologicd a 
picturii exterioare moldoveneşti . .. , passim. 

60 Ibidem, p. 70- 76. 
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du,se că, în principal, reprezentarea cea mai semnificativă a fost cea a « Asediului Constanti, 
nopolului », unde creştinii sînt înfăţişaţi apărîndu,se împotriva perşilor, dar că în realitate 
era vorba de o reprezentare simbolică a moldovenilor care se opuneau turcilor. 

O prefiguraţie a acestei scene {pe care zugravii lui Petru Rareş o preiau pentru biserica 
Arbure) 51 este cunoscuta cavalcadă de la Pătrăuţi, zugrăvită după victoria lui Ştefan cel 
Mare de la Podul Înalt din 1475, în care ne apare împăratul Constantin călare, conducînd o 
suită de sfinţi militari în frunte cu Sf. Gheorghe şi Sf. Dimitrie. Este vorba de transpunerea 
iconografi.că a legendei povestite de Eusebiu în Vita Constantini, după care Constantin, 
pornit la luptă pentru apărarea creştinătăţii, ar fi văzut, în drumul său spre Roma, deasupra 
soarelui în asfinţit o cruce luminoasă însoţită de cuvintele: « Învinge prin aceasta» 52• 

A. Grabar a arătat că Ştefan cel Mare, urmărind să formeze o coaliţie a statelor Europei 
răsăritene împotriva turcilor, după victoria de la Podul Înalt, a ales intenţionat hramul 
bisericii. El scrie în continuare : « În această biserică dedicată sfintei cruci ... procesiunea 
sfinţilor taxiarhi sub semnul victoriei creştine capătă un sens alegoric evident. Aşa cum 
odinioară împăratul Constantin a pornit împotriva păgînilor şi i,a zdrobit, tot aşa Ştefan al 
Moldovei, un nou Constantin, va învinge pe duşmanul necredincios, în numele Crucii» 53• 

Este o coincidenţă revelantă că Neagoe Basarab, care a urmărit aceeaşi coaliţie a state, 
lor răsăritene împotriva expansiunii turceşti 54, acordă în f nvăţăturile sale un loc foarte 
important împăratului Constantin 55, fapt care a fost pus în lumină în ultimele studii 56• S,a 
subliniat că înfăptuirile religioase ale lui Neagoe, consemnate în scrierea contemporană a 
lui Gavril Protul, urmează pilda împăratului Constantin şi a marnei sale Elena, care au înăl, 
ţat numeroase biserici 57• 

Dar Sf. Gheorghe, însoţitorul împăratului Constantin, apare şi pe peretele exterior 
al absidei bisericii de la Arbure 58, care îi este închinată, în registrul inferior, pe tron, încer, 
cîndu,şi tăişul sabiei, aşa cum este reprezentat şi pe steagul de la mănăstirea Zograful păstrat 
în prezent la Muzeul militar. Nu întîmplător pe acest steag el apare încununat cu cununa 
mucenicilor, aşa cum se afla şi pe faţada bisericii lui Neagoe; era un semn în plus de victorie 
asu pra necredincioşilor. 

Să nu uităm, de asemenea, că Sf. Gheorghe este înfăţişat la biserica Arbore în dreapta 
intrării, în vreme ce în stînga vedem pe ctitor, mitropolitul Grigore Roşca 59, aceeaşi dispo, 
ziţie pe care am constatat,o şi la ctitoria lui Neagoe din Curtea de Argeş, unde în dreapta 
intrării, în locul de onoare, străjuiau Sf. Gheorghe şi, probabil, Sf. Dimitrie, iar în stînga 
Neagoe şi familia sa. 

Dar toate aceste analogii între viziunea şi obiectivele politice din Moldova lui Ştefan 
cel Mare şi Petru Rareş şi Ţara Românească a lui Neagoe, apoi raportarea celor doi sfinţi 
militari de pe faţada bisericii din Curtea de Argeş la scena « Înălţării Sfintei Cruci », din 
interiorul unei biserici a lui Ştefan cel Mare, precum şi la unele reprezentări disparate din 
marile ansambluri de pictură exterioară de la bisericile lui Petru Rareş, nu ne,ar îndreptăţi 
să bănuim imaginile de la mănăstirea Argeş ca rnarcînd începutul exteriorizării picturii 
în ţările române, dacă nu le,arn lega de o altă reprezentare sculptată şi zugrăvită, de la aceeaşi 
mănăstire, care este stema concepută de însuşi Neagoe pentru turnul,clopotniţă. 

Atunci cînd am reconstituit suita de reprezentări de pe axul bisericii sau de pe planurile 
verticale am omis această stemă deoarece ea se leagă de întreaga aşezare monastică, nu de 
biserica propriu,zisă închinată Adormirii Maicii Domnului. În realitate însă, acest relief 
plat de piatră, zugrăvit, conceput mai mult pictural decît sculptural, era prima reprezentare 
pe care se opreau ochii celor veniţi la biserică şi ea glăsuia, aşa cum s,a arătat, despre lupta 
victorioasă a creştinilor împotriva turcilor. 

11 Ibidem, p. 76. 
H Ibidem. p. 75, nota 1. 
63 ANDRE GRABAR, Les croisades de l'Europe Orientale 

dans l'art, în Melanges Charles Diehl, II, Paris, 1930, 
p. 19-22, citat de către SORIN ULEA, op. cit., p. 75, nota 1. 

64 MANOLE NEAGOE, Despre politica externă a lui Neagoe 
Basarab, în Studii, tomul 19 (1966), nr. 4 p. 745 -764. 
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56 Învăţăturile lui Neagoe Basarab (ed. Dan Zamfirescu), 
lucrare în ms. 

58 DAN ZAMFIRESCU, Studii şi articole de literatură română 
veche, Bucureşti, 1967, p. 99-103. 

67 Vezi nota 55. 
68 SORIN ULEA, op. cit., p. 85 şi fig. 1, p. 63. 
68 Ibidem. 
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Dacă semnificaţia ţapului cu corn care învinge balaurul străpungîndu,l « drept în 
inimă», o prevestire a vic_toriei lui Alexandru cel Mare împotriva perşilor (menţionat de 
asemenea cu admiraţie în Invăţături 60), nu este decît un simbol evident al sfîrşitului luptei 
dintre creştini şi turci, la fel cum Asediul Constantinopolului consemna nu lupta dintre 
contantinopolitani şi perşi, ci dintre moldovenii contemporani apărători ai ortodoxiei şi 
turci 61, cei doi sfinţi militari de pe faţada bisericii de la Argeş - avangardă a celor ce se 
aflau zugrăviţi pe marile icoane din pronaos, făcînd pandant voievozilor ctitori - nu pot 
fi legaţi decît de acelaşi spirit mobilizator care explică prezenţa Sfîntului Gheorghe pe steagul 
lui Ştefan cel Mare. 

Am putea afirma că, de la turnul,clopotniţă al mănăstirii şi pînă în pronaosul bisericii 
lui Neagoe, credincioşii erau întimpinaţi de o dublă categorie de reprezentări, una cu caracter 
religios propriu,zis, care se încadra în iconografia tradiţională, alta cu un substrat mobilizator, 
adresîndu,se mîndriei şi demnităţii lor. 

Aşa cum am arătat, cel care intra în incintă era întimpinat de stema simbolică, unde 
putea constata zvîrcolirea balaurului islamic sub cornul ortodoxiei victorioase. Urma imagi, 
nea Maicii Domnului cu Iisus de pe intradosul cupolei agheasmatarului. Apoi, în continu, 
area acestor picturi din exterior, pe faţadă, icoana de hram, avînd în stînga pe doi străjeri 
ai creştinităţii, Sf. Gheorghe şi, probabil, Sf. Dimitrie, iar în dreapta pe ctitori. Prin urmare, 
aci găseam atît pe Maica Domnului, pe cei care muriseră luptînd pentru creştinătate, precum 
şi pe cei care înţelegeau să le urmeze pilda. 

În sfîrşit, în pronaos, chipurile sfinţilor şi cuvioşilor se amestecau cu cele ale sfinţilor 
militari şi voievozilor, al căror model, cneazul Lazăr, îşi dăduse viaţa pe cîmpul de bătaie 
de la Cossovo. 

Prin urmare, după popasul de sub cupola baldachinului, tema victoriei ortodoxiei 
este reluată pe faţada bisericii, care constituie un preludiu al marii desfăşurări de sfinţi 
militari şi voievozi luptători din pronaos. Inscripţia de pe piatra de mormînt a lui Radu 
de la Afumaţi mărturiseşte cu mîndrie victoriile sale împotriva turcilor, deoarece momentul 
acela era al unei lupte deschise. Predecesorul său Neagoe trăieşte într,o vreme în care adevă, 
ratele sentimente pentru turci nu puteau fi mărturisite decît prin imagini, cînd lupta îmbrăca 
haina metaforei şi cuvîntul scris nu putea evoca decît indirect dîrzenia voievodului, care 
mărturiseşte că a reedificat biserica de la Argeş căzută în ruină « ca să nu fie spre batjocura 
limbilor străine». 

Dacă ornamentele puţin însemnate care se disting în jurul intrării unor biserici ale 
lui Ştefan cel Mare nu permit să se considere că ele ar constitui punctul de plecare al picturii 
exterioare moldoveneşti, cu implicaţiile sale militante 62, reprezentările de pe faţada bisericii 
lui Neagoe, care trebuie văzute în contextul ornamentelor de piatră « poleite cu aur» şi 
vopsite cu « lazur albastru » 63, nu îndreptăţesc oare bănuiala că în vestita biserică a lui 
Neagoe trebuie să căutăm, dacă nu monumentul care prevesteşte pictura exterioară moldo, 
venească, dar, cel puţin, prima exteriorizare, în ţările române, a unor reprezentări concepute 
şi în funcţie de o viziune militantă ? 

Similitudinile de viziune şi atitudine politică dintre Ţara Românească şi Moldova 
de la începutul secolului al XVl,lea, evidente în îndemnul de împăcare cu semnificaţii atît 
de profunde ale mitropolitului Maxim 64, au fost puse în lumină în ultima vreme 65 şi ele 
ar explica apariţia a două modalităţi de exprimare asemănătoare ale aceleiaşi concepţii 
politice. 

Relaţiile dintre curtea Ţării Româneşti si cea a Moldovei sînt prea puternice la 
începutul secolului al XVI,lea, ca să nu bănuim că ctitorul vestitei biserici de la Argeş 
- al cărei răsunet, voit de Neagoe, nu a contenit de a se răspîndi mult peste hotarele 
ţării 66 - a trăit în acelaşi climat spiritual şi social ca şi Petru Rareş, care şi,a împodobit 

80 Vezi nota 55. 
81 Vezi nota 50. 
82 SORIN ULEA, op. cit., p. 60. 
83 Istoria Ţării Româneşti . .. , p. 36. 

84 P.P. PANAITEscu, Cronicile slavo-române din secolele 
XV-XVI, publicate de Ion Bogdan, Bucureşti 1959, p. 23. 

86 MANOLE NEAGOE, op. cit., p. 759. 
88 EMIL LĂZĂREScu, op. cit., p. 10. 
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mai tîrziu cu pictură exterioară bisericile sale67 . Ştim ca m 1519 a fost trimis la Roma 
un singur sol pentru ambele ţări române, ceea ce permite să se deducă că, încă înainte 
de trimiterea acestui diplomat, au existat tratative între cei doi voievozi. Prin urmare, rela­
ţiile dintre Ţara Românească a lui Neagoe şi Moldova, unde domnea Ştefăniţă, erau cele 
mai bune. Cei doi voievozi « Basarab şi aleşii săi fii Theodosie şi Petru şi urmaşii săi 
şi Ştefan şi fiii săi» promiteau că vor urma, împreună cu papa şi cu ceilalţi principi creştini 
« sfînta expediţie împotriva lui Selim, tiranul turcilor »68• 

Probabil în vremea acestor bune raporturi Neagoe Basarab dăruieşte mănăstirii Mol, 
doviţa un tetraevanghel (precum şi o serie de ţigani) 69 . Desigur însă că schimburile de 
bunuri între cele două ţări nu s-au limitat la aceste danii. În afară de puternicele legă, 
turi politice pe care le relevă documentul de la Vatican din 1519, ultimele cercetări au 
stabilit70 că între 1521 şi 1530, adică exact pînă în preziua apariţiei picturii exterioare 
moldoveneşti, aria politicii dinastice a Brancovicilor refugiaţi în Transilvania şi Ţara Româ, 
nească, a cuprins de asemenea şi Moldova. Despina, soţia lui Neagoe Basarab, adăpostită 
la Sibiu după moartea soţului său, a căsătorit în 1526 pe fiica sa mai mare, Stana, cu 
Ştefăniţă. Tot Despinei, Petru Rareş îi cere în 1529 mîna Elenei, fiica lui Ioan, despotul 
de Srem, decedat în 1502. Elena participă la activitatea politică a soţului său pînă la 
moartea acestuia din 1546. 

Ne pare semnificativ faptul că atît Neagoe, cît şi Petru Rareş îşi întind pînă departe 
în lumea balcanică solicitudinea lor pecuniară şi morală 71 , într-o expansiune a ortodoxiei 
care are la bază acelaşi elan care a generat şi revărsarea reprezentărilor zugrăvite pe supra, 
feţele bisericilor lor. Este o creştere a conştiinţei unităţii ortodoxe şi a curajului în ţările 
române, pe care le mărturiseşte la începutul secolului al XVI-lea, pentru întîia oară, bise, 
rica lui Neagoe din Curtea de Argeş. 

* 
Cercetări recente încearcă să stabilească iradierea artistică şi culturală a ctitoriei 

lui Neagoe, în Ţara Românească şi peste hotare. În lucrarea de faţă, referindu-ne la 
faţada acestui monument, am stabilit unele analogii cu pictura exterioară a bisericilor 
moldoveneşti. În Ţara Românească ornamentica sculptată din exteriorul bisericii de la 
Argeş a influenţat, după cum se ştie, o serie de monumente apărute ulterior72• Printre 
ele se numără biserica mănăstirii Călui, unde s-a păstrat pînă în prezent pragul superior 
al unui ancadrament cu intradosul arcului împodobit cu fleuroni, care amintesc îndea­
proape de cel de la portalul bisericii lui Neagoe. N. Ghika-Budeşti 73, căruia îi aparţine 
această analogie, se întreba dacă acest tronson de marmură a fost lucrat în secolul al 
XVI-lea sau în cel următor. Sculptura făcea parte dintr-un exonartex, în prezent dispă­
rut, încît o datare nu poate fi făcută decît analizînd fragmentul însuşi. Dar chiar din 
aspectul acestui prag putem deduce că el aparţine sfîrşitului secolului al XVI-lea, prin 
urmare celei de a doua faze de construcţie a bisericii. Într-adevăr, materialul din care 
este lucrat (se ştie că marmura nu era utilizată pentru ancadramente în epoca lui Matei 
Basarab), profilul care conturează acest prag şi care prezintă o baghetă teşită despărţită 
de două muchii şi o cavetă de o altă baghetă mai subţire şi mai joasă se îndepărtează 
de profilele chenarelor de piatră din epoca lui Matei Basarab, unde constatăm, în mod 
obişnuit, o alternanţă baghetă-cavetă, despărţite printr-o singură muche, dar consonă cu 
profilul de la ancadramentul intrării în naos de la biserica domnească din Tîrgovişte (care 
este cel originar) 74 , înălţată în 1585, deci în vremea celei de a doua faze de construcţie 
de la Călui. În sfîrşit, cei trei butoni afl: ţi în partea superioară a ambelor acestor chenare 
de piatră glăsuiesc o dată mai mult despre contemporaneitatea lor. 

87 SORIN ULEA, op. cit., p. 58. 
88 MANOLE NEAGOE, op. cit., loc. cit. 
89 

PETRE Ş. NĂSTUREL, Neagoe Basarab şi mănăstirea 
Moldoviţa, în Monumente şi muzee, I (1958), p. 253- 255. 

70 
loN-RAou MIRCEA, Relations culturelles roumano-ser­

bes au XVI< siecle, în Revue des etudes sud-est europeennes, 
tome I (1963), nr. 3-4, p. 391-392. 

76 

71 Ibidem, şi nota 65, p. 392. 
72 EMIL LĂ zĂREScu, Biserica mănăstirii Argeşului ... , 

p. 42. 
73 N. GHIKA-Bt:DE~TI, op. cit., II. p. 29 şi pi. LXXIII, 

fig. 100. 
7t N. CoNSTANTINEscu şi CRISTIAN M01sEscu, Curtea 

domnească din Tirgovişte, Bucureşti, 1965, pi. 40. 
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Fig. 4. - Biserica mănăstirii Călui. Portretul 
voietJodului Petru Cercel. 

Nu ni s,a păstrat exonartexul de la faza de construcţie 1585 -1588 a bisericii Călui75 

ca să putem constata dacă meşterii sculptori au preluat de la faţada bisericii din Argeş 
numai ornamentele intradosului arcului portalului sau şi alte elemente sculptate. Ceea ce 
ne interesează însă, în primul rînd, este că meşterii zugravi s,au inspirat şi ei de la faţada 
acestei biserici, preluînd unele elemente care apar în portretele votive76 existente încă în 
naos. Intr,adevăr, la aceste portrete, zugrăvite în 1594 în timpul domniei lui Mihai Vitea, 
zul de către zugravul Mina77 , şi care reprezintă pe cei doi fii ai lui Pătraşcu cel Bun, 
Petru Cercel şi Mihai Viteazul, înfăţişaţi în caftan de sfîrşit de secol al XVl,lea şi mantie 
îmblănită cu un mare guler de blană, constatăm cite un înger mic, reprezentat în « rac, 
courci », care îi încununează, precum şi o « Mină care îi binecuvintează » din întreita 
reverberaţie a Sf. Treimi, exact ca pe epitaful lui Şerban Cantacuzino din 1683, de la 
mănăstirea Cotroceni. Aşa cum am arătat cu prilejul menţiunii acestei broderii, aflată 

76 NICOLAE STOICESCU, Bibliografia monumentelor feudale 
din Ţara Româneascd, Craiova, 1966, p. 276. 

78 Reproducerea acestor portrete la N. loRGA, Portretele 
domnilor români, Sibiu, 1930, pi. 69 şi 70; VIRGIL DRĂGHI· 

CEANU, Lămuriri asupra Buzeştilor (După pisaniile fonda­
ţiunilor lor), în B.C.M.I. IV (1911), p. 119-124, de la 
core am preluat şi lectura inscripţiilor, revăzută de cerce-

tătorul Emil Lăzărescu; I.D. ŞTEFĂNESCU, La peinture reli­
gieuse en Valachie et en Transyll•anie, Paris, 1932, p. 145-
152 şi Album, pi. 72-80. 

77 Vezi şi V. BRĂTULrscu, Zugravi de biserici în Oltenia 
în Veacul al XVI-iea, în Mitropolia Olteniei, XV (1963), 
nr. 3--4, p. 201-206. 
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într-o biserică care preia o serie de elemente structurale şi decorative de la biserica lui 
Neagoe, prezenţa îngeraşului şi a « Mîinii care binecuvîntează » se explică la tablourile votive 
din Călui tot prin împrumutul pe care meşterii l-au făcut de la chipurile sfinţilor mili::. 
tari de pe faţada bisericii de la Argeş. 

Dar în afară de aceste reprezentări, puţin obişnuite în înfăţişările ctitoriceşti din 
Ţara Românească, unul dintre portretele din biserica fostei mănăstiri Călui, precum şi 
inscripţiile care îl însoţesc prezintă unele ciudăţenii care au atras atenţia, dar nu au ajuns 
să fie lămurite. Într-adevăr, dacă portretul lui Mihai Viteazul nu prezintă nimic neobiş­
nuit (cu excepţia îngeraşului şi « Mîinii care binecuvîntează », cum am arătat), inscripţia 
slavă reducîndu-se la formula stereotipă, la care este adăugat numele zugravului (« Mihai 
Voievod fiul marelui şi prea bunului Io Pătraşcu voievod, leat 1594. Scris-am < =am zu­
grăvit - P.C.> eu Mina zugrav»), chipul lui Petru Cercel apare înavuţit cu un curios 
simbol şi o inscripţie nu mai puţin absconsă. Într-adevăr, sub mîna dreaptă a voievodu­
lui, care ţine braţul crucii învelit într-o năframă, remarcăm un petec dreptunghiular de 
hîrtie pe care se află o pecete. Degetul gros şi cel arătător de la mîna stîngă a voievo­
dului ţin această pecete cu intenţia evidentă de a o arăta privitorilor. Din motive de 
simetrie, desigur, în tabloul său Mihai Viteazul ţine degetul gros şi cel arătător - de 
astădată de la mîna dreaptă - pe braţul crucii, cu un gest neverosimil, dar asemănător 
cu cel al fratelui său Petru Cercel. 

Faptul că petecul de hîrtie (ale cărui dimensiuni foarte mici vădesc că el nu a 
fost schiţat decît ca pretext pentru prezentarea peceţii), stă oarecum în aer şi că cele 
două degete ale lui Petru Cercel cuprind rotundul de ceară pentru a-l pune în evidenţă, 
desigur, şi nu pentru a-l susţine (fiind vorba de o pecete aplicată pe hîrtie nu putem 
crede că ea depăşea într-atît planul suprafeţei pe care se afla, încît să poată oferi puncte 
de reazem pentru vîrful degetelor), bănuim dintru început că această pecete este înfăţi­
şată pentru ea însăşi şi nu ca anexă a unui hrisov sau scrisori, a cărei importanţă să fi 
meritat a fi pusă în valoare de zugrav. 

La fel de puţin întîlnită ca şi această pecete a unui voievod care era mort în 1594 (anul 
zugrăvirii portretelor de care ne ocupăm) este inscripţia aflată în prelungirea« Mîinii care bine­
cuvîntează » (Dumnezeu) - ea însăşi purtînd alături menţiunea « Mîna lui Dumnezeu» - şi 
chipul voievodului, care tradusă în româneşte înseamnă: «Cu însăşi mila lui Dumnezeu», ceea 
ce vroia să însemne că Petru Cercel devenise voievod « cu însăsi mila lui Dumnezeu». 

Textul propriu-zis care însoţeşte înfăţişarea lui Petru Cer~el este următorul: « Io 
Petru Voievod, fiul marelui şi prea blagocestivului <binecinstitorului de Dumnezeu - P.C.> 
Io Petraşcu voievod. Nu vărsaţi peste ţară sînge nevinovat, dar judecaţi după dreptate şi 
fiţi miloşi, cum a fost Domnul Dumnezeu milostiv faţă de noi, şi acum este faţă de voi». 

Inscripţia a fost concepută desigur de unul dintre cei trei fraţi Buzeşti (Radu, 
Preda sau Stroe), dar ea este atribuită lui Petru Cercel, care o împărtăşeşte succesorilor 
săi la tronul Ţării Româneşti. 

Această « vorbire a morţilor» am mai întîlnit-o în prima jumătate a secolului al 
XVI-iea în inscripţia de pe peretele vestic al naosului bisericii lui Neagoe, unde sînt 
consemnate cuvintele voievodului: « ... din temelie înălţat-am această sfîntă şi dumnezeească 
biserică a Adormirii Prea Sfintei Născătoare; şi am început a le zugrăvi şi nu am sfîrşit-o 
şi mă voi duce în veşnicul lăcaş. Rogu-mă pe cela ce Dumnezeu îl va înălţa după mine 
să săvîrşească şi să zugrăvească obrazul lui unde am poruncit eu. Şi eu întru Hristos 
Dumnezeu Io Radu voievod am săvîrşit în zilele igumenului Kir Gheorghe, în anul 1526, 
luna septembrie, 18 zile »78• 

De asemenea, pe piatra de mormînt a lui Neagoe se atribuie voievodului decedat 
invocaţia: « Şi rog pe cel ce Dumnezeu va binevoi a-l aduce după noi să păstreze acest 
mic lăcaş de odihnă şi casa oaselor mele, ca să fie nestricată »79• Aceeaşi exprimare la 
persoana întîi o regăsim pe piatra funerară a lui Radu de la Afumaţi. 

78 Ga. Toc1LEscu, Biserica episcopală a mănăstirii Curtea 
de Argeş, Bucureşti, 1887, p. 22. 

78 

79 Ibidem, p. 24. 
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Este interesant ca m aceeaşi vreme, la 14 aprilie 1529, ziua morţii banului Pîrvu 
al Craiovei (din aceeaşi familie cu Neagoe), se redactează un hrisov, cu caracter testa­
mentar, prin care se dăruieşte satul Turceni mănăstirii Tismana: « Eu ... Pîrvul ban al 
Craiovei, care am fost împreună într-această lume cu voi toţi, pînă la vremea aceasta, 
iar astăzi m-a despărţit Dumnezeu şi m-a iubit din mijlocul vostru şi mă desparte de 
această lume a vieţii deşarte şi de voi. De aceea, fraţii mei rudele şi alţii, spre ştiinţa 
voastră şi tuturor acelor care rămîneţi, să fie: că din ce mi-a fost agonisită de sate ... 
am dat sf. M-ri. .. Tismana satul anume Turcenii toţi »80• 

Hrisovul, păstrat în original, a fost scris de « Radu grămătic », după moartea boie­
rului, dar consemnîndu-i una dintre ultimele dorinţe: banul Pîrvul nu semnează actul, 
ci numai o serie de martori « ca să fie neatins »81, iar la sfîrşitul hrisovului se precizează: 
« În această zi a fost moartea lui, în anul 7037 (1529), la Piatra »82• 

Prin urmare, deşi actul este făcut în numele banului Pîrvu, acesta murise, hrisovul 
consemnîndu-i, în realitate, una dintre ultimele dorinţe reale. Aceeaşi semnificaţie au şi 
inscripţiile de pe pietrele de mormînt ale lui Neagoe Basarab şi Radu de la Afumaţi, sau 
cea de pe peretele vestic al naosului bisericii Argeş, menţionate mai sus : deşi voievozii 
erau morţi la data redactării lor, totuşi li se atribuiau hotărîri şi dorinţe cu caracter tes­
tamentar, pe care ei le exprimaseră în realitate. 

Întorcîndu-ne la inscripţia de lîngă portretul voievodului Petru Cercel de la fosta 
mănăstire Călui, remarcăm, în primul rînd, că s-a folosit, de asemenea, exprimarea postumă, 
obişnuită în epocă, a unei dorinţe pe care voievodul ar fi avut-o fiind în viaţă. Dar de 
data aceasta dorinţa celui trecut de pragul lumii pămînteşti nu se mai referă la înavuţirea 
unei biserici - cu moşii, odoare sau pictură - sau la îngrijirea mormîntului său, ci are un 
caracter normativ, în legătură cu politica internă a urmaşilor. Este consemnarea unui sfat 
suprem, ca cel pe care Ioan Neculce83 îl atribuie lui Ştefan cel 1.-iare pe patul de moarte 
al acestuia (legat însă de politica externă a urmaşului său Bogdan, nu de cea internă), sau 
- mai aproape de cazul nostru, asa cum vom vedea - ca poveţele cu caracter testamentar 
împărtăşite de către Neagoe fiului său Theodosie, în partea finală a Învăţăturilor. 

Este evident că, spre deoesebire de inscripţiile din biserica lui Neagoe menţionate 
mai sus şi de hrisovul banului Pîrvu, care corespundeau unor dorinţe reale ale celor 
decedaţi, exprimate în timpul vieţii, cea de lîngă portretul lui Petru Cercel nu consemna 
o recomandaţie cu caracter testamentar a acestui voievod, ci una atribuită lui dar care 
servea intereselor ctitorilor Radu, Preda şi Stroe Buzescu. Propoziţia « nu vărsaţi peste 
ţară sînge nevinovat » se referă la persecuţiile pe care Buzeştii le-au avut de îndurat 
din partea voievozilor Mircea Ciobanul şi Alexandru II Mircea84• Sprijinitor fervent al 
lui Pătraşcu, căruia, aşa cum am văzut, Buzeştii îi conferă cognomenul « cel Bun», Radu 
Buzea vel Armaş, tatăl celor trei fraţi Buzeşti, are de suferit în vremea domniei lui Mircea 
Ciobanul, trebuind să fugă « în pribegie în Ţara Ungurească de frica lui Mircea voievod 
şi au rămas acolo ... multă vreme »85• La înscăunarea lui Alexandru II Mircea, Radu 
Buzea s-a întors în ţară « ca să slujească domniei lui » şi şi-a primit înapoi bunurile, cu 
carte de la voievod. După măcelul boierilor pe care Alexandru II Mircea îl hotărăşte în 
iulie 1568, Radu Buzea fuge din nou peste munţi, cu întreaga familie, şi rămîne acolo 
« pînă în zilele lui Mihnea voievod »86• Nici sub succesorul persecutorului lor Buzeştii 
nu găsesc pace şi sînt nevoiţi să ia din nou calea exilului. Reveniţi o dată cu Petru Cercel, 
ei urmează în pribegie pe acest voievod, pentru a se reîntoarce, în sfîrşit, în 158887, cu 

80 D.I.R., B, XVI, II, nr. 57, p. 60. 
81 Ibidem. 
82 Ibidem. 
83 IOAN NECULCE, O samă de cuvinte ... (ed. Al. Pro­

copovici), Craiova, 1932, p. 15. 
8' Cercetătorul Dan Pleşia a binevoit să ne atragă aten­

ţia asupra documentului emis de Radu Şerban la 29 iunie 
1604 din D.I.R., B. XVII, I, nr. 137, p. 132-136. 

86 Ibidem. 
88 La 19 martie 1584, Radu biv vei Armaş îngroapă în 

biserica de la Cepturoaia pe prima sa soţie, Maria (V. 
DRĂGHICEANU, op. cit., p. 121). 

87 La 20 aprilie 1588 Buzeştii încep lucrările de la mănăs­
tirea Călui, terminate la 8 iunie a aceluiaşi an. (V. DRĂ• 
GHICEANU, op. cit., p. 119). 
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trei ani înainte de mazilirea lui Mihnea Turcitul si cinci ani înainte de înscăunarea lui 
Mihai Viteazul, care,i găseşte repuşi în drepturile ior. În intervalul aprilie,iunie 1588, ei 
« întăriră şi înfrumuseţară biserica Căluiul începută de bunicul lor Vladul Ban, împre, 
ună cu fraţii acestuia Dumitru Pîrcălab şi Balica Spătar »88• 

Recomandarea « nu vărsaţi în ţară sînge nevinovat » consonă cu cea asemanatoare 
din cronica slavă a Ţării Româneşti, contemporană cu inscripţia pe care o analizăm, în 
care uciderea boierilor de către Mircea Ciobanul în 1558 este astfel menţionată: « Şi aşa 
fără veste au năpustit într,înşii pre beşliii lui şi pre mulţi turci, de i,au tăiat pre toţi, 
vărsîndu,se mult sînge nevinovat. Da,va seama înaintea lui Dumnezeu »89 . În aceeasi 
cronică slavă Pătraşcu este denumit « cel Bun »90, cognomen cu care îl găsim şi î~ 
inscripţia portretului lui }viihai Viteazul din Călui. Acesta ar fi. încă un argument că 
în 1594, ctitorul zugrăvelii, unul dintre cei trei fraţi Buzeşti, cunoştea analele sla\'e ale 
Ţării Româneşti. 

Prin urmare, substratul inscripţiei şi peceţii de la portretul lui Petru Cercel, de care 
ne ocupăm, nu priveşte în realitate persoana voievodului, ci destinul familiei Buzeştilor, 
pentru care se solicită protecţie de la voievozii următori. Buzeştii folosesc portretul unui 
domn care le fusese favorabil pentru a,i atribui o recomandare testamentară care să,i avan, 
tajeze, dar pe care, în realitate, nu o rostise nimeni. 

Totodată recomandarea « nu vărsaţi peste ţară sînge nevinovat, dar judecaţi după 
dreptate şi fi.ţi miloşi, cum a fost Domnul Dl}mnezeu milostivul faţă de noi, şi acum este 
faţă de voi », ne evocă îndeaproape textul Invăţăturilor lui Neagoe Basarab. 

Într,adevăr, două capitole succesive din partea a doua a Învăţăturilor (capitolele 
IX şi X), al căror conţinut poate fi. rezumat în fraza de mai sus, se intitulează în felul 
următor: « Cuvînt pentru judecată, care au învăţat Io Neagoe voevod pre fi.e,său Theo, 
dosie şi pre alţi domni, pre toţi, cum şi în ce chip vor judeca » şi « Învăţătură a lui 
Neagoe voevod către fie,său Theodosie vodă şi către alţi domni, către toţ, ca să fie 
milostiv si odihnitori »91 . 

Prin urmare, conceptele de «judecată» şi «milostenie» asociate în Învăţdturile 
lui Neagoe apar şi în inscripţia de la Călui, inspirată desigur de această operă. Pasaje 
întregi din aceste capitole consonă cu conţinutul inscripţiei lui Petru Cercel. Alte pasaje, 
din capitolele V (<< Altă învăţătură, iarăşi a lui Neagoe voevod către iuhitul său cocon 
şi către alţi domni, cum şi în ce chip vor cinsti pre boiari şi pre slugile lor, care vor 
sluji cu dreptate. Slova 12 ») şi VI (« Învăţătură iar a lui Neagoe voevod cătră coconii 
săi şi cătră alţi de Dumnezeu aleşi domni, cum vor pune boiarii şi slugile lor la boerie 
şi la cinste şi cum îi vor scoate dintr,a,cestea, pentru lucrurile lor. Cuv în tul 13 »), sînt 
şi mai concludente în privinţa sursei de inspiraţie a inscripţiei de la Călui. Din capito, 
Iul V menţionăm pasajul următor: « Aşa fătul mieu, slugile tale care,ţ vor greşi, nu le 
tăia pentru cuvintele oamenilor, nici îl băga în foc, ci,i iartă greşeala, măcar de ţe,ar fi. 
şi greşit, şi,l învaţă cînd ai doar s,ar întoarce, să fi.e ca alte slugi, care,ţ vor sluji cu 
dreptate. Jar de nu se va întoarce, eşti volnic să,l tai, ca şi pre acel pomu sterpu. Însă 
iată că te învăţu, să nu fi.e adeseori paharul tău plinu de sînge de omu, că acel sînge, 
care vei tu să,l verşi, făr de milă, vei să dai seamă de dînsul înaintea lui Dumnezeu ... ». 
Din cel de al VI,lea capitol un pasaj concludent este următorul: « Ci să socoteşti bine 
pentru greşalele oamenilor şi să le arăţ toate înnaintea lor, măcar de ar fi. greşala omului 
cit de mare. Căci, că şi tu încă vei să mergi, să stai de faţă, unde sîntu cumpenele cele 
drepte. Dar acolo ce să vor împărţi tuturor drepţilor? Acolo să vor împărţi dreptăţile 
ce veţ fi. făcut. Ori de vei fi. măsurat cu măsură dreaptă ori strîmbă, acolo toate să vor 
îndrepta. Decii de vei fi. judecat şi vei fi. măsurat în făţărnicie, tu de totul tot vei fi. osîn, 
dit, iar de vei fi. judecat şi vei fi. măsurat bine şi pre dreptate, tu cu dreptăţile te vei 
veseli în vecii vecilor, amin »92• 
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Dar există, de asemenea, un pasaJ m partea întîi a Învăţăturilor din care cti, 
torii de la Călui s,au inspirat şi care a constituit textul de bazi.i al întregului ansamblu 
iconografic unde găsim inserate portretele lui Mihai Viteazul şi Petru Cercel. Inscripţia 
de lîngă chipul lui Petru Cercel « Nu vărsaţi peste ţară sînge nevinovat, dar judecaţi 
după dreptate şi fiţi miloşi, cum a fost Domnul Dumnezeu milostiv faţă de noi, şi acum 
este faţă de voi » reproduce, în primul rînd, în mod sigur, acel pasaj din partea întîi a 
Învăţiiturilor în care Neagoe îndeamnă pe fiul său: « Şi să nu omori pre nimenea făr'de 
judecată dreaptă şi făr'de ispovedanie, ca să nu fi şi tu junghiat fără de milă ca noatenii 
şi ca mieii. Că sîngele omului nu iaste ca sîngele vitelor, sau ca al altor fieri, ci iaste 
într'alt chip: sînge ales şi curăţit cu sfîntul sînge al domnului nostru Iisus Hristos care 
l,au vărsat pre cruce în cetatea Ierusalimului, în zilele lui Pilat de la Pont »93• 

Dacă prima parte a acestei învăţături, pe care Neagoe Basarab a scris,o cu refe, 
rinţă la persecuţiile lui Mihnea cel Rău94 , este reprodusă uşor modificată în inscripţia de 
lîngă chipul lui Petru Cercel, inspirată de persecuţiile lui Mircea Ciobanul şi Alexandru 
II Mircea, cea de a doua parte, argumentarea ei, în care se arată c5 nu trebuie să ucizi 
pentru că « sîngele omului. .. iaste ... curăţit cu sfîntul sînge al domnului nostru Iisus 
Hristos care l,au vărst pe cruce ... în zilele lui Pilat de Ia Pont», se află exprimată în 
imaginile pe care le constatăm deasupra celor două portrete, după un mod de expresie 
pe care, desigur, ctitorul l,a considerat mai expresiv. Pasajul din Învăţăt11ri, reprodus mai 
sus, este redat prin urmare prin scriere şi prin imagini. 

Pictura peretelui vestic al naosului bisericii din Călui a fost concepută pe două 
registre: în cel inferior găsim, de la sud către nord, portretul lui Mihai Viteazul, « Sobo, 
rul Sfinţilor îngeri », pisania din 1834, aflată în axul bisericii, deasupra uşii de intrare, 
« Sfinţii împăraţi Constantin şi Elena» şi, în extremitatea nordică chipul lui Petru Cercel; 
în cel superior, continuînd scenele din ciclul «Patimilor» de pe peretele sudic al naosu, 
lui, după dispoziţia iconografică tradiţională constatăm « Judecata lui Pilat » (deasupra 
portretului lui Mihai Viteazul), « Batjocorirea lui Iisus» (deasupra « Soborului Sfinţilor 
îngeri»), « Adormirea Maicii Domnului» (deasupra pisaniei din 1834), « Drumul crucii» 
(deasupra « Sfinţilor împăraţi») şi « Răstignirea » (deasupra portretului lui Petru Cercel). 

Scena « Adormirii 1v1aicii Domnului », care întrerupe în mijloc cele patru scene 
din ciclul « Patimilor », a fost zugrăvită pe peretele ,·estic al naosului, acolo unde o găsim 
de obicei în bisericile din Ţara Românească. 

Ungă chipul lui Mihai Viteazul constatăm reprezentat << Sobornl Sfinţilor îngeri », 
unde, în primul plan, se află reprezentat patronul voievodului, Sf. Mihail, ţinînd, împre, 
ună cu arhanghelul Gavril, medalionul cu chipul lui Iisus, pe care ei l,au pre,·estit. Aceas, 
tă glorificare a lui Iisus contrastează cu scena corespunzătoare din partea superioară, unde 
găsim « Batjocorirea lui Iisus >>. Acelaşi contrast a fost urmărit şi în dispoziţia « Sfinţilor 
împăraţi », încadrînd, ca de obicei, crucea victorioasă « care străluci mai vîrtos decît 
soarele», cum aflăm în partea întîi a Învăţăturilor, în capitolul « Poveste pentru marele 
Constandin împărat »95 sub scena « Drumul crucii». Este desigur şi o aluzie la virtuţile 
creştineşti ale lui Petru Cercel, cu care Dumnezeu « a fost milostiv », după cum glăsu, 
ieşte inscripţia de lîngă chipul său. 

Contrastul dintre cele două scene religioase din registrul superior şi cele corespun, 
zătoare din registrul inferior ne îndeamnă să credem că şi portretul lui }v1ihai Viteazul 
a fost dispus în contrast cu chipul lui Pilat, judecătorul nedrept, şi că, prin urmare, asu, 
pra acestui voievod şi nu a lui Petru Cercel, lîngă reprezentarea căruia găsim totuşi inscrip, 
ţia menţionată mai sus, se îndrepta atenţia Buzestilor. 

Prin urmare, pasajul din partea întîi a Învăţdturilor « să nu omori pe nimenea făr,de 
judecată dreaptă ... că sîngele omului. .. iaste ... curăţit cu sfîntul sînge al domnului nos, 
tru Iisus Hristos care l,au vărsat pe cruce ... în zilele lui Pilat de la Pont », este trans, 
pus în două chipuri în biserica din Călui: prima parte, cea normativă, ca o inscripţie 

93 Ibidem. 
9' DAN ZAMFIRESCU, Studii şi articole de literatură ro­

mânească veche . .. , p. 89. 

9& lnvăţăturile lui Neagoe Basarab (ed. Dan Zamfirescu), 
lucrare în ms. 
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lingă portretul lui Petru Cercel; ce-:1 Je a dou.i, care trimite la scene din Evanghelii, con­
semnate de Erminii şi zugrăvite în hisericii, ca o desfăşurare de imagini, mai apropiate 
de sensibilitatea medievală. Aceast;i îmbinme de scriere si imagini am mai întîlnit-o si 
pe panourile pisaniilor lui Neagoe, unde im·ocaţia ctitorul~1i se afla deasupra chipului să~ 
şi lîngă reprezentarea « Mîinii care binecm:întează » sau a Maicii Domnului. 

Semnificaţia inscripţiei şi a ansamblului iconografic de la Călui la care ne-am 
referit - şi care formează o unitate -- este următoarea: -- Tu, Mihai Viteazul, care te-ai 
urcat de curînd pe tron, să nu procedezi ca unii dintre antecesorii tăi omorînd « făr'de 
judecată dreaptă», pentru că sîngele omului este « curăţit cu sfîntul sînge al domnului 
Iisus pe care l-a vărsat pe cruce>> (după cum vezi în scena « Răstignirii ») din pricina 
judecăţii lui Pilat (a cărui scenă o vezi de asemenea). 

Este posibil ca această recomandare transparentă adresată lui Mihai Viteazul, suit 
pe tron cîteva luni înainte de zugrăvirea bisericii din Călui, să reflecte o primă etapă în 
raporturile dintre voievod şi Bu_zeşti, cînd aceste relaţii nu erau pe deplin conturate. 

Dar prezenţa efectivă a lnviiţăturilor în viaţa spirituală a boierilor Buzeşti nu se 
revelă numai în inscripţia portretului lui Petru Cercel şi a ansamblului iconografic în care 
se află inserat acest portret şi cel al fratelui său Mihai Viteazul. Pecetea cu care se sfîr­
şeşte braţul crucii ţinută de Petru Cercel, decedat la data zugrăvirii chipului lui, avea 
desigur si ea un înţeles pe care timpul l-a întunecat. Analogiile pe care le-am stabilit între 
inscripţi~ reprezentării lui Petru Cercel şi ansamblul iconografic alăturat şi Învăţături, 
faptul că Petru Cercel murise la data aceea şi simbolul pe care îl punea în evidenţă zugra­
vul putea să se lege, de asemenea, de testamentul politic atribuit \·oievodului, ne-au în­
dreptat atenţia către capitolul penultim din Învăţături, în care Neagoe vorbeşte în ace­
laşi timp despre posteritatea sa şi despre pecetea de încheiere a înţeleptei sale scrieri, 
intitulat « Vorba a lui Io Neagoe \ oc,·od către fie-său Theodosie voevod şi către alţi 
domni, carii vor :fi în urma lui biruitori ţărîi acestiia. Pentru pecetluirea cărţii aceştiia, 
că aceste cuvinte sîntu în loc de peceţ cărţii aceştiia (Slova 25) »96. 

Cuvintele din urmă ale lui Ne.::goe BLlsarab adresate urmaşilor săi la tronul Ţării 
Româneşti, care « sînt în loc de peceţ c:irţii aceştiia », au inspirat desigur şi recomandarea 
solemnă atribuită lui Petru Cercel în inscrir'ţia de lîngă portretul său de la mănăstirea 
Călui, cu greutate de pecete. Este aceeaşi frumoasă metaforă a voinţei supreme a voie­
vodului, care îi încheie Întreaga acti ,·i tate rămînînd mai trainică pentru urmaşi decît rotun­
dul de ceară de pe zapise. 

Redactorul inscripţiei (unul dintre boierii Buzeşti) a ţinut să sublinieze caracterul 
definitiv, peren al recomandaţiei \'Oie\ odului (care însă nu îi aparţinuse în realitate) cu 
pecetea sa: urmaşii lui Petru Cercel, foţă de care Dumnezeu se va arăta milostiv aducîn­
du-i pe tron, să se poarte la rîndul lor cu îngăduinţă şi « să nu \'erse peste ţară sîngele 
nevinovat» (se subînţelege « al boierilor»). 

Semnificaţia asociaţiei dintre inscripţia şi pecetea din mîna lui Petru Cercel (după 
ce am reconstituit continuitatea dintre aceeaşi inscripţie şi scene_le din ciclul «Patimilor» din 
partea superioară) este şi mai evidentă p;:ircurgînd capitolul din lnvăţiituri menţionat mai sus. 

La începutul acestui capitol, Ne;:igoe se adresează fiului său, dar şi urmaşilor, celui 
« pre care va alege Dumnezeu din neam bun şi-l va pune păstoriu spre dumnezeiasca lui 
turmă ... », recomandîndu-le printre altele: « ... Pentru-aceia şi pre ,·oi, ori pre care 
va alege Dumnezeu şi-l va pune să fie păstor turmei sale, să fiţ blînzi spre turma lui 
Hristos şi cu multă frică şi smerenie să o paşteţi. .. Aşişderea şi \·oi, de veţ :fi buni, 
blînzi şi smeriţi, blîndeţele lui David să va pogorî spre voi. .. »97 • 

În continuarea capitolului, trecînd la cea de a doua parte a lui, Neagoe scrie des­
pre perenitatea faptelor bune, cu care un voievod trebuie să-şi pecetluiască activitatea: 
« Iar eu, încă am socotit că de la Adam pînă acum au fost mulţi împăraţ şi mulţi domni 
şi mulţi feluri de cărţi s-au făcut şi au scris şi le-au pecetluit cu peceţ, iar apoi toate 
au trecut ca roao cea de dimineaţă şi acum nimic nu să cunoaşte de acei împăraţ şi de 

98 Ibidem. 97 Ibidem. 
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acei domni mari şi puternici de atunci, nici de ei, nici de peceţile lor, făr numai lucru, 
rile cele bune ce vor fi făcut în viaţa lor, acelea nu vor pieri în veci. Pentru,aceia şi eu 
socotiiu şi văzuiu, că după puţinea vremea şi eu voi să mă petrec din lumea aceasta şi 
peceţile mele vor să se strice. Drept aceia n,am legat pecete ... »98 • 

Adevărata pecete a domnului creştin o constituie prin urmare « lucrurile cele bune» 
milostenia pe care o arată celor din jur şi care poartă tărie de veşnicie. Comparînd aceste 
pasaje de recomandarea atribuită voievodului Petru Cercel în inscripţia portretului _său de 
la Călui, inspiraţia redactorului acestei inscripţii şi a peceţii care o însoţeşte din Invăţă, 
turile lui Neagoe Basarab ne apare evidentă. 

Aşadar, prezenţa Învăţăturilor nu se întrevede numai în inscripţia lui Petru Cercel 
coroborată cu ansamblul iconografic din partea vestică a naosului, ci şi în pecetea zugră, 
vită dintre degetele voievodului. Întreaga compoziţie presupune cunoasterea cel puţin a 
trei mari capitole diferite din această lucrare, ceea ce vădeşte, în prim~! rînd, că Învă, 
ţâturile prezentau aceeaşi structură ca şi în prezent. 

Similitudin~a evidentă dintre inscripţiile şi reprezentările pictate de la Călui şi 
unele pasaje din Invâţăturile lui Neagoe ne arată că fraţii Radu, Preda şi Stroe Buzescu, 
care au desăvîrşit biserica (începută de bunicul lor în vremea lui Neagoe Basarab) nu au 
preluat numai ornamentele sculptate ale portalului bisericii lui Neagoe de la Arg~ş şi 
unele imagini semnificative de pe faţada acestei biserici, ci s,au inspirat şi din textul Invă, 
ţfiturilor, care circulau la data aceea, avînd aceeaşi succesiune a capitolelor ca şi în prezent. 
Invăţăturile se bucurau aşadar de un prestigiu pe care în nici un caz nu i l,ar fi putut 
conferi un călugăr oarecare, întocmitor al unei complicaţii cu caracter voievodal99. De 
altfel, preluarea intenţionată a elementelor de sculptură şi icon~grafie de la biserica lui 
Neagoe este o dovadă în plus că ei se inspirau din înţelepciunea Invăţdturilor tocmai pen, 
tru că această scriere aparţinea lui Neagoe însuşi, pe care ei îl priveau (aşa cum priveau 
Craioveştii pe Vladislav al II,lea, care îi înălţase la rangul de « vlastelini » 100), ca pe bine, 
făcătorul familiei lor. 

Într,adevăr, în pisania pe care fraţii Buzeşti o pun la 8 iunie 1588 la ctitoria lor 
din Călui, ei menţionează faptul că « jupan Vladul Ban, cu fraţii lui: jupan Dumitru 
Pîrcălab şi Balica Spătar» începuseră biserica « în zilele lui Basarab Vodă», dar con, 
strucţia rămăsese neterminată. 

Jupanul Vladul Ban, tatăl lui Radu Buzea vei Armaş, era şi bunicul celor trei 
cunoscuţi fraţi Buzeşti. Ni s,a păstrat şi hrisovul din 14 noiembrie 1516101 prin care Nea, 
goe Basarab întăreşte ocini în Călui acestor strămoşi ai Buzeştilor, pe care îi numeşte 
« din casa domniei mele »: « Cinstitului dregător al domniei mele, mai vîrtos din casa 
dc,mniei,mele, jupan Vlad Banul şi cu fratele său jupan Dumitru pîrcălab şi jupanului 
Balica spătar, nişte ocini în Căluiul ». 

Merită a fi subliniat faptul că voievodul Radu Şerban, nepotul lui Neagoe, cel care 
-se numea în hrisoave « nepotul răposatului Io Băsărab Voievod cel Bătrîn », consideră pe 
fraţii Radu şi Preda Buzescu, de asemenea « primi sfetnici ai domniei,mele, mai ales din 
casa domniei,mele » ceea ce ne revelă legăturile foarte puternice de rudenie între Neagoe 
Basarab şi Buzeşti 102, legături cunoscute de către aceştia din urmă şi repetate la începutul 
secolului al XVII,lea, deci şi în anul în care a fost zugrăvită Căluiul (1594). 

Nu ne îndoim, asadar, că atît preluarea unor trăsături ale ctitoriei lui Neagoe 
Basarab de la Curtea d~ Argeş, cît şi referinţele la Învăţăturile acestui voievod au fost 

08 Ibidem. 
•• Presupunerea a fost avansată de Demostene Russo. 

Vezi bibliografia problemei la DAN ZAMFIRESCU, Studii şi 

articole de literatură română veche ... , p. 69-144. 
100 Şt. Ştefănescu, Bănia în Ţara Românească, Bucureşti, 

1965, p, 64, 
101 Cercetătorul Dan Pleşia a binevoit să ne atrngă atcn • 

ţia asupra acestui document din D.I.R., 13, XVI, I, nr. 118, 
p. 116. 

1°" Cercetătorul Dan Pleşia apreciază că « sînt dovedite 
stăpîniri comune ale Craioveştilor şi Buzeştilor, ca de pildă 
Runcul din Gorj şi Cireaşovul din Olt, care fusese de moşte­
nire al Craioveştilor şi apoi a fost dăruit de părinţii fraţilor 
Buzeşti mănăstirii Seaca - Muşăteşti, clădită din temelie 
de moşii Buzeştilor. Se pare că Buzeştii, Floreştii şi Craio­
veştii aveau un strămoş comun (Vlăcşan Floreu sau Vioriu, 
din 1437), ceea ce ar explica amestecul domeniilor acestor 
trei neamuri». 
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în mod intenţionat prezentate de către Ru:eşti la biserica lor din Călui, pentru a,şi sub, 
linia astfel drepturile familiale conferite de un ,·oievod cu un prestigiu cultural şi politic 
neîntrecut. 

Autenticitatea Învăţăturilor, faima lor la sfîrşitul secolului al XVI,lea, care de :.abia 
în timpul din urmă a început a fi asemuită cu cea a strălucitei biserici din Argeş, ne apar 
astfel evidente. 

* 
Considerarea faţadei bisericii lui Neagoe din Curtea de Argeş ne,a permis să con, 

turăm cîteva dintre semnificaţiile sale în contextul întregii aşezări monastice. Unul dintre 
aceste înţelesuri, cel mobilizator, conceput şi realizat pentru întîia oară şi în exteriorul 
unui monument din ţările române, pare a fi fost prima exteriorizare a unei picturi cu 
implicaţiile de conţinut pe care le vom găsi mai tîrziu în 1-foldova lui Petru Rareş. 

Dintre rodnicele influenţe pe care faţada bisericii lui Neagoe le,a avut asupra ope, 
relor de artă din Ţara Românească, ne,am oprit la portretele votive şi ansamblul icono, 
grafic în care ele sînt inserate de la biserica mănăstirii Călui, a căror analiză ne,a permis, 
printre altele, să adăugăm un nou argument pentru dovedirea autenticităţii Învăţăturilor 
lui Neagoe şi să punem în evidenţă, o dată mai mult, viabilitatea miraculoasă a gîndirii 
sale transpusă în slovă, piatră sau culoare. 
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ANII DE FORMAŢIE AI LUI LUCHIAN-11 

P A R I S 1 8 9 1 - 1 8 9 3 (I I) 

de THEODOR ENESCU 

E greu de precizat dacă în timpul şederii sale la Paris, Lu­
chian a acordat o atenţie sporită picturii lui Manet. Nici un document nu vine în sprijinul 
acestui fapt, iar în operele cunoscute, databile în jurul anilor parmeni, mc1 o urmă a 
vreunui ecou manetian (în afară de discutabilele reminiscenţe din Ultima cursă de toamnă). 
În expoziţia « Franţa văzută de pictorii români», organizată de muzeul Toma Stelian în 
1945, a figurat o copie după un fragment dintr,un tablou de Manet, Jeune fille dans un 
jar din (Catalog Jamot, Wildenstein, nr. 399) 1. Maniera destul de frustă ar indica o dată de exe, 
cuţie apropiată de şederea la Paris, şi, în acest caz, tabloul, atunci în colecţia lui Berthe 
Morisot, ar fi putut fi văzut într,una din expoziţiile de opere impresioniste pe care Durand, 
Ruel avea obiceiul să le prezinte din cînd în cînd în galeriile sale 2. Luchian ar fi executat 
o schiţă pe care o va fi reluat apoi, punînd cu totul alte culori. Lucrul rămîne însă, 
oricum, ipotetic. O altă operă ce se cuvine socotită copie după Manet, acuarela3 repro, 
ducînd profilul de femeie (Jeanne Demarsy) din Le Printemps, azi în colecţia Payne Bin, 
gham la Metropolitan Museum din New York (catalog Jamot,Wildenstein, nr. 470), poate 
fi datată în jurul lui 1900 şi deci a fost executată în ţară, după gravură sau după o repro, 
ducere. Într,adevăr, mai ales începînd din 1896, şi chiar după 1902, pot fi semnalate 
numeroase reminiscenţe din Manet, demonstrînd interesul constant pe care Luchian l,a 
arătat pentru pictura celui ce e socotit întemeietorul viziunii picturale moderne. În anii 
şederii la Paris, în afară de alte eventuale întîlniri fortuite cu operele pictorului francez, 
Luchian ar fi putut contempla una din picturile faimoase ale acestuia, Le Bon Bock, 
într,o expoziţie de capodopere clasice şi moderne organizată în 1892 în elegantele galerii 
ale lui Georges Petit din Rue de Seze 4. 

Numele lui Manet a fost evocat pentru prima oară în 1898 de un critic destul 
de competent în legătură cu rezervele ce le formula faţă de pictura lui Luchian5, iar, în 
1939, cu prilejul primei mari retrospective, Al. Busuioceanu se socotea îndreptăţit, sem, 

1 Album, pi. 5. Reprodus şi în JACQUES LASSAIGNE, 
Luchian, Bucureşti, 1947, pi. 5 şi G. OrREscu, Maeştrii 

picturii româneşti în secolul al XIX-lea, Bucureşti, 1947, 
pi. 75. Culorile indicate în loNEL }!ANU, Luchian, Bucu­
reşti, 194 7, p. 26. 

2 Fără cataloage, fără alte docu mente, aceste expoziţii 

compuse din opere de vînzare sau numai împrumutate 
nu pot fi precizate. Se vorbeşte, de exemplu, despre « une 
exposition d'ceuvres de Manet a la Galerie Durand-Ruel », 
pe care, în 1894, Berthe Morisot « la visitait souvent » 
(M.L. BATAJLLE - G. WILDENSTEIN, Berthe Morisot, Paris, 
1961, p. 21). În mai 1894 avea într-adevăr loc la Durand­
Ruel o expoziţie Manet (vezi scrisoarea lui Pissarro din 
28 aprilie 1894 în CAMILLE PISSARRO, Briefe, trad. germ., 

Berlin, 1965, p. 169), expoziţie compusă din 66 de opere, 
printre care însă nu figurau cele ce au inspirat pe Luchian 
(comunicare din partea domnului Charles Durand-Ruel în 
arhiva I. I.A.). 

3 Reprodusă ca atare prima oară în T. ENESCU, Ştefan 

Luchian, în Arta plastică, nr. 5, 1956, p. 35-36. 
t Exposition de 100 chefs-d'ceuvre. Cuprindea opere 

de artişti străini şi francezi, printre aceştia din urmă figu­
rînd şi Delacroix, Corot, Courbet şi Manet (cf. RAOUL 
SERTAT, Expositions a Paris, în Revue Enc:,clopedique, 1892, 
col. I 098-1 110). 

6 E. GRANT, A propos de critique d'art, în L'lndepen• 
dance ro11maine, 9 (21) august 1898. 

STUDII ŞI CERCET. DE IST. ART„ SERIA ARTĂ PLASTICĂ, T. 16, NR. 1, P. 85-106, BUCUREŞTI, 1969, 85 
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nalînd numeroase asemanan, să con.sid,irc'. întreaga nz1une picturală a lui Luchian ca un 
rezultat al studiului picturii lui Manetti_ Am precizat şi am analizat pe larg în altă parte 
afinităţile dintre viziunile celor doi pictori, atît de pline de semnificaţii pentru pictura 
lui Luchian7• Ceea ce se cuvine să subliniem la acest moment al formaţiei artistului c 
faptul că Luchian se va apropia de prrncupările pictorilor generaţiei post,impresioniste, 
cultivîndu,şi afinităţile cu viziunea lui Manet, mai ales cu cea din perioada de creaţie 
dinainte de 1876, dominată de tendinţa de a compune prin zone dispuse pe suprafaţă 
şi de a păstra o forţă de structură neîngăduind fluiditatea formei. Semnificativ e apoi fap, 
tul că interesul lui Luchian pentru pictura lui Manet, confirmînd considerarea acestuia 
ca punct de plecare al sintetismului, coincide cu cel arătat, în aceeaşi ani, de alţi pictori 
străini aflaţi la studii în capitala Franţei 8. În 1891 -1893, cînd Luchian era la Paris, se 
vorbea despre Manet, mai ales printre tinerii artişti, ca de iniţiatorul viziunii moderne!). 
Influenţa sa fusese recunoscută chiar în pînzele de la Saloane începînd încă din anul 
morţii sale şi în 1884, cu prilejul expoziţiei postume organizată la Ecole des Beaux,Arts, 
Emile Zoia, în prefaţa Catalogului, vorbea despre rolul de precursor ce nu,i mai putea 
fi contestat10. Mai de curînd, la Expoziţia uni\·ersală din 1889, în cadrul Centenalei artei 
franceze, fuseseră prezentate 14 tablouri de Manet, cu toată opoziţia îrn·ersunată a cercu, 
rilor academice, şi discuţiile suscitate atur:ci contribuiseră la afirmarea gloriei sale. În 
1890 -1891, intrarea Olympiei la muzeul Luxernbourg aducea din nou în memorie carac, 
terul revoluţionar al operei lui. În conştiinţa tinerelor generaţii, de numele lui Manet 
era legată, aşa cum preciza Gustave Geoffroy în 1894, originea noii viziuni picturale 11 şi 
e semnificativ că în acele elemente ale picturii sale, mai evidente în perioada dinainte 
de 1870, reprezentată în mod exemplar de 0l)·mpia, atunci copiată de Gauguin 12, artiştii 
care căutau o altă viziune care să depăşească impresionismul, descifrau gustul pentru corn, 
poziţia de suprafaţă, pentru desenul sintetic, pentru zonele plate de culoare, regăsind în 
acelaşi timp izvoarele înnoitoare ale scnsil--,ilităţii hi care se simţeau participînd. Deci la 
acea perioadă, cuprinzînd şi anii parizieni ai lui Luchian, personalitatea lui Manet se defi, 
nea în tradiţia modernă a picturii, care tocmai atunci se forma, ca cea a unui precursor 
nu numai al impresionismului, ci al întregii sensibilităţi picturale moderne, capabile să 
inspire tendinţele noii etape postimpresioniste 13

. Şi acest lucru nu e lipsit de semnificaţie 

8 AL. Busu1ocEANU, Expoziţia L11cl1ian, în Rorn<ini<1, 
18 martie 1939. 

7 THEODOR ENESCU, Luchian et Ies origi11es de l'<·sp!it 
moderne dans la peinture roumaine, în Ret•ue Rownaine 
d'Historie de l' Art, IV (1967), p. 35 -46. 

8 NILs GoSTA SANDBLAD, Manet. Three Studies i 11 

Artistic Conception, Lund, 1954, p. 14; autorul remarcă 

interesul pe care sintetiştii suedezi, în timpul studiilor Li 
Paris, în jurul lui 1890, 1-au arătat pentru operele lui Manet 
anterioare lui 1870. 

8 MAURICE DENIS (L'epoque du symbolisme, în Gazettc 
des Beaux-Arts, 1934, p. 165-179) îşi amintea că în acei 
ani « la renommee de Manet n'avait pas encore depassc 
Ies limites d'une coterie ». Un purtător de cuvînt al artei 
oficiale, Leonce Benedite, directorul Muzeului Luxembourg, 
vorbea despre perpetuarea neînţelegerii « qui existe entre 
cet artiste et le grand public » (Le M usee des artistes co11-
temporains, ibidem, ler mai 1892, p. 406). 

10 Louis FouRCA UD, Notes sur le Salon de 1 SB3, citat 
de S. Rocheblave, Louis Fourcaud et le mouvement artistique 
en France de 1875 i,, 1914, Paris, 1926, p. 123. EMILE 
ZoLA, Preface . .. , în E. ZoLA, Les Salons, ed. C. HEMMINGs 
et NIESS, Geneve, 1959, p. 261. 

11 G. GEOFFROY, La Vie artistique, III-e serie, Paris, 
1894, p 141. 

12 Cf. G. WILDENSTEIN, Gauguin, Paris, 1964, Catalogue 
nr. 413. Copia lui Gauguin e databilă 1890- 1891 (a fost 
continuată şi terminată, pare-se, după o reproducere). Ea 
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a fost achizitionată în I 895 de Degas. Olympia făcea parte 
din sursele programului lui Gauguin, căci în 1889- 1890, 
în camera sa din Le Pouldu, reproducerea ei era atîrnată 

pc perete, lingă alte reproduceri după Boticelli, Fra Ange­
lico, Puvis de Chavannes şi Utamaro (cf. ALFRED THORN· 
TON, The Diar)' of an Art Student of the Nineties, London, 
JQJR, p. I 3). 

1" « II y a trente ans, au moment ou s'achevait la batai!le 
p"ur l'imprcssionnisme, ii y eut une tendance a ne voir 
cn :Manet qu'un precurseur » (1. RosENTHAL, Manet, 
"'111a{ortiste et lithographe, Paris, I 925, p. I 37). Tendinta 
aceasta era adoptată de critica academică, oficială, directorul 
Muzeului Luxembourg justificînd rezervele acceptării Olym­
pi ei şi prin motivul că ar avea « le tort de representer si 
peu le caractere du promoteur de l'evo!ution moderne vers 
la clarte et l'atmosphere » (LEONCE BiNEDITE, art. cit., 
p. 406). În interpretarea recentă a artei lui Manet o pre­
ponderentă tendinţa de a scoate în evidenţă acele elemente 
originale ale viziunii sale, prin care poate fi considerat ca 
adev,1rat precursor al postimpresioniştilor, al viziunii unui 
Gauguin şi chiar a unui Matisse. Cele trei studii citate ale 
lui Nils Gcista Sandblad sînt orientate în acest sens, avîn­
du-şi originea în dorinţa explicării interesului pe care sin­
tetiştii suedezi de la sfîrşitul secolului al XIX-iea şi începutul 
celui următor l-au arătat picturii lui Manet. Chiar în peri­
oada aşa-numită impresionistă a lui Manet, critica subli­
niază tendinţa formală separatoare (vezi ALAIN DE LEIRIS, 
Manet: Sur la plage de Boulogne, în Ga~ette des Beaux-
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Fig. 1. - Profil de fată (Colecţia Magdalena Ionescu) 
Fotografia Nicolae Ionescu 

pentru formarea stilului lui Luchian, cac1, dacă el va dezvolta elemente formale înrudite 
cu viziunea decorativă a postimpresioniştilor, acestea vor păstra întotdeauna rezonanţa 
formei picturale a lui Manet: e ceea ce determina critica postumă, în momentul cel mai 
important, al definirii afinităţilor, să considere pictura lui Manet ca origine substanţială 
a viziunii moderne a lui Luchian. 

Datorită unui impuls nativ, temperamental, spre tot ce e nou şi modern, e foarte 
posibil ca Luchian să fi cunoscut numele lui Manet încă din ţară, unde, în 1885, Grigo, 
rescu era criticat pentru libertăţi de penel comparabile cu cele ale pictorului francez, de, 
semnat ca un primejdios eretic al sănătoasei tradiţii artistice 14. Aşa cum se vorbea de 
impresionişti, mai ales printre artişti şi amatori, trebuie că se vorbea şi de Manet, cu 
atît mai mult, cu cît într,o colecţie bucureşteană figura, alături de cîteva tablouri impre, 

Arts, 196 I, p. 60- 61 ). Prin această tendinţă constantă de 
a compune distribuind formele pe suprafaţă, Manet e con­
siderat, în ultimele concluzii ale criticii, ca precursor al 
viziunii picturale moderne (vezi în acest sens explicit ANNE 
COFFIN HANSON, (Notes on Manet Literature, în The Art 
Bulletin, XLVIII (1966), p. 434-435). 

u C. BALACEANO, L'Exposition Intim-Club, III, în Le 
Peuple Roumain, 28 iulie 1885; C. loNEScu-G10N în Românul, 
11 iulie 1885. Într-o dare de seamă asupra Salonului pari­
zian din 1882 (Binele public, 20 mai 1882) la care Manet 
expunea capodopera sa Le bar aux Folies-Bcrgere, acelaşi 

lonescu-Gion înconjura cu banale deriziuni numele pic­
torului. Însă imediat după moartea acestuia, Alexandru 
G. Djuvara, întors de curînd de la Paris, unde în I 88 I -
1882 pictase ca un peisagist de talent în pădurea Fontaine­
bleau în tovărăşia lui Andreescu, vorbise pe larg despre 
Manet (« răpit de curînd dintre noi»), numindu-l « un 
neobosit luptător pentru formula viitorului» (ALEXANDRU 
G. DJUVARA, Idealism şi naturalism, Bucureşti, 1883, 
p. 234). Djuvara va 6. preşedintele expoziţiei Independenţilor 
din 1896, organizată printre alţii şi de Luchian. 
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Fig. 2. - Portretul Matildei Rcldoi 
(Colecţia Olga Maniu) 
Fotografia N. Ion-:-scu 

sioniste, şi o operă a sa 15. E firesc să presupunem că, la Paris, Luchian, plin de fervoare, 
cum se declara, pentru cercetarea picturilor impresioniste, va fi căutat să întîlnească şi 
operele pictorului francez. Înrîuririle acestuia, decelabile mai tîrziu, au fost alimentate 
desigur de impresiile directe rămase în memoria ochiului său. 

Dar dacă va fi venit cu o curiozitate pregătită în ce priveşte pe Manet şi impresio, 
nişti, Luchian avea să întîlnească la Paris o întreagă lume artistică despre care nu ajun, 
seseră încă ecouri la Bucureşti. E vorba de acele tendinţe conturate definitiv după 1898 
şi care, reacţionînd faţă de aspectele naturaliste ale viziunii impresioniste, faţă de orientarea 
esteticii acesteia în sensul pozitivismului şi scientismului triumfător al secolului al XIX, 
lea, promovau primatul lumii spirituale interioare, al expresiei meditate a stărilor sufle, 
teşti. După acţiunea lentă şi oarecum confuză în această direcţie a unor pictori ca Puvis 
de Chavannes, Gustave Moreau şi Eugene Carriere, şi în urma clarificărilor noii atitu, 
clini estetice survenite în literatură mai ales prin Mallarme, Rimbaud, Verlaine şi Mo, 
reas, se definea şi în artă în jurul lui 1890, o hotărîtă orientare « simbolistă », mai cu 
seamă datorită prestigioasei înrîuriri a spiritului revoluţionar al lui Gauguin, care, în 
martie 1891, înainte de plecarea sa în Tahiti, era sărbătorit printr,un banchet reunind 
personalităţi reprezentative ale mişcării simboliste. Unele elemente expresive ale artei din 
ultimele două decenii ale secolului, care vor putea fi descifrate mai tîrziu în formarea 
stilului lui Luchian, presupun o primă receptare în cursul acelei asidue frecventări 

15 CLAYMOOR, Echos mondains, în L' lndependance rou­
maine, 5 (27) janvier 1882, vorbea despre « le petit musee» 
al lui Ion Cîmpineanu, printre tablourile moderne ale căruia 
remarca un « delicieux portrait d'enfant par Manet » (Por-
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tretul Lisei Cîmpineanu, catalog Jamot-Wildenstein, n° 286 
(cf. R. Niculescu, Georges de Bellio, l'ami des Impressionnistes, 
în Rm1e Roumaine d'Histoire de !'Art, II (1964) p. 277). 
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a expoziţiilor parmene despre care el va vorbi ca de fundamentala sa instrucţie artistică. 
Putea să descopere aceste tendinţe artistice în primul rînd în Saloanele Independenţilor, 
care, îr..cepîr..d din 1884, se deschideau în fiecare an, în Pavillon de la Ville de Paris 
(Chamrs-Elysees), de la 18 martie la 27 aprilie. Astfel, în 1891 putea vedea aici opere 
ale neoimpresioniştilor, zece tablouri expuse postum ale lui Van Gogh, opere ale picto­
rilor Nabis, nouă pînze ale lui Toulouse-Lautrec; iar în 1893, alte opere ale aceluiaşi, ca 
şi ale unor artişti cu tendinţe decorative şi simboliste (Bonnard, Anquetin, Bernard, Denis, 
Maufra etc.) 16. În noiembrie 1891, la Le Bare de Boutteville în Montmartre, putea vedea 
prima expoziţie a unui grup de pictori dînd expresie căutărilor înnoitoare ale noilor gene­
raţii inspirate de principiile unui Gauguin, grup intitulat « Peintres impressionnistes et sym­
bolistes » şi alcătuit din pictori « Nabis » (Denis, Bonnard, Ranson, Serusier, Vuillard etc.) 
şi Toulouse-Lautrec, exroziţii ce aveau să fie reînnoite (şi cu alte participări, printre care, 
în februarie 1893, cea a reprezentantului de mai tîrziu al picturii « Art Nouveau », De 
Feure) de cîte două ori pe an pînă în 1897, prilejuind, chiar de la prima manifestare, 
într-un interviu luat participanţilor (interviurile începuseră atunci să fie la modă), « defi­
nirea tendinţelor artistice ale tinerei şcoli de pictură şi a etichetelor sub care le puteau 
grupa »17 . În martie 1892, fiind în ţară, nu vedea expoziţia de mare vîlvă mondenă a gru­
pului Rose-Croix, organizată de Sâr Peladan, pe care mai tîrziu îl va cunoaşte la Bucureşti, 
dar în septembrie, întors la Paris, ar fi putut vedea primele opere tahitiene ale lui Gau­
guin expuse la Galeria Goupil, lucru totuşi foarte puţin probabil, pentru că expoziţia 
trecuse neobservată 18 . La începutul anului viitor, la Boussod et Valadon, avea loc o expo­
ziţie a lui Toulouse-Lautrec. 

Dacă opera lui Gauguin e greu de presupus a fi fost cunoscută în acei ani de Luchian, 
el va recepta fără îndoială elemente ale concepţiei formale a acestuia din operele pictori­
lor Nabis, care dominau atunci viaţa artistică modernă pariziană. Sinteză, stil, decoraţie 
sînt idei care, după plecarea lui Gauguin din Paris, continuau să fie proclamate de prie­
tenii şi discipolii săi, care alcătuiseră o vreme aşa-numita şcoală de la Pont-Aven, şi de 
cei care, ca Serusier şi colegii săi de la Julian, vor face parte mai tîrziu din grupul Nabis; 
ele pătrundeau în ateliere, devenind în curînd uzuale, încît aserţiunea unui Maurice Denis 
că « l'ecole de Pont-Aven a remue autant d'idees que celle de Fontainebleau »19 nu pare 
exagerată. Motivul artistic dominant, prezentat cu ostentaţie, era cel al compoziţiei de 
largi zone de culoare, al formelor sinuoase, dispuse în planuri decorative. Lipsa de in­
sistenţă asupra mcdelajului, realizarea unui spaţiu plastic fără adîncime, aspectul catifelat 
şi mat al materiei picturale, cu efecte de calmă strălucire, obţinute prin folosirea unor 
suporturi absorbante, asemenea elemente prezente în picturile « nabis », ca şi unele motive 
intimiste, vor fi întîlnite nu peste multă vreme şi în operele lui Luchian şi sîntem fireşte 
tentaţi a considera acest lucru mai mult decît o simplă coincidenţă. 

Dificil de precizat în ce măsură a cunoscut Luchian pictura lui Van Gogh. E de 
presupus că mica retrospectivă de la Independenţi, din martie 1891, abia sosit la Paris, 
n-a văzut-o, aşa cum, aflîndu-se în ţară, nu vedea expoziţia organizată de Bernard în 
aprilie 1892, de la Le Bare de Boutteville. Dar, după întoarcerea la Paris, ar fi putut să 
vadă în decembrie 1893, o expoziţie de peste o sută de tablouri şi desene la Panorama 
d'Amsterdam20. Oricum, tuşa aspră, sinuoasă şi discontinuă a lui Van Gogh, o vagă notă 

16 GusTAVE CoQUIOT, Les Independants, Paris, p. 14, 
215. 

17 J. DAuREL, Chez Ies jeunes peintres, în Echo de Paris, 
28 decembre 1891; citate lungi în JoHN REWALD, Post• 

impressionism. From Van Qogh to Qauguin, New York, 
1956, p. 497 - 498. Pentru mişcarea artistică din aceşti ani, 

ibidem, cap. IX şi XX şi p. 546-549 şi Eugene Carriere 

et le symbolisme, introduction et catalogue par Michel Flo­
risoone, notices par Jean Leymarie, Paris, 1949, p. 24- 26. 
Spre a completa tabloul expoziţiilor pariziene din anii 
1891- 1893 mai amintim expoziţia Carriere din aprilie/mai 

1891, acele « petits Salons » anuale ale Pasteliştilor şi Acua-

reliştilor, organizate la galeriile Georges Petit, o expoziţie 

Les Peintres des Humbles (1891) şi o expoziţie de artă veche 

japoneză deschisă în februarie 1893 la Durand-Ruel (cf. 
Revue Encyclopedique, 1 er mars 1893 ). 

18 Cf. JoHN REWALD, op. cit., p. 514. 
19 Cf. CLAUDE RoGER-MARX, Qauguin et la peinture 

contemporaine, în volumul Qauguin, Paris, 1960, p. 178-
179, şi pentru afirmaţia lui DENIS, vezi Eugene Carriere et 
le symbolisme, cit., p. 86. 

• 0 Pentru amîndouă aceste expoziţii, cf. J. REWALD, 

op. cit., p. 516. 
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Fig. 3. - Portretul lui Ştefan Vellesrn 
(Muzeul Simu) 

Fotografi.a N. Ionescu 

din culorile sale reci şi cretoase, ca şi din spiritul de francă abordare a motivului, vor 
putea fi surprinse într-o pictură din 1896 -1897, Femeie în interior (Colecţia Onic Zam­
baccian), avînd parcă ceva din Lupanar (La Salle de cafe) (catalog La Faille, nr. 509) 
a pictorului olandez. Alte amănunte de factură, prezente în unele opere din jurul lui 
1904, ce vor evoca spontan pictura lui Van Gogh, ar putea fi eventual puse în relaţie cu 
creşterea faimei acestuia după expoziţia de la Bernheim-Jeune. Caracterul autentic al unor 
asemenea elemente expresive este însă atît de convingător, încît nu pot fi interpretate ca 
împrumuturi întîmplătoare, ci mai curînd ca rezultatul imediat al unor afinităţi de sensi­
bilitate expresionistă. 

În ce priveşte pe Cezanne, de care înşişi contemporanii lui Luchian îl vor apropia 
referindu-se la ultimele opere, este exclus ca pictorul nostru să-i fi întîlnit tablourile şi 
chiar să fi auzit de numele său în cei doi ani de la Paris. Toate mărturiile acestei vremi indică 
o tăcere aproape totală domnind în jurul lui Cezanne, un necunoscut chiar şi celor mai 
curioşi dintre tinerii pictori 21. Dar tot aşa de cert e că Luchian avea să cunoască, nu peste 

' 1 V. GrnsTL MAcK, Vie de Cezanne, traduit par Nancy 
Bouwens, Paris, 1938, p. 89 şi LIONELLO VENTURI, Cezanne, 
Paris, I 938, voi. I, p. 40. În aceşti ani, într-un singur loc 
din Paris puteau fi văzute tablouri de Cezanne: în micul 
şi sumbrul magazin de culori al lui Tanguy din rue Laf­
fitte. Menţionările numelui său sînt în acest timp puţine 
şi obscure: în mai 1891 un articol biografic în Hommes d'au-
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jourd'hui; în aprilie 1892 citat printre impresioniştii pre• 

cursori ai simbolismului într-un articol al lui G.-A. AuRIER, 

Les Symbolistes, în Revue Encyclopedique; şi tot aici, în 
decembrie următor, portretul său de Pissarro şi o Natură 
moartă, printre ilustraţiile articolului lui Gustave Geoffroy, 
L'Impressionnisme (citat de asemenea în 1891 în Mercure 

de France şi Echo de Paris). Două mărturii edificatoare ale 
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Fig. 4. - Portretul lui Şt. Vellesrn - de~ 
taliu 

Fotografia N. Ionescu 

multă vreme, în ţară, dimensiunile excepţionale ale picturii marelui izolat de la Aix. Căci 
aflăm că, asemeni unui cunoscător avizat, vorbea lui Cioflec 22 despre o pictură a lui Cezanne, 

faptului că Cezanne era pe atunci un necunoscut chiar 
printre artiştii tineri cei mai avizaţi: MA URICE DENIS, auto­
rul, peste zece ani, al Omagiului lui Ce:tanne, afirma că 

« vers 1890 ... ii considerait Cezanne comme un mythe, 
peut-etre meme comme le pseudonyme d'un artiste spe­
cialise dans d'autres recherches, et qu'il mettait en doute 
son existence » (M. DENIS, Cezanne, în L'Occident, septem­
bre 1907, apoi în voi. Theories, Paris, 1922, p. 246); iar 
Roger Fry, autorul studiului care a pus bazele criticii mo­
derne a lui Cezanne, mărturiseşte că în 1892 - 1893 atic 
de absent era Cezanne din conştiinţa generală artistică, 

incit el, pe atunci student la Paris, « a very ignorant and 
helpless, but still an inquisitive student - never • once heard 
the name of the reduse of Aix » (R. FRY, Cezanne. A 
Stud:, of his Det1elopment, New York, 1927, p. 82). Într-o 
notă din prima parte a acestui studiu (S.C.I.A., 1968, p. 
154) am semnalat eventualitatea unei călătorii a lui Luchian 
la Paris în octombrie-decembrie 1895. O asemenea even­
tualitate ar îngădui presupunerea vizitării expoziţiei Cezanne 
deschisă în decembrie la Vollard. 

22 Insemndri Cioflec, II, 33. În alt loc (l, 8) e relatată 

admiraţia lui Luchian pentru continua nemulţumire de sine 
a marelui pictor. Aceste mărturii ale lui Virgil Cioflec con­
trazic afirmaţiile lui TRAIAN CoRNESCU (Pictorul Ştefan 

Luchian, în Viitorul, 21 septembrie 1921 ), pornind de la 
excesiva consideraţie că: «lucrări ale lor se confund aidoma». 
E drept că Luchian n-a cunoscut acea răspîndire de după 
1920 a reproducerilor după picturile lui Cezanne, însă, 

informîndu-se, cum îl arată mai multe izvoare, asupra 
vieţii artistice franceze, nu-i putea 6. străin numele lui 
Cezanne, spre a primi « cu mirare » imaginile operelor 
acestuia « cînd d-l Cioflec i-a adus şi arătat pentru prima 
oară un Cezanne », lucru ce e infirmat de chiar amintirile 
însemnate de Cioflec. Bănuim că acesta i-a putut arăta lui 
Luchian reproduceri după unele portrete ale lui Cezanne, 
care într-adevăr pot fi confruntate izbitor cu anume studii 
de portret ale lui Luchian (Cap de bătrin de la Muzeul 
Zambaccian, Fetiţa cu portocala din colecţia Ţuculescu, 
Capul de bdtrin, acuarelă din colecţia acad. G. Oprescu 
etc.). Nimeni nu poate afirma însă că Luchian « s -a inspi• 
rat din Cezanne », cum se mărturiseşte tentat a face Traian 
Corn eseu. 
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Fig. 5. - Cap de femeie, -- studiu de ecleraj 
(Muzeul de artă al Republicii Socialiste Ro mânia - Depo:it) 

Fotografia G. Şerban 

Neige fondante a Fontainebleau (Catalog Venturi, nr. 336), şi menţiona că aparţine «acum» 
lui Monet, ceea ce ar indica o dată nu prea depărtată de 1899, cînd opera respectivă intra 
în colecţia acestuia. Celui căruia 11 erau familiari impresioniştii nu putea să,i rămînă străin 
numele lui Cezanne. Pasiunea lui de a se informa necontenit asupra mişcării artistice fran, 
ceze contemporane, cu acea statornică nostalgie a anilor parizieni de entuziasm pentru mani, 
festările moderne ale picturii, aşa cum îl făcuse să afle de intrarea, în 1897, a colecţiei Caille, 
botte la muzeul Luxembourg, îi dezvăluise desigur şi grandoarea lui Cezanne, a cărui faimă 
începuse să se propage după expoziţiile din 1895 şi 1899 de la Ambroise Vollard, după 
vînzarea colecţiei Choquet în 1898 -1899 şi mai ales după 1900, cînd cele două expoziţii 
din cadrul Salonului de toamnă, din 1904 şi 1907, contribuiseră la răspîndirea « cezannis, 
mului » în întreaga Europă 23. În acelaşi timp cu alţi artişti europeni, fără a prelua însă 

23 În urma acestor Salo ane ajung şi în cronicile de artă 
româneşti ştiri despre Cezanne şi influenta sa (vezi de pildă, 
O. DE CosMUTZA, Salonul de toamnă şi Cezanne, în Lu-
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cea{ârul, nr. 3, 1908, p . 49-50 ; AL. BOGDAN-PITEŞTI, Note 
ele artă, în Anuarul />resei, 1910, p . 302 ··-303). 
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nimic direct din modalităţile caractenst1ce ale facturii, Luchian avea să fie primul pictor 
român care intuia şi traducea în limbajul său propriu două din elementele fundamentale 
ale concepţiei formale cezanniene, care vor avea o înrîurire decisivă asupra evoluţiei picturii 
secolului al XX,lea: construcţia formei prin modulaţii de culoare şi relaţia dinamică dintre 
efectul de profunzime şi efectul de suprafaţă al picturii. Dar acestea vor fi roadele medita, 
ţiilor sale picturale de mai tîrziu şi în scurtul timp petrecut la Paris nimic nu vine să confirme 
că ar fi fost măcar presimţite. 

Luchian s,a aflat la Paris în plină epocă de triumf al simbolismului în artă si era firesc 
ca anumite aspecte ale acestuia să lase urme imediate în opera sa. În anii de ~firmare la 
Bucureşti, mai ales între 1896 -1900, vor putea fi sezisate - şi chiar criticii contemporani 
au făcut aceasta - flagrante note simboliste în operele sale. Mai mult, o specifică tonalitate 
de sentiment, preferinţa arătată anumitor motive, ca de pildă florile, sau compoziţiile cu 
figuri feminine în ambianţe florale şi chiar modul de a compune asemenea tablouri, predi, 
lecţia pentru liniile sinuoase şi cea pentru pastel (pe care un \X.!ilhelm von Bode o semnala în 
1899, pe bună dreptate, ca o componentă a noii orientări cromatice simboliste 24) vor putea 
fi recunoscute drept• elemente constante ale participării lui Luchian la estetica simbolistă 25• 

24 Cf. WILHELM voN BooE, Die bildenden Kiinste beim 
Eintritt in das ne1,e Jahrhundert, în Pan, 1899, p. 265. 

25 Despre relaţiile lui Luchian cu simbolismul, pe larg 
THEODOR ENESCU, op. cit., p. 50-53. 

Fig. 6. - Nud culcat (Colecţie particulară) 
Fotografia G. Şerban 
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Fig. 7. - Nud culcat (Biblioteca Academiei Repuhlicii Socialiste România - Stampe) 
Fotografia N. Ionescu 

Şi rădăcinile acestei consonanţe pot fi aflate cu uşurinţă în atmosfera impregnată de noile 
tendinţe simboliste ale anilor parizieni. În martie 1891 apărea în Mercure de France articolul 
lui Georges,Albert Aurier, Symbolisme en pcint11re: Qauguin, un adevărat manifest al noii 
picturi, urmat în aprilie 1892 de articolul aceluiaşi Aurier, Les SJmholistes, în Revue Ency, 
clopedique, cu interesante reproduceri dernonstrînd o orientare absolută spre decorativ. 
La Salonul Rose,Croix din martie 1892, Bernard socotea a fi avut loc prima manifestare 
publică a simbolismului pictural, în ciuda tendinţelor mistice eterogene 26 . În aceiaşi ani 
creştea interesul pentru primitivii italieni, ca urmare şi a influenţei, mai de mult acceptate, 
a unui Puvis de Chavannes 27 , se răspîndeau imaginile cultivate de prerafaeliţii englezi şi 
începeau manifestările noului stil decorativ ce avea să fie cunoscut sub numele de« Art Nou, 
veau », primul stil de rapidă propagare internaţională, înrîurind considerabil, cu imagismul 
său, dar mai ales cu specificul său decorativism liniar, numeroşi artişti de la sfîrşitul secolului. 
Simbolismul în pictură fusese identificat chiar atunci cu stilul decorativ, G.,A. Aurier, 
în faimosul său articol din 1891, afirmînd categoric că « la peinture decorative proprement 
dite ... n'est rien autre chose qu'une manifestation d'art a la fois subjective, synthetique, 
symboliste et ideiste », iar un Roger Marx, în 1892, considerînd, pe bună dreptate, că 
« en raison meme de ses abreviations, de ses simplifications voulues, l'art symboliste est 
essentiellement decoratif » 28• Şi trebuie să admitem că interesul lui Luchian pentru abrevia, 
ţiile expresive şi simplificările noului stil decorativ, manifestat mai ales în preajma lui 1900, 

26 Cf. EMILE BERNARD, Le symbolisme pictural, în Merrnre 
de France, 15 juin 1936, p. 519-520. 

27 Asupra influenţei lui Puvis de Chavannes la această 

epocă vezi BERNARD DoRIVAL, Les etapes de la pei11ture 

franraise co11temporaine, T. I: De l'impressionnisme au f,m­
visme. 1883-1905, Paris, 1943, p. 39-46, dar, mai ales, 
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în relaţie cu climatul simbolist, R. GoLD\\'ATER, Puvis 

de Chavannes: Some Reasons for a Reputation, în T/1e Art 
JJulletin, march 1946, p. 33-43. 

26 RoGrn MARX, L'Art Decoratif et Ies Symbolistes, în 
Le Voltaire. 23 ao,,t 1892, citat de EMILE BERNARO, art. 
cir., p. 518. 
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Fig. 8. - Portret de bătrînă (Colecţia I. Vasilescu) 
Fotografia G. Şerban 
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Fig. 9. ~ Pe malul mcirii (Muzeul de artă al Republicii 
Socialiste România -- Depozit) 

Fotografi.a N. Ionescu 

ca şi întreaga sa orientare spre unele aspecte 
ale simbolismului şi,au aflat un prim impuls 
în ambianţa artistică agitată de asemenea preo, 
cupări a Parisului din jurul lui 1890. 

Spre a împlini parcă acea latură a 
« tranzitoriului, a fugitivului, a contingentu, 
lui », cu profund temei considerată de Bau, 
delaire indispensabilă oricărei crea ţii artistice, 
Luchian, plătind astfel tribut efemerului, « mo, 
clei zilei », avea să fuzioneze în arta sa acele 
elemente simboliste care, întîlnite prima oară 
în anii de şedere la Paris, vor veni în întîmpi, 
narea unor înclinări ale propriei sale sensibili, 
tăţi. În acest sens se cuvine relevată confir, 
marea documentară pe care o aduce o mică 
operă, o acuarelă purtînd alături de semnătură 
inscripţia Paris. Ea cuprinde o prefigurare a 
interesului de mai tîrziu al lui Luchian pentru 
lumea figurativă a acelui în curînd interna, 
ţional « Art Nouveau » (« Modern Style, 
Li berty, J ugendstil, Floreale »), considerat 
ca parte integrantă a generalei mişcări simbo, 
liste de la sfîrşitul secolului. Avîndu,şi puncte 

de plecare (1886 -1889) în compoziţiile bretone ale lui Gauguin, în ultimele compoziţii 
ale lui Seurat, desenul decorativ al acestui nou curent, ca şi lumea sa de imagini, 
dominată de cultul fi.gurii feminine, ale formelor vegetale şi florale, se va răspîndi mai 
ales după plecarea lui Luchian de la Paris. Pictorul rămînea atent şi mai departe în 
ţară la evoluţia acestei arte ce,i solicita înclinaţiile romantice spre reverie şi compoziţiile 
lui de acest gen vor fi aproape contemporane cu cele franceze. Dar încă la Paris fiind, preocu, 
pările sale impresioniste erau însoţite de cele pentru lumea de imagini cultivată de pictura 
simbolistă de la sfîrşitul secolului: şi o dovadă o constituie această acuarelă, un Profil de 
fată (Colecţia Magdalena Ionescu, fig. I). Caracterul visător al imaginii feminine aminteşte 
de tipul figurilor prerafaelite, al cărui gust pătrunsese în acei ani în Franţa, profilul meditativ 
şi interiorizat evocă ceva din chipurile eroinelor unui Gustave Moreau, ca şi din cele apar, 
ţinînd aceluiaşi climat simbolist, ale tinerelor femei din compoziţiile înceţate ale unui Aman, 
Jean (amîndoi, în acea vreme, maeştrii lui Theodor Pallady!). Iar în liniile sinuoase, prezente 
peste tot, e uşor de recunoscut un ecou al acelei fantezii liniare ce,a dominat în ultimul 
deceniu al secolului. Ductul nu e lipsit de acuitate şi fineţe, de o inspiraţie nervoasă şi spon, 
tană: o trăsătură continuă şi sigură, însă sensibilă, aderînd imediat la vivacitatea imaginii, 
subliniază arabescul profilului, liniile subţiri întreţesute în păr introduc o notă de mişcare, 
conturul sugerat al întregii figuri, cu improvizibile volute, cu învolburări de accente liniare, 
de umbre şi penumbre, acordînd efigiei cu privirea imobilă şi adîncă, absentă parcă într,o 
contemplaţie interioară, o notă inspirată de dramatică agitaţie romantică. Tonurile de, 
licate ale acuarelei folosind transparenţa grenului hîrtiei au ceva stins, autumnal şi elegiac 
şi se acordă cu fineţe: fondul e un verde,oliv,gri, cu brunuri profunde în preajma figurii, 
părul e de un cald şi discret brun,roşiatic, armonia întreagă evocînd parcă farmecul rafinat 
al unei patine muzeale şi amintind tonalităţile pe care, în cercul unei afine sensibilităţi simbo, 
liste, le va cultiva, în prima sa epocă, Pallady. Desenul acesta acuarelat, realizat desigur în 
ultimul timp de şedere în Franţa, nu e opera oricui; el dovedeşte nu numai capacitatea 
desenatorului de a compune o figură complexă, fineţea ochiului său în stabilirea unei armonii 
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cromatice, dar şi însuşirea de a unifica puternicul caracter ilustrativ al imaginii cu valorile ei 
decorative. Mai tîrziu, C. Artachino se va ilustra în desene de figuri feminine într,o factură 
folosind similare elemente liniare, derivată însă desigur din maniera de pointe,seche a lui 
P. Helleu, al cărui gen «mousseux, fouette» îl preluaseră atunci, cu o vogă mondenă, o seamă 
de portretişti internaţionali itineranţi. Celor mai bune din aceste desene li se pot recunoaşte 
calităţi minore de eleganţă şi graţie. Comparată cu ele, acuarela lui Luchian, moment al unei 
inspiraţii fugitive, impune prin rezonanţa unei angajări sentimentale faţă de imagine, şi, în 
consecinţă, prin autoritatea unei evocări integrale. 

De la impresionişti pînă la lumea de imagini şi rafinament a simbolismului, de la 
Manet şi Degas la Gauguin şi Van Gogh, la « Nabis » şi « Art Nouveau », Luchian putea 
cunoaşte astfel la Paris cîteva din fundamentalele tendinţe artistice moderne ale ultimei 
jumătăţi a secolului. Dacă am amintit expoziţiile pe care le putea vizita - valoarea lor instruc, 
tivă superioară fiind recunoscută de pictorul însuşi - , am făcut,o nu spre a stabili eventuale 
relaţii de contact, ci spre a evoca ambianţa de efervescenţă artistică de la sfîrşitul secolului. 
N,avem nici un indiciu că Luchian, în agitaţia profundă, în confuzia de tendinţe a acelei 
epoci, în acea adevărată criză ce pregătea « un reclassement de valeurs » (Focillon) a putut 
distinge elementele cu adevărat revoluţionare ale unei noi viziuni picturale. În operele reali, 
zate la Paris sau în anii imediat următori, în ţară, semnele unui asemenea discernămînt 
sînt minime. Dar ceva trebuie să,i fi rămas vag în memorie, cu virtualităţile orientărilor 
esenţiale, căci era înzestrat, ca nici un alt pictor român la acea vreme, cu spirit de curiozitate 
şi cu un gust sigur pentru originalitate şi modernitate. Era în aceeaşi măsură supus unei 
înclinaţii spre meditaţie şi o necesitate înnăscută de sinceritate îl îndemna să nu adopte 
elemente ale vreunei viziuni, chiar cînd îi suscitau impulsurile, decît după verificarea propriei 
capacităţi de a le inventa. Memoria sa vizuală care, după spusele lui Cioflec, era formidabilă 
(susţinea că « ochiul şi,aduce,aminte perfect») a putut reţine, fără contururi precise, dar 
fecunde prin valoarea lor de consonanţă, impresii suficiente din aceste noi manifestări ale 
viziunii picturale, impresii care, după o lungă sedimentare şi gestaţie în profunzimile subcon, 
ştientului, vor reveni spre a nutri aspiraţiile moderne ale viziunii personale. Pictura sa putea 
de aceea sugera contemporanilor legăturile ei cu cea europeană nu mai tîrziu decît în 1896, 
cînd un cronicar remarca, în legătură cu expunerea unor desene de Maximilian Luce, pictorul 
neoimpresionist, la Expoziţia artiştilor independenţi: « Ideea de a se expune şi opere străine 
e cit se poate de bună ... Streinătatea a contribuit la cultivarea gustului nostru artistic. 
Altfel Luchian va rămînea pentru mult timp ne,priceput ... »29• Se poate astfel afirma cate, 
goric că interesul pe care Luchian îl va arăta necontenit pentru cunoaşterea noii viziuni 
picturale ce se afirmase în ultimele decenii ale secolului, preocuparea sa constantă indiscuta, 
bilă de a se informa asupra aspectelor ei, îşi au originea în curiozitatea sa juvenilă, în « acea 
nerăbdare grozavă » de a ieşi în întimpinarea noului, în acel elan către manifestările acestuia, 
care avea să,i rămînă în amintire ca simbolul esenţial al anilor petrecuţi la Paris, acel Paris 
care fusese totodată locul în care trăise farmecul vital al « atîtor iluziuni » 30 si a cărui amintire 
în ani avea s,o încerce, de aceea, cu atît mai nostalgică. ' 

* 
Luchian nu pare să se fi întors de la Paris cu prea multe lucrări. Dintre cele ce au 

ajuns pînă la noi, numai opt sînt databile neîndoielnic din anii parizieni 31
. Alte lucrări de 

29 P. ZosîN, Expoziţia artiştilor independenţi, În Revista 

Orientală, mai 1896. 
3° Citatele aparţin scrisorii pictorului din 14 noiembrie 

1906 către Virgil Cioflec (vezi T. ENESCU, Date noi şi pre­
cizdri privitoare la biografia lui Luchian, în S.C.I.A., VI 

(1959), p. 237). 
31 În cîteva locuri din însemnările sale manuscrise (I, 

14; II, l etc.), Cioflec notează că pictorul s-a întors de la 

Paris cu foarte puţine lucrări. În monografie (p. 31) afirmă 
că « nu aduce decît c6pii » (despre c6pii vezi şi TRAIAN 

CoRNESCU, art. cit., cf. prima parte a acestui studiu, S.C.I.A., 

XV (1968). Dintre cele opt opere aparţinînd epocii pari­

ziene, identificate pînă acum, următoarele poartă inscripţia 
«Paris»: Portret de femeie (colecţie particulară); Profil de 
fată, acuarelă (colecţia Magdalena Ionescu); La Auteuil 
(colecţia G. lamandi); Pe malul mării (data« 1892 », Gale­

ria naţională, depozit); Ultima cursă de toamnă. Atestate 

indiscutabil ca aparţinînd acestei epoci: Un convoi la Plevna, 
Autoportret, Păstoriţă de capre (menţionată sub titlul Pe 
malul apei în loNEL )!ANU - PETRU CoMARNEscu, Luchian, 
Bucureşti, 1956, p. 177). 

97 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Fig. l O. - La Auteuil (Colecţia G. lamandi) 
Fotografi.a N. Ionescu 

început pot fi. atribuite acestei perioade sau celei ime, 
diat următoare întoarcerii în ţară. Important pentru 
această etapă a formaţiei e a urmări modul în care 
pictorul şi,a însuşit ceea ce se înţelege prin fundamen, 
tele unei instrucţii artistice, examinînd acele opere care 
demonstrează aptitudinile în realizarea formei plastice, 
aşa-numite « academice », şi modul în care atributele 
personalităţii sale încep să se afirme. De aceea vom 
lua în considerare şi anume picturi care, deşi depăşind 
cu doi sau trei ani limitele perioadei pariziene, vin să 
confirme rezultatele definitive obţinute în această repre, 
zentare plastică a formei umane. Nu trebuie să uităm 
faptul că Luchian n,a avut un profesor care să i se 
impună ca un maestru şi de la început a intuit că 
mai mult putea învăţa de la un pictor a cărui artă ma, 
nifesta o deplină imunitate faţă de sterila rutină acade, 
mică, aşa cum apărea Grigorescu, decît din uzatele 
metode ale educaţiei artistice, care atunci se aflau, nu 
numai la noi, ci peste tot, într-o simptomatică perioadă 
de decrepitudine. Desigur, aşa cum şi-amintea, atmos, 
fera din şcoală l-a «sufocat» 32 şi într-o academie de felul Academiei Julian, care apar, 
ţinea mai mult tradiţiei vechilor ateliere în care se organiza studiul după modelul viu 
sub îndrumarea liberă a unui profesor, probabil s,a simţit mai la largul său. Neavînd 
însă şansa să întîlnească un îndrumător care să vină în întîmpinarea înclinaţiilor sale, 
să i se impună ca un catalizator al nedefinitelor aspiraţii autentice (cum se va 
întîmpla, de pildă, cu Pallady), Luchian se va confrunta singur, de altfel în spiritul 
formaţiei multor artişti moderni, cu problemele complexe ale aducaţiei artistice. El con, 
tinua astfel tradiţia de « self,made man» a artei moderne româneşti, pe care o deschi, 
sese Grigorescu, sprijinind-o cu înţeleptul său refuz de a deveni «profesor», pe care o va 
confirma Andreescu şi o va realiza de fapt şi Petraşcu, prin acea tenace încredere în profun, 
zimile expresive ale zonei bine delimitate pe care se simţea chemat s,o exploreze. Luchian e 
însă primul nostru artist care, temperamental şi reflexiv, se revoltă împotriva regulilor didac, 
tice, şi acest lucru survenind într-o epocă de confuziune şi într,un mediu cultural tulbure 
şi sărac în repere, formaţia sa avea să fie multă vreme supusă incertitudinilor, şovăielilor 
coruptibile ale gustului, labilităţii experimentelor. El însuşi trebuie să fi. fost conştient de 
acest preţ de răscumpărare pe care-l reclama drumul ce,l alesese, de cucerire autonomă a 
expresiei personale, de refuz a acelei metodice şi facile, comode, în fond, stagnări într,o mani, 
eră. Cunoscuta sa afirmaţie de mai tîrziu: « Mai bine inegal, cu greşeli, decît corect şi uscat» 
e expresia convingerii intime ce a nutrit forţa constantă a facultăţii sale de respingere. N-avea 
încredere, în fond, decît în revelaţiile necontenite ale propriului travaliu: « Cele ale picturii 
le poţi şti vreodată? Lucrezi înainte ... asta e tot! » 33• De aceea întreaga sa activitate de 
pictor va păstra, cum pe bună dreptate s,a observat, caracterul unei continue ucenicii, în 
sensul « precis şi limitat» al termenului 34• 

O operă necunoscută pînă acum vine să confirme că, la capătul anilor de şcoală, 
Luchian era pe deplin stăpîn pe mijloacele expresiei artistice. E un portret de mari dimensiuni 
(1,25 x0,90 m, colecţia Olga Maniu, fig. 2) şi, după vîrsta modelului, vara pictorului, Matil, 
da Rădoi, data execuţiei nu poate depăşi anul 1893. Anumite rafinamente de penel şi de 

32 fnsemndri Cioflec, I, 4. 
33 Ibidem, II, 33. 
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34 G. 0PRESCU, Maeştrii picturii româneşti în secolul 
al XIX-lea, Bucureşti, 1947, p. 55. 
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Fig. 11. - IA Auteuil - detaliu 
Fotografia N. Ionescu 

nuanţe denotă o mai largă cultură vizuală, care presupune experienţa anilor parizieni. E un 
portret de aparat burghez în genul tradiţiei pe care o ilustrase la noi cu cîteva excepţionale 
realizări Theodor Aman şi pe care avea s,o reia, cu o « mixtură adulteră» {spre a folosi o 
adecvată expresie a lui Baudelaire), de vană eleganţă aristocratică, G. D. Mirea. Viziunea 
lui Luchian e evident mai apropiată de sinceritatea onestă în faţa modelului a unui meşter ca 
Theodor Aman. Poza are naturaleţe, punerea în cadru e simplă, lipsită de efecte, şi pictorul 
e capabil să fixeze vivacitatea expresiei fizionomice, gestul firesc al mîinilor, să păstreze carac, 
terul lor expresiv, evitînd flatările manieriste. Mai luminoasă decît fondul, brun,compact 
întunecos, imaginea e construită plastic prin valori de clarobscur, în realizarea cărora se disting 
sfumaturile de griuri peste rozul,ocru al carnaţiei şi penumbrele lente din veşmîntul de tafta : 
iar aici e incontestabilă capacitatea pictorului de a evoca specificul materiei mătăsoase, greu, 
tatea faldurilor, reflexele reci, ca de oţel, de gri,albăstrui din somptuoasa eşarfă argintie. 
Cînd picta acest portret Luchian avea 25 de ani. La Muzeul de artă din Brăila se află un 
Portret al domnitorului Alexandru Dimitrie Ghica (după o imagine mai veche) de Mirea, 
datat 1877, deci pictat la aceeaşi vîrstă şi la doi ani după absolvirea celor cinci ani ai şcolii 
de Belle,Arte. Opera surprinde atît prin nesiguranţă în soluţionarea racursiurilor şi desenul 
şovăitor în construirea formei plastice, cît şi prin slaba reprezentare a materiilor. Nici într,un 
portret mai tîrziu, ca acela mult celebrat al Soţiei artistului, din 1889 (lvfarchiza), Mirea 
nu se poate spune a face dovadă, în sugerarea efectelor specifice ale materiei, compromisă 
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Fig. 12. - Ultima cursă de toamnă - detaliu 
Fotografia Irina Ghidali 

Fig. 13. - Ultima cursă de toamnă (Muzeul de artă al Republicii Socialiste România) 
Fotografia Irina Ghidali 
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Fig. 14. - Ultima cună de toamnă - detaliu 
Fotografi.a Irina Ghidali 

aici de superficialele intervenţii mai libere ale penelului, de o capacitate superioară celei din 
menţionatul portret a lui Luchian. Ceea ce înseamnă că acesta era pe deplin stăpîn pe 
ceea ce se numeşte « tehnica picturii » ca mijloc al evocării obiective, că oricînd ar fi putut 
emula cu succes genul portretistic al unui Aman sau al lui Mirea. Însă el căuta altceva. 
Puterea de a renunţa la ştiinţa dobîndită de a picta, spre a realiza acea lume coerentă a stilului 
personal, nu e la îndemîna oricui ; pictorul însuşi putea mărturisi cît de dificil e acest lucru: 
« ... cînd ştii să pictezi, să lucrezi cu naivitate, asta-i greu! ». De-a lungul aproape întregii 
sale activităţi, şi mai ales pînă în 1905, Luchian va recurge, ca la un fel de verificare a facul­
tăţii sale de reprezentare obiectivă, ca la un soi de cenzură împotriva pierderii în arbitrar sau 
manieră, la modul realist academic de realizare a imaginii. Şi vom întîlni chiar, o dată, un 
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nud desenat academic, obiectiv, aproape impersonal şi apoi transpus în termenii viziunii 
personale. Un critic, în 1908, nedecis în criteriile sale de apreciere, păstrînd încă validă 
prejudecata :finitului academic, era totuşi capabil să seziseze, în faţa deformărilor voite ale 
desenului lui Luchian, faptul neîndoielnic că acestea nu,şi aveau originea în vreo incapaci, 
tate de execuţie tehnică, recunoscînd dimpotrivă în această privinţă manifestări de adevărată· 
virtuozitate: « Sa technique meme s'est tellement attenuee dans ses toiles que les lignes 
semblent deviees ; les lumieres y sont en flagrante contradiction. Le visiteur serait tente 
de croire a l'ceuvre de quelque inexperimente; et cependant ce n'est pas la technique qui 
manque a M. S. Luchian; dans ses bonnes toiles ainsi que dans ses nombreux dessins il 
nous prouve amplement qu'en fait d'execution, il est d'une habilete qui va presque a la 
rouerie ... » 35. Al. Bogdan,Piteşti însă, în ale cărui afirmaţii şi convingeri se infiltrau ecourile 
cafenelei artistice, ale cercului de artişti pe care,i cultiva, putea totuşi susţine, şi aceasta în 
1910, el, care făcuse din pictura lui Luchian nucleul semnificativ al colecţiei sale moderne, 
că arta acestuia ar :fi fost într,adevăr desăvîrşită dacă nu i,ar :fi lipsit ştiinţa desenului 36 . 

Asemenea erezie mai putea :fi exprimată, cînd opera lui Luchian se prezenta ca o realizare 
perfect articulată, chiar în cadrul conştiinţei receptive a artei sale. De aceea am socotit 
oportun să insistăm asupra acestei probleme a stăpînirii expresiei academice a formei, a 
ceea ce se înţelegea, în limitele acestei concepţii, prin «desen» 37 • 

Tot o operă de început, realizată cel mai tîrziu, credem, în jurul lui 1893, e un portret, 
în genul stereotipelor e:figii,bust confecţionate de industrioşii «portretari», reprezentînd 
pe actorul Ştefan Vellescu (Muzeul Simu, :fig. 3 şi 4), distins profesor la Conservator. Con, 
fruntat cu opere de acest gen, contemporane, ale unui pictor onorabil, ca Sava Henţia, se 
pot recunoaşte imediat calităţile superioare, într,o mai directă adeziune la prezenţa vizuală 
a imaginii, evidentă în acel detaliu realist, viguros construit, al reliefurilor gîtului robust, 
sau în capacitatea loviturilor de penel, rapide şi sigure (parcă acel « calpo viniziano », celebrat 
ca o invenţie tehnică a veneţienilor, de depărtată tradiţie), de a surprinde luminile şi a sugera 
pictural plasticitatea. Cel care picta acest portret era stăpîn pe efectele penelului său. 

Un studiu tipic de atelier, şi anume de ecleraj, este un Profil de fată (Galeria Naţională, 
depozit, fig. 5), remarcabil prin :fineţea acordurilor de discrete tonuri calde şi reci, prin deli, 
cateţea modelajului în contraste de lumini şi umbre, prin siguranţa evocării formei cu acele 
accidente de relief provocate de intervenţia sursei luminoase. În studiul după modelul viu, 
aceste efecte de ecleraj constituiau o probă superioară ce conducea la dobîndirea unei moda, 
lităţi de sugerare a mişcării şi de analiză a virtuţii dramatice a luminii. Tabloul acesta îl 
arată pe artist capabil s,o îndeplinească, dar totodată nu fără a introduce ceva din propriile 
calităţi de fineţe şi discreţie. 

Contemporan sau nu mult posterior studiului de mai sus e un Potret de bătrînă 
(Colecţie particulară, fig. 6), un profil amintind de un anume gen de portret cultivat în jurul 
lui 1900 de miinchenezul Hugo von Habermann şi ilustrat şi de elevul acestuia, Tonitza 38• 

Dar dacă evidente sînt tendinţele naturaliste şi anecdotice ale tabloului acestuia din urmă, 
opera lui Luchian impune prin valorile sale pur picturale. Profilul figurii e clar conturat, 
dar fără duritate, şi sinuozitatea lui cursivă e acompaniată, în partea dimpotrivă, în tonuri 
întunecoase, de liniile curbe mai largi ale profilului pălăriei şi părului. Faţa e modelată prin 
admirabile valori de griuri pe tonul luminos şi dens de ocru,roz,roşcat al carnaţiei, şi, ca 
şi în studiul de mai sus, e folosit efectul de vibraţie luminoasă ce,l oferă aparenţa grenului 
pînzei. Un brun,gri compact în păr, negru în rochie, fundă şi pălărie, fără accidente de lumină, 
reliefează modelajul cald al feţei, care apare şi mai clară, mai intensă, pe fondul verde,gri 
profund. (Va fi văzut Luchian, pentru acest fond verde al profilului, acea capodoperă a lui 

36 OLIMP GRIGORE loAN, Les expositions de M. St. Lu­
chian, ... , în L'Independance roumaine, 30 novembre (13 
dicembre) 1908. 

38 AL. BOGDAN-PITEŞTI, Note de artă, în Anuarul presei 
romdne şi al lumei politice, 1910, p. 310. 

37 Unul dintre primele desene rămase de la Luchian 
e păstrat în colecţiile Cabinetului de stampe al Academiei. 
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Reprezintă doi cai luptîndu-se şi e o copie după o gravură 

sau un alt desen, deci o lucrare tipică pentru prime etapă 
a învăţării desenului, care începea, după o veche tradiţie, 

prin copii după alte desene. Aptitudinile tînărului şcolar 

sînt indiscutabile, căci linia are siguranţă şi precizie. 
38 V. BARBU BREZIANU, Tonitza, Bucureşti, 1967, 

p. 31-32. 
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Fig. 15. - Ultima cursă de toamnă - detaliu 
Fotografia Irina Ghidali 

\Vhistler Arrangement in grcy and black Nr. 1: The Artist's Mother intrată chiar în 1891 38 bi• 

în Muzeul Luxembourg ?). 
În limitele aceleiaşi forme academice e realizat şi primul Autoportret al pictorului, 

foarte probabil din 1893, în care imaginea e prezentată destul de ostentativ, cu o notă roman­
tică datorită contrastelor de lumină şi umbră opacă ce împart faţa în două zone distincte. 
Poate fi recunoscută o certă autoritate a penelului desenînd fi.gura cu tuşe apăsate şi prelungi, 
contopite, şi, totodată, un sporit interes cromatic în unele accente răzleţe de roz-ocru crud şi 
de reflexe violacee în zonele albe şi gri. Pictat la sfîrşitul şederii în Franţa, acest autoportret nu 
e o operă neglijabilă, căci trădează oarecare înclinări spre modul pictural de realizare a formei. 

Încă din Franţa (reluînd o predilecţie mai înainte manifestată) Luchian s-a dedicat 
portretului feminin, pe care-l va cultiva cu asiduitate mai ales după întoarcerea în ţară, unde 

38 bis Cf. Notice des peintures, sculptures ... du Musce National du Luxernbourg, Paris, 1893, p. XXIV şi 48. 
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ar fi adus cu sine, cum ne informează o notiţă contemporană, şi un model parizian 39• Din 
nefericire nu avem decît un profil de tînără femeie, realizat în tonuri cafenii,roşcate, care 
poartă indicaţia Paris şi un alt mic portret, din colecţia Ilie Armaş, care i,ar putea fi alăturat 
ca dată, amîndouă mai potrivit a fi examinate în cadrul celorlalte numeroase portrete femi, 
nine executate după 1893. 

În formaţia oricărui pictor un rol de căpetenie deţine cum se ştie, studiul figurii 
nude, şi fără îndoială că, la Paris, în aceşti ani de « perfecţionare », cum îi numeşte în seri, 
soarea menţionată din ianuarie 1893, Luchian nu l,a neglijat. În această vreme poate fi situat 
un Nud culcat (Colecţie particulară, fig. 7) exemplificînd tendinţele spre picturalitate, inspi, 
rate poate de amintirea admiratei picturi veneţiene, prin care Luchian însufleţea forma 
academică 40• Aşa cum apar în Autoportret şi aici sînt vădite, poate şi mai mult, solicitate de 
motiv, înclinaţiile cromatice prezente în finele nuanţe străvezii galben,roz şi ocru,roşcat, 
cu penumbre vineţii, din carnaţie, în tuşele roz şi orange timid infiltrate în obraz, în tonurile 
de brun,gălbui, roz şi gri care dau un aspect ivoriu pernei şi aşternutului. Corpule modelat 
cu moliciune, pierzîndu,se cu rotunjimi de penumbre în fondul brun sumbru, braţele au 
însă o rigiditate, un desen mai dur, distonînd cu tendinţa de rezolvare picturală a restului. 
Un desen, deşi realizat desigur cîţiva ani mai tîrziu (Cabinetul de stampe al Academiei, 
fig. 8), trebuie menţionat aici pentru că intră în cadrul aceleiaşi reprezentări academice a 
nudului, demonstrînd însă cum Luchian înţelegea să intervină în limitele acesteia, cu anumite 
soluţii sumare, cu accente de contururi ce nu au rol descriptiv, ci subliniază valorile de ara, 
besc ale formei, sugerează planurile şi volumele ei. Felul de a modela, cu valori de griuri, 
rămîne însă tipic expresiei academice. 

Singura operă, din cele cunoscute, lucrate în Franţa, care poartă o dată (1892) este 
Fată la marginea mării (Muzeul de artă, depozit, fig. 9), desigur acel tablou Pe malul mării, 
expus sub nr. 84 la prima expoziţie la care participa după întoarcerea din Franţa, cea a 
Cercului artistic, din martie,aprilie 1893, la Ateneu şi din nou, sub nr. 20, în aprilie 1894, 
la următoarea sa expoziţie personală, deschisă împreună cu Titus Alexandrescu 41, în atelie, 
rul din fosta stradă Regală. O reproducem pentru că e un document al modului lent în care 
a evoluat şi gustul şi felul de a picta, chiar viziunea lui Luchian, dar în acelaşi timp şi pentru 
timpul relativ scurt în care a putut realiza acele acumulări esenţiale ce aveau să,l conducă la 
Autoportretul din 1893 şi la Ultima cursă de toamnă. Imaginea are un dezagreabil aspect ilustra, 
tiv de palidă cromolitografie, figura, mai curînd decît desenată, e decupată, de un contur 
incisiv şi dur, cu o precizie acută în fiecare detaliu 42, înconjurată de culori pale şi reci, fără 

39 Siluete de artişti. S. Luchian, în Ţara, 11 ianuarie 
1894. 

'° Cu totul inexplicabil, o destoinică cercetătoare a 
operei lui Luchian face curioasa afirmaţie peremptorie că 

« în concepţia compoziţională a nudului, Luchian a pornit 
de regulă de la faimosul nud al lui Grigorescu intitulat 
Fitră grijit» (GEORGETA PELEANU, Despre neautenticitatea 
unor tablouri semnate Ştefan Luchian, în Revista muzeelor, 
III (1966), p. 498). Asemenea aserţiune nu ţine seama de 
numeroase opere de Luchian ce nu pot fi în nici un fel 
corelate cu opere respectivă a lui Grigorescu, cere într• 
adevăr 1-e interesat o vreme, dar despre care ar fi excesiv 
să credem că i-ar fi epuizat curiozitatea în tratarea acestui 
motiv pictural fundamental. Curioasă e şi consideraţia dis­
tinsei autoare că, făcînd această afirmaţie, nu repetă decît 
« un adevăr cunoscut». Nicăieri în bibliografie lui Luchian 
nu s-a menţionat vreo relaţie cu nudul Fitril grijit a lui 
Grigorescu pînă la articolul nostru din S.C.I.A., XII (1965), 
p. 278 şi 282. 

41 Această expoziţie n-a avut loc În anul 1895, cum 
afirmă V. DRĂGUŢ (luchian, Bucureşti, 1962, p. 20 şi 68), 
transformînd în certitudine, fără a produce însă atestările 

cuvenite, o ipoteză formulată de Petre Oprea, care a publicat 
lista operelor expuse (Unele date cu privire la acti11itatea 
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lui Ştefan Luchian în ultimul deceniu al veacului trecut, 
în Arta plastică, 1959, nr. 3, p. 22). În realitate, această 
expoziţie a avut loc în ultima decadă a lunii martie şi În 
primele zile ele lui aprilie 1894, aşa cum atestă două in­
formaţii din Constituţionalul (22 martie/3 aprilie şi 5/17 
aprilie 1894). 

42 Se face o confuzie între contur, ca element fundamen• 
tal al desenului descriptiv, în statornica tradiţie clasică 

academică (Mengs: « Per disegno s'intende principalmente 
ii contorno », Winkelmann: « Suchet die edle Einfalt in den 
Umrissen » etc. Vezi asupra conturului în concepţia dese­
nului academic NIKOLAUS PEUSNER, Academies of Art Past 
and Present, Cambridge, 1940, cap. III, IV şi în special 
p. 95-96, 148-151), contur cu valoare decorativă de arabesc 
şi contur ca « cerne », în viziunea modernă a compoziţiei 
picturale, element expresiv încetăţenit cu Manet şi mai 
ales cu Gauguin (o clară definiţie la PIERRE FRANCASTEL, 
Peinture et societe: « II est la mise en valeur non pas de 
l'objet classique, meis de la surfece de le toile et aussi de 
certeins elements imprevus selectionnes dans la reelite » ), 
atunci cînd se susţine « pe baza studiilor întreprinse », că 

apariţia conturului în opera lui Luchien este înregistrată 

pe le începutul secolului nostru ca urmare probabilă a lucră­
rilor cu caracter decorativ ... etc.» (GEORGETA PELEANU, 
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vibraţii, fără accente, încît pictura are aspectul unei copii după vreo imagine, de acel gen 
minor, realist-anecdotic, cultivat atunci în expoziţiile Saloanelor pariziene. 

Prima operă revelînd contingenţe cu efectele impresioniste de tuşe este La Auteuil 43, 

identificabilă cu acel tablou expus cu nr. 25 în aprilie 1894, sub titlul Decavată la curse (Colec­
ţia G. lamandi, fig. 10, 11). Ea marchează o distanţă apreciabilă de la tabloul datat 1892. 
Desenul formelor are o vioiciune nervoasă, culorile sînt toate luminoase şi chiar pata largă 
a umbrelei de o nuanţă rece, roz-violacee, reuşeşte să se acorde cu albastrul palid din cer. 
Reflexele, fie din nuanţe transparente, în zona de sus a ierbii, fie din tuşe minuscule, în relief, 
în rochia femeii, evocă vibraţia cromatică a luminii. Pictat cu mare fineţe e capul tinerei 
femei, în coafura căreia, pe fondul de umbră rece al umbrelei şi al părului orange-roşcat, 
intervin minuscule şi agile tuşe strălucitoare de albastru pur, galben, verde şi roşu-carmin. 
Iar liziera mulţimii, o aglomeraţie de tuşe libere, în toate direcţiile, pe un fond brun întunecos, 
prefigurează detalii din Ultima cursă de toamnă, opera cea mai reprezentativă a perioadei 
de formaţie (fig. 12, 13, 14, 15). 

Expusă prima oară, sub titlul Curse (Longchamps), în aceeaşi menţionată expoziţie 
personală, din aprilie 1894 (Catalog, nr. 19), deci abia la un an după întoarcerea din Franţa, 
şi apoi, cu titlul sub care a rămas cunoscută, la Expoziţia artiştilor în viaţă din iunie 1894 
(Catalog, nr. 105), e mai mult ca sigur că pictura n-a fost terminată la Paris şi că artistul 
a desăvîrşit-o în ţară, revenind poate cu unele repictări, mai ales spre a varia primele planuri 
ale ierbii (ceea ce, evident, n-a denaturat esenţial nici ansamblul facturii, nici, mai ales, vizi­
unea, care rămîn ale acestei epoci 44). Opera se impune în primul rînd prin realizarea excepţio­
nală a peisajului, arătînd cum în faţa naturii Luchian a izbutit să realizeze cu mai multă uşurin­
ţă expresia originală a propriei sensibilităţi, lucru care s-a impus imediat observaţiei contem­
poranilor 45• Inspiraţia operei nu poate fi străină de sugestii din Degas, rămînînd bineînţeles 
departe de forma nervoasă şi vie a acestuia. Pentru grupul jocheilor, mai ales, s-ar putea 
afla puncte de contact în trei tablouri ale lui Degas: Chevaux de courses a Longchamps 
(1873 -1875), azi la Museum of Fine Arts din Boston, Avant la course (1872/1873) din 
colecţia Joseph Widener, Philadelphia şi pastelul Avant la course (1884/1886) (Catalogue 
Lemoisne, n-rele 334, 317, 878). Aceste două tablouri aparţineau galeriei Durand-Ruel pe 
vremea cînd Luchian se afla la Paris şi în aceiaşi ani inspirau anumite fragmente din unele 
picturi ale lui Gauguin 46. E posibil ca Luchian să fi avut cunoştinţă indirect de asemenea 
opere ale lui Degas, aceasta nefiind de altfel singura întîlnire de afinităţi cu arta marelui 
pictor francez. 

Peisajul din Ultima cursă de toamnă, partea cea mai realizată a operei, ne apare, dacă 
nu de o factură, de o indiscutabilă sensibilitate picturală înrudită cu a impresionismului. 
Atmosfera acestui peisaj nu e însă realizată complet, grupul jockeylor din primul plan şi 

art. cit., p. 499). Conturul imaginii e vizibil şi în opera 

de care vorbim şi în alte numeroase opere dinainte de 
1900 ale lui Luchian, care l-a folosit în cele trei ipostaze 

amintite, şi mai ales cu valoare decorativă şi ce « cerne » 
(lucru ce face din Luchian, de altfel, printre altele, primul 

nostru pictor cu o viziune modernă). Şi, apoi, e o constatare 
fundamentală a psihologiei artistice că trăsăturile caracte­

ristice definite categoric la maturitate sînt prefigurate in nuce, 
ca o înclinare instinctuală a particularului Bildtrieb. 

43 Dăm tabloului acest titlu după o veche inscripţie 

(poate chiar de mina artistului) de pe şasiu, părîndu-ni-se 
preferabil celui prea argotic dat în catalogul expoziţiei 

din martie 1894. 
44 Regretăm că din nou nu putem fi de acord cu con­

cluziile autoarei articolului citat din Revista muzeelor 

(p. 497, nota 6) că Ultima cursd de toamnă ar fi fost în aşa 
măsură repictată parţial după 1900, incit nu poate consti­

tui un reper pentru epoco de început. Repictările de aici 

nu sînt în nici un caz de proporţie celor din Safta Florăreasa 

şi nici de aşa natură ce să fi denaturat « viziunea » artis­

tului din epoca în care a realizat opera. Şi această dată a 

« viziunii » (confirmată şi de observaţiile contemporanilor, 
destul de preţioase în privinţa Ultimei curse . .. ) ne inte• 

resează aici. Mulţi pictori obişnuiau să revină asupra pic­
turilor mai vechi (e cunoscut cazul unui Degas, şi la noi, 

al unui Pallady), însă repictările parţiale rareori se întîmplă 

să altereze viziunea unei opere incit ea să devină tipică pentru 
o altă perioadă a evoluţiei stilistice decît cea în care a fost 

creată. Înclinăm să credem că autoarea se referă mai curind 

la suprapunerea anumitor detalii de factură. Ceea ce, evi­

dent, e altceva şi nu îngăduie concluziile pe cere le-a 

formulat. 
46 N. PETRAŞCU, Expoziţia artiştilor români în viaţd, în 

Constituţionalul, 5 (17) iunie 1894. 
48 Cf. G. WILLIAM, M. KANE, Qauguin's Le Cheval Blanc: 

Source and Syncretic Meanings, în BuTlington Magazine, 
juillet 1956, p. 358-361. 
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terenul pe care stau, nu par a se integra în spaţiul luminos al peisajului 47• În afară de cea 
a calului roib, formele celorlalţi cai sînt lipsite de nervozitate, de viaţă, ca şi umbrele lor, 
siluetele apar opace şi rigide, fără nici o aluzie tonală la zonele înconjurătoare. Acest efort 
de precizie din grupul cailor, tradus adesea prin elemente grafice, rigide, neomogene cu 
ansamblul viziunii picturale, provoacă o impresie de detaşare din peisaj a o seamă de frag, 
mente din primul plan. Impresie ce e însă imediat atenuată, căzînd pe un plan secundar 
al observaţiei, datorită intervenţiei unui element, care impunîndu,se cu vivacitate, leagă, nu 
direct, ci printr,o aluzie, printr,o echivalenţă, grupul din primul plan cu restul compoziţiei: 
e vorba de vivacitatea culorilor: roşu, galben, verde, albastru, clare şi variate ca nuanţe, 
din cazacele celor patru jockey din centru, ansamblu ritmat de mici zone preţioase care tri, 
mite la volbura de neregulate şi minuscule tuşe din planul secundar, evocînd multicolora 
agitaţie a spectatorilor şi echipajelor. A.ceastă aglomerare de tuşe, avînd parcă ceva rapid în 
intervenţia lor, se integrează peisajului printr,un inspirat acord de nuanţe aprinse pe un fond 
brun,gri,verzui, şi, datorită discretei sale vibraţii, scînteierii depărtate, nu se formează nici 
o discrepanţă cu fondul peisajului, care le absoarbe în calma sa lumină autumnală ca pe 
nişte fireşti accidente florale. Şi în tonurile acestui peisaj, care nu trebuie privit ca un simplu 
fundal, ca un simplu decor al curselor, ci ca o operă de sine stătătoare, meritînd să fie situată 
alături de cele mai frumoase peisaje ale lui Luchian, rezidă adevărata poezie a acestei opere. 
E un peisaj de toamnă şi de crepuscul şi peste tot se insinuează căldura tonurilor ruginii, 
radiind, din zona afectată de vineţiul orizontului, pînă şi în albastrul rece, pal şi diafan al 
cerului, înăbuşind verdele, care mai stăruie pe alocuri, captînd luminile galbenului clar, dato, 
rită prezenţei reflexelor sale, pînă şi obiectele străine naturii, ca acel acoperiş al pavilionului 
din stînga, al cărui roşu se stinge uşor într,o penumbră, de,o preţioasă delicateţe de nuanţă, 
ajungînd să participe la viaţa crepusculară a naturii. Formele copacilor şi tufişurilor, din 
frotiuri nervoase, parcă executate cu coada penelului, de un brun,roşcat ars, cu reflexe 
fumegînde gri,vineţii, au aparenţa fantomatică a penumbrelor; răzleţe şi mici puncte lumi, 
noase în masa uşoară a unui copac din stînga prefigurează forma familiară de mai tîrziu a 
copacilor lui Luchian ; cîteva mici şi energice tuşe transversale la baza copacilor dă claritate 
distribuirii planurilor, a căror mişcare lentă către orizont e guvernată de calmul luminii 
autumnale. Această etajare a planurilor impune efectul de suprafaţă, tonul rece al ecranului 
violaceu al colinei îndepărtate sugerîndu,l cu discreţie pe cel de profunzime. Prezenţa peste 
tot a reflexelor roşiatice a apărut pe bună dreptate unui priceput cronicar drept convenţio, 
nală, ea realizînd fireasca unitate stilistică a peisajului, valoarea lui poetică. Opera ne apare, 
de aceea, ca şi alte peisaje ale lui Luchian, creaţia unui moment excepţional de inspiraţie al 
fanteziei sale picturale. Acea îmbinare de gingăşie şi vigoare, de siguranţă şi sfială, de subtili, 
tate visătoare a nuanţei şi spontaneitate energică a accentelor, care va fi proprie personalităţii 
artistice a lui Luchian e de pe acum prezentă în acest peisaj din Ultima cursă de toamnă. E 
opera care arată totodată că impresionismul devenise pentru pictor, cum pe drept a remarcat 
J. Lassaigne, « une chose bien acquise et parfaitement assimilee » 48• Ea constituie astfel, 
în mai multe sensuri, opera capitală a formaţiei lui Luchian,formaţie care nu se încheie aici. 
Etapa superioară, ce'a esenţială, va începe de abia de,acum înainte, după această 
substanţială acumulare din anii tineri propriu,zişi ai studiilor. Va fi etapa în care dialectica 
clarificării interioare se va confrunta cu factorii sociali, va reacţiona la atitudinile mediului 
în care va urma să se obiectiveze. Şi această nouă, indispensabilă dialectică, ce înseamnă de 
fapt intrarea în istorie, va genera, printr,o elaborare lentă, stilul particular, ceea ce va deveni 
arta lui Luchian. În acest sens, Ultima cursă de toamnă poate fi considerată ca expresie a 
unei crize de creştere, urmată, în mod tipic, de confuzia regăsirii unei noi conştiinţe. Ea 
încheie astfel o etapă, deschizînd în acelaşi timp, ca un început decisiv al desluşirii potecilor 
în pădure, perioada definirii coordonatelor stilului personal. 

47 IGNoTus, Notre Salon de 1894, în La Patrie, 2 (14) 

juin 1894. 
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48 JACQUES LASSAIGNE, Luchian, Bucarest, 1947, p. 30-
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Lk--SO DE LA MOARTEA SCULPTORULUI 
IGNESCU-V A-LBUD-EA* 

DE ·A-NI 
ŞTE-FA-N 

de AMELIA PAVEL 

Albumele de familie ale literaturii si ale artei nu se mai 
odihnesc astăzi în sertare, cu filele îngălbenite. În tot momentul le ră;foim. Şi n,ar fi poate 
o exagerare dacă ne,am mărturisi că trăim într,o epocă a comemorărilor, şi că acest gest 
cultural solemn, de zile mari, tinde să capete firescul, aproape spontaneitatea, unui gest de 
cuviinţă cotidiană. Minaţi de alte rosturi decît cei de demult, care, în biografiile lui Plutarh 
sau în vieţile sfinţilor, căutau un sprijin în coincidenţele unui edificator program de viaţă, 
noi, cei de azi, ne lăsăm furaţi de atracţia diversităţii atîtor destine şi personalităţi. Proteici 
fără să vrem, prin locul din registrele istoriei, dominăm în noi latenţele mai multor destine. 
De aceea ne place să ne îngăduim, cu egală înţelegere, gînduri pe marginea unor biografii 
şi creaţii oricît de contradictorii şi de depărtate între ele, la fel cu bibliofilii care ar răsfoi ba 
o carte, ba alta, din stufoasa lor bibliotecă. Succesul imens al unor biografii ca cele din seria 
« Par lui,meme » care apare în Franţa şi salturile, uneori stranii, de la un secol la altul şi 
de la o cultură la alta, în alcătuirea titlurilor, nu fac decît să confirme capacitatea şi setea 
noastră de a regăsi originile şi a reînnoda firele propriilor noastre multiplicităţi. Permanente 
bilanţuri,inventare în tezaurul culturii naţionale şi universale, comemorările ne permit să 
păstrăm în toate o ordine şi o evidenţă: pe cit posibil să nu uităm nimic, să nu facem sau să 
repetăm nedreptăţi într,un domeniu atît de labil şi de supus pasiunilor subiectivităţii, ca 
cel al arte· şi culturii. _, 1 ,. 

La"' '--d€--la--moaFWa sculptorului Valbudea, problemele acestea se ivesc şi mai 
semnificati , fiindcă în cazul lui ne izbim într,adevăr de una din acele nedreptăţi încîlcite, 
pe care nici istoria nu le poate desface foarte uşor. Prima monografie asupra sculptorului, 
semnată de Ion Frunzetti în 1940 1 şi cea a profesorului George Oprescu din 1956 2, apoi 
evocarea plină de căldura experienţei personale a raporturilor dintre artişti, prezentată în 
1956 de maestrul Ion Jalea 3, cu prilejul centenarului lui Valbudea, au lămurit o seamă de 
întrebări şi au restituit operei dotatului sculptor locul cuvenit în istoria artei româneşti, 
dar şi în atenţia opiniei publice. Să nu uităm că aceste două aspecte ale gloriei nu se supra, 
pun întotdeauna în chip armonios şi că este un merit în efortul celor ce încearcă să remedieze 
situaţii care l,au adus cîndva pe Rilke să definească în general gloria ca fiind suma tuturor 
neînţelegerilor adunate în jurul unui nume nou apărut pe firmamentul artelor. S,au adăugat 
la contribuţiile mai sus citate cercetările întreprinse de_.n zeo~afel Petre Oprea 4 care a 
mărit lista operelor - din păcate dispărute - ale lui Valbudea, şi a adus totodată o seamă 
de precizări asupra unor date din biografia artistului. Am putea socoti deci că, fiind eluci, 
date ceea ce se numesc îndeobşte « datele obiective» din viaţa şi opera artistului, considera, 

• Comunicare ţinută în mai 1968 la Secţ. a III-a a 

Academiei Republicii Socialiste România. 
1 loN FRUNZETTI, Şt. Ionescu-Valbudea, Bucureşti, 1940. 
2 Gtt., OrREscu, Ştefan lonescu-Valbudea, Bucureşti, 

1956. 

3 loN }ALEA, Sculptorul Valbudea, în S.C.l.A., 1957, 
nr. 1,2. 

4 PETRE OPREA, Preciziuni asupra primei perioade din 

actit1itatea sculptorului Ştefan lonescu-Valbudea, în Culegeri 

şi studii de muzeografie, Bucureşti, 1959-1960. 
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ţiile de faţă ar trebui să pornească numai de la ele încolo. În ceea ce-l priveşte însă pe Valbu­
dea, fiecare din datele acestea aparent seci, ~ggr-afia--..ae~J~iş: . 
ş_e • .ffift:~ •. va, şi poezi~ Foadele ·~ ce YO veni, marchează un accent în plus în desfă­
şurarea greutăţilor şi anomaliilor întîmpfnate. De aceea vom relua , deşi bine cunoscute, 
cîte unele din ele. 

Născut în 1856 în localitatea Valea Budei, în apropiere de Valea Călugărească, dintr-o 
familie de podgoreni, Ştefan Ionescu, adoptînd apoi şi numele de Valbudea, rămîne orfan 
de mamă şi este crescut de o mătuşă care-i dă o educaţie foarte îngrijită şi îi imprimă şi 
spiritul unei rigori şi a unei demnităţi ce-i vor determina mai tîrziu tot cursul existenţei 
şi tot comportamentul. În 187 5 intră student la Şcoala de Belle Arte din Bucureşti. Se presu­
pune că ar fi fost elevul lui Karl Storck, deşi, într-adevăr, nimic din evoluţia limbajului de 
forme la Valbudea nu îngăduie surprinderea măcar a unor elemente de legătură cu venera­
bilul ~ profesor. Încă în şcoală fiind - în 1877 - îi este medaliată lucrarea « Vittelius » : 
un basorelief. Deci o pornire de bun augur. La concursul pentru bursa de studii în străină­
tate reuşeşte în 1882, cu cîţiva ani în urma colegului său Ion Georgescu; aceasta după ce 
prezentase, în cadrul « Expoziţiunii operelor de pictură, sculptură, arhitectură a artiştilor în 
viaţă» din 1881, lucrările intitulate« Un copil»,« O ţărancă» şi« Flora». Titlurile nu vesteau 
nimic deosebit în preocupări, dacă ne raportăm la ceea ce cuprindeau la noi cataloagele 
epocii. Însă în anul următor, lucrarea cu care cîştigă concursul, « Adam şi Eva» - un 
basorelief - , este susţinută de presă şi indică interesul lui Valbudea pentru compoziţia 
cu sugestii narative, în tonalităţi afective dramatice. Ulterior, el avea să reia tema Evei, de 
astă dată sub forma « Eva îndurerată cu Abel mort». Aflat în imposibilitate materială de a 
asigura turnarea operei în bronz, Valbudea, care ţinea mult la această compoziţie, s-a luptat 
în mod inutil o iarnă întreagă să-i salveze materia fragilă de riscurile uscării. 

În 1882 ~ albudea se afla la Paris, unde intră, administrativ vorbind, sub condu­
cerea pedagogică a lui Fremiet şi Falguiere. imad:a-se,ţit . , i-d e-.Gcl'otitoar-ea..sa măttr~u trece 
decît un an şi în« Catalogul ilustrat al Salonului» din 1883, Valbudea figurează cu un portret. 
În acelaşi timp, el frecventează cursul de anatomie la Facultatea de medicină. Acest fapt 
trebuie reţinut m ,1 . .m,i~err ~ -~e~.;itatea..pregătiriLluLpro:fusioaa.le.,_Ol.-!,ll)ul 
c,e_ay:ea misiune ă-eunoa ~ oat r-esur.sel.e exp,r:esi.ve-&l corpultti şi miş.cărilor C>meR-SŞti, 
Cia.J~t;,-pentru că nu este fără legătură cu preocupările~ mai adînci cu subiectele cătr_e 
care s-a îndreptat si cu viziunea sa asupra realităţii. vt , )C,_,.,tJ ,11. MtL, 

Este, atunci,cînd Valbudea ajunge în Franţa, momentul în care toată lumea se pasio, 
nează pentru psihologie şi mai ales pentru psihiatrie. Sînt anii în care Charcot îşi ţine la 
Salpetriere faimoasele cursuri, însoţite de spectaculoase demonstraţii practice, asupra bolilor 
nervoase. O ediţie îngrijită de Charles Fere apare în 1884, urmată de volumele Les demoni, 
aques dans l'art (1887) şi Les difformes et Ies malades dans l'art (1889). Psihologia experimen, 
tală, pe urmele Patologiei experimentale a lui Claude Bernard, publicată în 1880, se află în 
momentele ei de vîrf. Nu este de loc exclus ca tînărul sculptor, în pragul vîrstei de 30 de 
ani, să fi luat cunoştinţă mai îndeaproape de toate aceste wo~l.ţme, cu atît mai mult cu cît, 
cititor pasionat, număra mai de mult printre lecturile ~~ucrări de istoria medicinei 
şi de medicină populară. De aceea, apariţia bru~ţ::ă, l)epregătită de lucrări anterioare, a operei 
« Mihai Nebunul» în 1885, adică în timp ce:"st''ăfla încă în Franţa, ar putea fi foarte logic 
legată de un asemenea cerc de preocupări; presupunerea este mai plauzibilă decît cea că 
lucrarea ar putea fi expresia simbolică a vreunui protest social. Fără îndoiîtă că un simbol 
de acest fel s,ar putea desprinde din operă, dar numai ca o « plus-valută a sensurilor ei 
expresive, ca un prinos · filozofic, dincolo de deliberarea artistului, aşa cum se întîmplă în­
deobşte cu orice operă de valoare. Dar Valbudea a plecat, în concepţia tematică a acestei 
prime creaţii important~ are a rămas şi cea mai importantă dintre operele lui, de la o pro­
blemă de psihologie nu socială, ci, ~.w:li}si:nn tetro~evettit..azi et1F@fl.t, de psihologie 
abisală. L,a preocupat şi efectul_esupra conştiinţei bolnave:'~modificărilor concepţiei despre 
bolile mintale şi deci, implicit, aXtratamentului. Îl obseda amintirea eliberării acestor bolnavi, 
a---m.Ame.~ , după principiile faimosului doctor Pinel, cel care1~ ~ile a}.ie~ 
~ de sub regimul osîndiţilor chinuiţi de forţe diavoleşti , transform~ 
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nişte bieţi bolnavi obişnuiţi. Privită În lumina acestor date, aşa ne pare expresia pierdută 
iremediabil în sine şi ruptă de lumea exterioară, a lui « Mihai Nebunul. ». 1 • ·, 

Ambiţia lui Valbudea de a apropia arta de t~ ştiinţei este o trăsătură a epocii, 
p~rcatj1 şi la noi. În 1885, Vasile Conta nu este singurul, dar printre cei mai categorici 
susţinători ai acestui rol ştiinţific cu caracter profetic al artistului. « O creaţiune - scrie el -
va fi cu atît mai adîncă, cu cît va anticipa mai mult. Deci artistul este un anticipatoriu, 
în privinţa adevărului ştiinţei» 5. Şi adaugă: « Orice necunoscut este cercetat mai întîi de 
arte, ca de nişte iscoade trimise înainte, mai pe urmă de ştiinţe, care înfăţişează corpul de 
armată care pune stăpînire pe teren» 6 . lată şi intuiţia introdusă în arena teoretică « avant la 
lettre ». (Eseul asupra datelor imediate ale conştiinţei de Bergson va apărea în 1889.) Problemele 
pluteau, deci, vizibil, în aer. Bergson se ocupă în mod expres de influenţa alienaţiei mintale 
asupra funcţiunii motrice a braţelor. ;3/il elm Wundt studiază impulsurile şi expresiile afec, 
tive pantomimice. Preluată de ştiinţa"l,Jnca nî plin pozitivism şi scientism, dar şi de filozofie, 
înclinarea romantică _spre caracteristicul potenţat_ pînă la deformarea patologic~încexptE,sia 
artistic¾~~ ttl'o anume ironie obiectivă 1es'enţa dialectică a mersului ideilor şi i~pdsibi:

1 

litatea compartimentărilor prea izolatoare. Fapt este că Valbudea, cu preocupările mani, 
festate în prima lui lucrare de seamă, despre care Delavrancea cu emfază scrisese că « de la 
« Mihai Nebunul » începe sculptura românească », se afla în plină actualitate a mişcării de 
idei · şi în lucrarea ulterioară « Speriatul », cu o problematică asemănătoare. Interesant este 
de 1hbliniat că unele din aceste preocupări sînt astăzi reluate de psihologi ai artei ca Rudolf 
Arnheim, care, studiind fenomenul expresiei şi raporturile dintre reacţiile motrice şi procesele 
psihice corespunzătoare, recunoaşte, pe de o parte, că psihologia ştiinţifică atinge mai 
puţine rezultate în această direcţie decît creaţia artistică, şi, pe de altă parte, discută în mod 
special problema expresivităţii mişcării menită să transmită artistic un conţinut psihologic 
dureros, maladiv, de sustragere şi rupere din cadrul convenţiilor sociale. 

Pentru toată această problematică, Valbudea a găsit, în acelaşi moment al studi, 
ilor lui, ml ' contactul cu Auguste Rodin un fericit prilej de confruntare şi experienţă pe 
planul căutărilor şi al realizărilor de meşteşug. Observaţiile şi filiaţiile stabilite în acest 
sens de academicianul Ion Jalea au o pertinenţă deosebită. Sublinierea faptului că lucra, 
rea lui Rodin« Hugolin », monstrul care,şi devorează copiii, ar fi făcut o puternică impresie 
asupra lui Valbudea 7 vine în sprijinul celor mai sus presupuse şi confirmă adevărul că 
Valbudea a fost în mod fericit stimulat în munca sa pe căile convergente ale experienţei 
artistice cu cele ale experienţei unor factori de ordin uman, extraartis~~eoretic, şi 
stilistic, Rodin a fost pentru Valbudea purtătorul unui mesaj esenţial1 ~7- ~n, 
at. propi:ia,i per-sohahtate~ În acest sens vorbind, ideea de influenţă îşi demonstrează şi 
fecunditătile. Că a fost însă vorba mai ales de un moment declansator într,un mediu 
prielnic ~e,o arată şi faptul că « Mihai Nebunul» şi «Speriatul», la ~are s,a adăugat o a 
treia lucrare, « Călăul », sînt concepute sub egida aceleiaşi estetici rodiniene: « frumuse, 
ţea înseamnă caracter şi expresţţ .». Valbudea, atît în timpul studiilor în Italia, cît şi mai 
tîrziu, în ţară, a trecut spre fift univers de forme: cel al unui neoclasicism şi al unei 
ponderi expresive, profund deosebite de cele ale tinereţii sale. Rămîne totuşi în picioare 
la Valbudea, dincolo de modalităţile expresiei, o anume libertate de spirit .m-faţ[_EOlG,l.i:\i 
a ceea ce astăzi numim intervenţia « literaturii » în viziunea plastică. Degajarea aceasta 
este şi ea la Valbudea, fără îndoială, de filiaţie rodiniană. Rodin afirma că « nu există 
regulă care să poată împiedica un sculptor să creeze o operă frumoasă după cum soco, 
teşte. Şi ce importanţă are dacă e sculptură sau « literatură », dacă publicul găseşte în 
ea bucurie şi folos spiritual? Pictură, sculptură, literatură, muzică sînt mai apropiate unele 
de altele decît s,ar crede. » Şi acelaşi Rodin susţinea că « este totuşi mai bine ca operele 
pictorilor şi ale sculptorilor să poarte în ele însele tot interesul. Arta poate, într,adevăr, 

5 VASILE CoNTA, « Frumosul » în Contemporanul, IV 
(1885), p. 479. 

6 Idem, « Viitorul artelor», loc. cit., IV (1885), p. 566. 
(ambele citate şi ap11d Ion Vitner, Literatura în p11blicafiile 

socia liste şi munc itoreş ti , Bucureşti, 1966, p. 66-67). 
7 AucusTE RomN, L'Art, Entretiens reunis par Paul 

Cjsell, Paris, 19 I 1, p . 202. 
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să stimuleze gtndirea şi visul fără a avea nevoie să recurgă la literatură. În loc să ilus, 
treze scenele unui poem, nu are decît să se servească de simboluri foarte clare care nu 
presupun nici un fel de subtext scris »8• Întîlnim şi la Valbudea încercarea aceasta, nu 
de a ocoli problema, ci de a o depăşi. În orice caz este de reţinut aprecierea de care 
s,a bucurat, printre scriitori, sculptura lui Valbudea, încă de la început, atunci cînd fac, 
torul « glorie obiectivă » încă nu acţiona. Alecsandri, Odobescu, apoi Delavrancea l,au 
aşezat printre cele dintîi nume ale culturii româneşti: « Ceea ce este Eminescu în poezie, 
scria Delavrancea, Valbudea cu această operă (resp. « Mihai Nebunul»), este în sculp, 
tură». Era în acest elogiu hiperbolic, desigur, nu numai admiraţie calitativă, dar şi o caracte, 
rizare; Delavrancea unea cele două nume sub bolta înclinării lor spre meditaţie şi filozofare. 

În 1885, Valbudea obţine o prelungire a bursei şi pleacă, pentru doi ani, în 
Italia. În cursul şederii, lucrează seria «Copiilor»: « Prima lecţie», « Copilul la baie», 
« Copil dormind », dintre care numai ultima lucrare se păstrează la Muzeul de artă din 
Bucureşti. Stilistic, etapa aceasta este dintr,o dată alta, deşi « Călăul » este presupus a 
fi fost lucrat tot în timpul şederii în ltalia. 9 Întors în ţară în 1887, se alătură celor preo, 
cupaţi de dezvoltarea vieţii artistice în România şi îl găsim astfel ca semnatar în cererea 
privind reorganizarea şi îmbunătăţirea învăţămîntului artistic. Concomitent intră în învă, 
ţămînt, la Şcoala normală de institutori, iar în 1890 este vicepreşedinte al grupării « Cercul 
artistic », cu grijă pentru multiple probleme de interes general cultural, între ele pentru 
problema monumentelor istorice10

. Nu este deci, de la bun început, un izolat, un retrac, 
til. Cu un an înainte, la expoziţia internaţională de la Paris (în 1889) avusese succes cu 
« Mihai Nebunul» şi cu « Învingătorul» (de fapt «Călăul»), în primul rînd în presa 
franceză de specialitate. La noi, unii croniqi.rj.,, chiar ai unor publicaţii importante ca 
Literatură şi artă română, nu,l citează nic/-'fr/'enumerările lor; alţii însă, de pildă Ştefan 
Ciocîrlan, în Analele arhitecturii şi ale artelor cu care se leagă, îl elogiază, caracterizîndu,l 
ca « atras de preferinţă către subiectele energice », şi priceput în arta de a şti să dea 
« una din cele mai norocite mişcări cerute de arta sculpturală »11. În 1890, expune la 
Cercul artistic 14 lucrări, în cea mai mare parte busturi - portrete, dar şi « Copilul 
dormind » şi «Dacul», azi existent într,o stare deplorabilă, nerestaurabil. Printre por, 
trete se află cel al doctorului Davila, al xilografului Iuliu Popp, al Veronicăi Miele - fourte 
solemn şi distant - , bustul pictorului Eugen Voinescu. O grijă accentuată pentru exac, 
titatea şi plăcerea de a face investigaţii psihologice sînt evidente în aceste lucrări. Cu 
toate datele favorabile unei evoluţii profesionale de mare anvergură, mai ales într,un mediu 
artistic în care nu era abundenţă de sculptori, activitatea lui Valbudea pare a se izbi de 
piedici exterioare tot mai greu de depăşit, deşi de fapt ea n,a încetat propriu,zis nicio, 
dată. Se crea încetul cu încetul o ruptură între destinatar şi autor. Mai multe mărturii 
ne vorbesc despre retragerea artistului în atelierul său, unde continua să lucreze cu asi, 
duitate, dar rezultatele acestei munci le expunea tot mai rar şi mai puţin, în general relu, 
înd opere mai vechi, la care ţinea foarte mult. Astfel, în 1893, printre cele patru lucrări 
expuse la Cercul artistic se află şi « Copilul dormind », operă pe care o reexpune şi în anul 
următor, la Expoziţia artiştilor în viaţă, alături de altele dintre care făcea parte încîn, 
tătarul bust de fetiţă « Maria P. Grădişteanu ». Ultima expunere a lui Valbudea este cea 
din 1896, la Salonul oficial, unde readuce « Călăul »,denumit în catalogul respectiv « Lup, 
tătarul». Cu toate acestea, aşa cum rezultă dintr,un reportaj publicat în 1892 de Ştefan 
Ciocîrlan, « Cîteva minute în atelierul lui Valbudea », numărul lucrărilor noi era mai mult 
decît ceea ce se putea deduce din participările la expoziţii. « Nimfa », apoi o reluare a 
nudului feminin început în timpul şederii la Florenţa, cunoscut azi sub denumirea de 
« Femeie odihnindu,se » (se află la Muzeul de artă al Republicii Socialiste România), 
«Ţăranca», o comandă pentru casa N1onteoru, lucrare dispărută la un moment dat şi 
găsită de- -colega -nm.sn-i Viorica Andreescu 12 în comuna Pleşoiu, lîngă Slatina. După 

8 PETRE OPREA, loc. cit., p. 29. 
• Idem, loc. cit., p. 30. 

10 C.S. $TEFAN C10CÎRLAN, în Analele arhitecturii şi 

ale artelor cu care se leagă, I (1890), nr. I, p.5. 
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11 VIORICA ANDREESCU, Sculpturi de Valbudea şi Geor• 
gescu redescoperite, în S.C.l.A., 1966, nr. I, p. 135. 

" PETRE OrREA, loc. cit., p. 32. 
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data ultimei sale expuneri şi pînă la moarte - la 21 mai 1918 - Valbudea ocupă posturi 
administrative, în învăţămînt, ca director al Muzeului Grigorescu, ca inspector de desen 
şi caligrafie. O perioadă de mai bine de 20 de ani, în care dialogul esenţial, starea vitală 
a artistului care este comunicarea cu publicu ~-~~CQl'.l..textu _ v~.o~~I;''!. ar~is, 
tiG~-şi- asem,ă:nat.ă,,,.p€-OHR-ă-â-re - at de :12rimuL.bi.ogr.~art' s_tului,---Q-e- Ien~tl, 
cu c kf - ava He ia, ,l2i..c.t.otuj-~e--t-a:hmt pr.&roat-w:...înn~ş·it în evoh1ţia ,lni, s~ •i, 

-::g<ttr în amărăciunea provocată de reînnoit~ refuzuri şi insuccese pe planul comenzilor 
mai importante-" de sculptură monumentală. Întîi cazul monumentului lui Miron Costin, 
apoi cel al monumentului Vînătorilor din Ploieşti, atribuită unui artist cu totul inferior 
ca posibilităţi, şi, în cele din urmă, respingţrea în 1899 a elor două lucrări « Înainte 
de luptă » şi « Somnul »13 îl descurajeazăPfără îndoială. În 1892 primise totuşi nişte 
comenzi: este vorba de două grupuri alegorice şi şase me alioane: Miron Costin, Matei 
Basarab, Vasile Lupu, Gh. Asachi, Mihail Kogălniceanu, Vasile Alecsandri, toate pen, 
tru clădirea Universităţii ieşene 14 . În aceeaşi ordine de preocupări va executa, pentru 
Banca Naţională, un Mercur şi un Vulcan, iar pentru Poşta centrală din Bucureşti două 
fi.guri alegorice, azi dispărute. Corect lucrate, cu aceeaşi insistenţă atentă asupra fizionomiei, 
p.i=eptie ~ilustrează şi ele strania renunţare la tipul de expresie care,i reuşise cel 
mai bine şi pe care el însuşi, prin repetatele reexpuneri, îl recunoaşte ca preferat. Putem 
deduce de aici că motivele retragerii sale nu au fost numai de ordinul strict al dificultăţilor sau 
nemulţumirilor exterioare, ivite din pricina mediului neprielnic, din ;ptei:finq-«-G~-ialităţilg1r», 
c , p.un.e;, ci şi din cauze mai profunde, legate cu siguranţă de acea 
mutaţie stilistică intervenită în creaţia lui şi care ar merita să fie urmărită mai în adîncime. 
S,ar putea ca din corespondenţa - pare,se - existentă cu unii din prietenii săi artişti, cu 
Titus Alexandrescu şi alţii, să rezulte cîte o indicaţie, cîte ~ punct de elucidare posibilă. 

Dacă :am~rEe. ~chetet<eor--să➔ri~ gîndul la semnificaţia locului lui 
Valbudea în sculptura românească a epocii, -~ dun wra:m;;:-câ Valbudea stă la capul de 
linie al unei structuri tipologice, care,şi va găsi, cu Paciurea, o împlinire deplină şi va 
reapărea în forme noi la unii dintre tinerii noştri sculptori. S,a vorbit în legătură cu 
Valbudea despre romantismul viziunii lui; am putea tot atît de justificat --- tipologic vor, 
bind, nu istoric - să,i aplicăm atributele unui expresionism latent. Oricum, este de obser, 
vat că în caracterizări ce i s,au făcut , determinantă nu a fost întreaga operă, ci mai ales 
cele trei lucrări: « Mihai Nebunul », « Speriatul», « Călăul ». În paranteză menţionez că, 
vorbind despre trăsăturile romantice ale lui Henry Moore, Herbert Read consideră ca foarte 
semnificative în această privinţă împletirea imaginii omului cu elemente sau sugerări de 
elemente ale naturii. La Valbudea întîlnim a easţă trăsătură atît la « Mihai Nebunul », cît 
şi 1 .« Speriatul», unde valoarea expresivă a trui }:ii}-1-1 • de copac depăşeste cu mult se_ , 
sul funcţional -al,..pre~ei }ttt-iR -€-empo~ ~ , â"dauga/'1a opere e aparţinînd tendinţei 
mai sus citate'« Copilul dorn}'\nd », fowdoii deşi modelajul, tratarea materiei par a purta 
semnele unui calm neoclasic, 1 ersistă totuşi în ea o crispare, o tensiune ascunsă gata să 
izbucnească, un lirislM secr tă notă patologică. În arta noastră modalităţile acestea de ex, 
presie sînt mai rare, :11â Valbudea, ai ilttel, exagerarea în mişcare sau expresia fiziognomică 
este stăpînită 1 ş-i- sub • tensitatea altor_modalităţi--ele acel şi-gen din~ptu-Ftrbaroc', ,eman, 
rie~ sau -expi:esio..u.i:ştă". Dar rumoarea interioară se percepe şi ea decide nu numai modelajul, 
~

1 şi concepţia raporturilor cu spaţiul, felul în care opera îl absoarbe sau îl face să cedeze în 
faţa invaziei formelor; iar această din urmă capacitate, după cum '{ arătai Focillon, este 
iarăşi un simptom : baroc, roamntic sau expresionist, după cum vrem s,o luăm. 

Cu un număr relativ restrîns de opere, întîlnim în creaţia lui Valbudea semnifi, 
caţii totuşi de mare importanţă, atît în epocă, cît şi în perspectiva unor probleme estetice 
contemporane. O creaţie care a debutat cu un sondaj în adîncuri primejdioase, pentru 
a cunoaşte mai bine omul, nu e puţin lucru. Ba este chiar o garanţie de nemurireb fi!J:?-8,Că__,. 
îndeplineşte condiţia meritului de care vorbea Malraux în Antimemoriile lui: o creaţie 
nu numai pentru a decora o civilizaţie, ci şi pentru a o exprima în valorile ei supreme. 

13 idem, ibidem. 14 Gtt. OrRESc u, Scitlptura românească, Bucureşti, 1965. 
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SCULPTORUL DIMITRIE DEMETRESCU MIREA 

(1864-1942) 

de ELENA MA TEESCU 

D • D. Mirea, frate mai mic al pictorului George Deme­
trescu Mirea, şi,a desfă_şurat activitatea începînd din ultimii ani ai secolului trecut pînă, 
aproape de sfîrşitul vieţii, în al patrulea deceniu al secolului nostru. Dar sculptura sa 
este expresia unei epoci artistice de mai scurtă durată, care nu trece de anii primului 
război mondial. După cum afirmă Tudor Vianu în 1935, « sculptura românească a fost 
mult timp constrînsă să se realizeze într,un cadru minor, cu opere nedepăşind statueta 
şi capul de expresie, modelaje impresioniste care se vedeau pretutindeni după 1900, în 
expoziţiile de artă »1

. Această caracterizare pe care Vianu o face sculpturii româneşti de 
la începutul secolului nostru este valabilă îndeosebi pentru opera lui D. D. Mirea, operă 
de caracter minor şi anecdotic. 

Dimitrie Mirea s,a născut la 10 octombrie 1864, în Cîmpulung Muscel2. Este fiul 
lui Dimitrie Ionescu Mirea, preot la mănăstirea Negru Vodă şi protopop al judeţului, 
şi al Elenei Pandelescu 3. A urmat clasele primare la Cîmpulung, iar liceul în Bucureşti, 
la Sf. Sava. La absolvirea cursurilor liceale4, Dimitrie Mirea era înclinat către studierea 
picturii, dar faptul că fratele său era pictor, « şi încă pictor de mare reputaţie », l,a deter, 
minat să se consacre sculpturii 5 . S,a înscris la şcoala de arte frumoase din Bucureşti 6, 
unde i,au fost profesori Karl Storck şi, din aprilie 1887, Ion Georgescu 7. În aprilie 1888, 
înainte de încheierea anului şcolar, Dimitrie Mirea şi Filip Marin solicită Ministerului 
dreptul de a concura pentru obţinerea marelui premiu în străinătate. Cererea, înaintată 
fără ştirea lui Th. Aman, directorul şcolii, şi fără ca cei doi elevi să fi îndeplinit condiţiile 
necesare participării la concurs, nu le,a fost satisfăcută8 • 

Mirea pleacă deci la Paris, cu sprijinul familiei, după satisfacerea serviciului militar9• 

Primul său succes în străinătate este semnalat de presa noastră în iunie 1890, cînd Mirea 
obţine premiul unic pentru sculptură la Academia Julian din Paris10. În primăvara anului 
următor, tot la Paris, va primi medalia de argint la Academia Naţională de Belle,Arte11. 

În Franţa, după mărturisirile lui Constantin Artachino12
, Mirea a studiat cu Chapu13, 

1 Tunoit. V1ANL', MeJrea (Art Roumain Moderne), 

« Collection Apollo ». Dirigee par Al. Busuioceanu, Edi­
tions « Marvan », Bucare,t, I 935, p. 8. 

2 Extras din registrul stării civile pentru morţi pe anul 

1942, eliberat de Primăria Municipiului Bucureşti, Sectorul 
II (Negru), Oficiul stării civile, Arhiva, 27 octombrie 1942, 

nr. 25 360/ 1942. 
3 N. PETRAŞCU, q.D.Mirea, Casa şcoalelor, /fără an/, 

cap. I, Omul, p. 11. 
4 Nu se cunoaşte data absolvirii. 
6 CoNST. ARTAl'HINO, SculJnornl Dim D. Mirea, în 

Universul, 2 noiembrie I 942. 

• Nu se cunoaşte data înscrierii. La Arhivele statului 

din Bucureşti nu mai există actele Şcolii de arte frumoase 
din Capitală privitoare la perioada 1877- 1887, distruse 

cu ocazia unui accident. 
7 Arhivele statului, Bucureşti, Fondul Ministerului 

Instrucţiunii Publice, dos. 3870/1887, fila 19. 
8 Ibidem, dos. 4356/ 1888, p. 35. 
9 CONST. ARTACHINO, art. cit. 

10 , • , , Nos Echos, în L' Independance Roumaine, 25 
mai/6 iunie 1890. 

11 , • , , Şcoala de belle-arte, în Monitorul artelor, 18 
aprilie 1891, p. 3. 

12 CoNST. ARTACHINO, art. cit. 
13 HENRI-MICHEL·ANTOINE CHAPU (1833- 1891). 
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1. - Qînduri triste, 1908 (Muzeul Simu). 

gravor în piatră şi sculptor, autor de camee, busturi, statui mitologice, alegorice, reli­
gioase. Chapu, la rîndul său, frecventase atelierele sculptorilor Pradier14 şi Duret15

, fapt 
poate nu lipsit de importanţă în formarea artistului român. Pradier urmase « tradiţia clasi­
cismului inaugurată de Canava »16 şi era autorul unor opere elegante şi graţioase, amin­
tind prin statuetele sale arta lui Clodion17. Duret era autorul unor excelente busturi 
« appartenant a la douceur et a la grâce »18 şi, ceea ce interesează mai mult în cazul de 
faţă, inaugurase în Franţa, o dată cu Rude, « cette sculpture de demi-caractere qu'on 
peut appeler de genre / ... / »19. În afara tradiţiei atelierului în care a lucrat, asupra lui 
Mirea e probabil să fi influenţat şi acel realism manifestat în sculptură ca urmare a înrîu­
ririi tematice din pictura lui Millet şi Courbet. « Printre cei care s-au raliat (cu o întîr­
ziere sensibilă de altfel) » noii concepţii artistice, cei mai importanţi au fost Dalou şi Meu­
nier20• Este posibil ca Mirea să fi fost tributar acestor doi sculptori prin lucrările sale 
mai tîrzii, în ceea ce priveşte sursa de inspiraţie tematică. În timpul anilor petrecuţi în 
străinătate, Dimitrie Mirea nu studiază numai sculptura, ci continuă să fie atras şi de 
pictură, aşa cum atestă un certificat al « D-lui Julian » că a urmat atelierul de pictură 
la Paris21. 

În toamna anului 1891, Mirea soseşte în ţară. Numele său devenise cunoscut dato­
rită succeselor repurtate în perioada studiilor urmate în Franţa, îndeosebi datorită obţinerii 

H JEAN JACQUES PRADIER (1792-1852). 
16 fRANCISQ_UE JOSEPH DURET (1805 -1865). 
18 G. OPRESCU, Sculptura francetă (secolul al XVI-l<'a 

- sfîrşicul secolului al XIX-iea), Prelegerea XIII, p. 342 
(curs litografiat). 

17 E. BtNEZIT, Dictionnaire critique et documencaire des 
Peincres, Sculpceurs, Dessinateurs et Graveurs, Nouvelle cdi­
tion, tome septieme, Librairie Griind, 1964, p. 6. 

18 CHARLES BLANC, Les arcistes de mon temp., (Fran• 
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cisque Duret (1805- 1865 )), Librairie de Firmin-Didot et 
Cie, Paris, 1876, p. 145. 

10 Ibidem. 
00 BERNARD DoRJVAL, L'epoque du realisme (La reaction 

des autres arts), în RENE HuvcHE, L'arc ec l'homme, voi. 
III, Librairie Larousse, I 96 I, p. 336 - 337. 

21 Arhit•ele scatului, Bucureşti, Fondul Ministerului 
Instrucţiunii Publice, dos. 2492/ I 908, f . 20. 
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medaliei de aur conferită de Academia Julian cu un an în urmă22 • La Bucureşti, prima 
dovadă a aprecierii sale este încredinţarea comenzii unui bust al lui Anton Pann. Alegerea 
tînărului Mirea pentru ridicarea unui monument public pare promiţătoare. 

Conform informaţiilor publicate de ziarul La Liberte23, iniţiativa ridicării bustului 
a fost datorită lui I. Toncescu, iar pentru punerea în aplicare a acestei idei a luat fiinţă 
un comitet alcătuit din Or. G. Tocilescu, dr. Chabudianu, G. Lascu, I. Toncescu, W. 
Macedonski24, căpitanul I. Creangă, probabil fiul povestitorului25 şi I. Penculescu. In 
vara anului 1891 s-au strîns primele fonduri în urma unei reprezentaţii date în acest scop. 
Sumele obţinute cu ocazia ţinerii, în noiembrie 1891, a unei conferinţe despre Anton 
Pann, au fost destinate turnării în bronz, lucrare ce se va efectua la Paris. Fondurile 
necesare ridicării piedestalului se realizară printr-o reprezentaţie teatrală din iarna anului 
1891 -1892. In octombrie 1891 Mirea prezentă macheta monumentului executată « a 
l'aide de plusieurs portraits de Pann26 et aussi d'une personne qui ressemble a l'auteur 
de Povestea V orbei »27 • 

In noiembrie 1892, Mirea a expus la Ateneu bustul lui Anton Pann28• Comitetul 
intenţiona să plaseze monumentul într-una din pieţele Bucureştiului29 • Locul definitiv ales, 
unde si astăzi se află monumentul lui Pann, este în curtea bisericii Lucaci. Tot acolo se 
găseşt~ şi mormîntul scriitorului. Numele lui este legat de această biserică, în a cărei 
strană cîntase şi « pe care o înzestrase gratuit cu cărţi bisericeşti, fiind trecut drept mul­
ţămită printre ctitorii lăcaşului »30• In apropiere există încă fosta casă a lui Anton Pann, 
dăruită prin testament bisericii Lucaci, în ianuarie 1854, de soţia sa Ecaterina (Catinca) 31. 

Această donaţie a fost făcută « cu condiţia expresă ca biserica să ridice un monument pe 
mormîntul decedatului ei soţ »32• De altfel, dorinţa scriitorului, exprimată în versuri, 
fusese de a i se ridica un monument funerar din fondurile obţinute prin vînzarea tipo­
grafiei33 . 

In ciuda condiţiilor donaţiei Catincăi Pann, biserica neglijă înălţarea monumentului. 
Astfel, după cum am văzut, pentru cinstirea memoriei poetului s-a recurs la subscripţie 
publică. În 1894, străduinţele destinate strîngerii fondurilor în vederea ridicării monu­
mentului continuau încă34 , dar fără nici un rezultat concret. Peste un număr îndelungat 
de ani, în decembrie 1910, se va constitui un nou comitet, în scopul de a strînge fondu­
rile necesare ridicării monumentului funerar al lui Anton Pann, în curtea bisericii Lucaci35. 

Spiru Haret, pe atunci ministru al cultelor şi instrucţiunii publice a fost· ales preşedinte 

" , ,, Le buste d'Anton Pann, în La Liberte, 30 

octombrie/ 11 noiembrie 189 I. 
23 , ' • , Au jour le jour, în La Libert,_;, 10/22 octombrie 

1891. 
,~ Probabil Wladimir A. Macedonski, fratele poetului 

Alexandru Mace<lonski. Vezi: ADRIAN MARINO, Viaţa lui 
Alexandru Macedunski, Edit. pentru literatură, 1966, 

p. 48 - 49 şi 5 19. 
26 G. CĂLINESCU în lon Creangă, Edit. pentru literatură, 

1966, p. 229-230, şi A. D. XENOPOL, în Prefaţă la Creangă, 

Scrieri, voi. I, laşi, Edit. Gol<lner, 1890, îl numesc « căpi• 

Lanul Constantin Creangă ». 
'" , •., Le buste d'Antun Pann, în La Libert.!, 30 oc­

tombrie/ 11 noiembrie 1891. Nu avem cunoştinţă la ce 

portrete se referă autorul articolului. La Cabinetul de 
stampe al Academiei Republicii Socialiste România se 

află un portret imaginar al poetului, desenat de Barbu 
Delavrancea. Nu se cunosc portrete autentice ale lui Pann. 

27 • • ., Le buste d'Anton Pann, articol citat. E posibil 
ca modelul să fi fost inginerul Petre Radovici (1856- 1941), 

unul dintre nepoţii lui Pann. « Petre era de o asemănare 

izbitoare cu Anton Pann », se afirmă în studiul publicat 

de academicianul G. CĂLINESCU şi colectivul de documen­

tare, Material documentar, în Studii şi cercetări de istorie 

literară şi folclor, tom. II, I 935, p. 212. Articolul repro­
duce fotografia acestui nepot. 

28 • • , D'ale zilei, în Românul, 5 noiembrie 1892. 
29 • ' , , Le buste d'Anton Pann, în La Liberte, articol 

citat. 
30 loN MANOLE, Anton Pann (La o sută de ani de la 

moartea lui Anton Pann, 1854- 1954), ESPLA, capitolul 
Sfîrşitul, p. 253. 

31 Academician G. CĂLINESCU şi colectivul de docu­
mentare, Material documentar, articol citat. 

32 Vezi scrisoarea Victoriei Căpitan C. E. Călinescu, 

publicată de EM. G. în Articolul Insemnări privitoare la 
cultura neamului românesc (Un monument lui Anton Pann), 

din Convorbiri literare, nr. 2, februarie 1911, p. 218- 220. 
33 REMUS N1cuLEscu, Inceputurile sculpturii statuare 

rumâneşti, în S.C.I.A., nr. J- 4, iulie-decembrie 1954, 
p. 108. 

34 « Din cauza răului timp de Sîmbăta şi Dumineca 
trecută, Comitetul ridicării monumentului Anton Pann a 

încuviinţat amînarea serbărilor pentru Vineri, Sîmbătă şi 

Duminică, 24, 25 şi 26 curent». Citat din Informariuni, 
în Românul, 5 iulie 1894. 

36 EM. G., Insemnări privitoare la cultura neamului 

românesc (Un monument lui Anton Pann), articol citat. 
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2. - Cap de băiat, 1908 (depozitul Muzeului de artă 
al Republicii Socialiste România). 

de onoare, iar C. F. Robescu, fost primar al Capitalei, a fost numit preşedinte36 . O reac, 
ţie promptă faţă de înfiinţarea comitetului a fost publicarea scrisorii Victoriei Călinescu, 
nepoata Catincăi Dumitrescu, fosta soţie a lui Pann. Victoria se simţi datoare a face 
« niţică lumină şi adevăr » cu privire la îndatoririle bisericii Lucaci « care de 50 de ani 
beneficiază de averea defunctului poet», nesocotind obligaţia de a ridica un monument 
în memoria sa37• Dezvăluirea publică a acestor fapte s,a dovedit inutilă. Monumentul va 
fi înălţat tot prin subscripţie publică38 . Plasarea lui în curtea bisericii Lucaci pare să fi 
avut loc însă abia în 1929, după cum se deduce din inscripţia aşezată dedesuptul bus, 
tului: « Admiraţie şi recunoştinţă, Asociaţia cîntăreţilor bisericeşti din România, 1929 ». 
Realizînd bustul poetului, sculptorul Dimitrie Mirea contribui astfel la îndeplinirea stră, 
duinţelor meritorii ale tuturor celor care au dorit să cinstească memoria lui Anton Pann. 

Monumentului lui Pann îi urmează o sculptură de inspiraţie istorică, terminată 
în 1894: bustul lui Negru Vodă, comandat de primăria din Cîmpulung,Muscel39• Bustul 
« va fi aşezat la Cîmpulung, în capul bulevardului», scria Românul din 7 decembrie 1894. 
Astăzi, monumentul lui Negru Vodă este aşezat în faţa Sfatului Popular din Cîmpulung, 
Muscel40. Amplasarea a avut loc cel mai tîrziu către sfîrşitul anului 1899, cînd Adevărul 

36 Ibidem. Comitetul se compunea din următorii mem­
bri: « Arhiereul Calist Ialomiţeanu; preoţii I. Iordăchescu 

şi Mihail Popescu; d-nE Grigore Alexandrescu şi Pavel 
Negreanu, mari industriaşi; Mirea Demetrescu, mare comer­

ciant; Alexandru Bacalogl11 şi C.R. Mircea». 
37 Scrisoare menţionată la nota 32. 
38 Într-una din inscripţiile soclului se citeşte: « Lui 

Anton Pann / 1798- 1854 / Monument ridicat prin / sub­

scripţie publică / de un comitet / sub preşedenţia / d-lui 
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C. F. Robescu / fost primar al Capitalei/ şi cu concursul 

binevoitor / al dlor Gr. Alexandrescu / Pavel Negreanu / şi 
inginer C. R. Mircea». Vezi datele referitoare la monu­

mentul lui A. Pann, existente în Arhiva Consiliului Artelor 
Plastice al Comitetului de Stat pentru Cultură şi Artă. 

39 CoNST. ARTACHINO, art. cit. 

40 Pe soclu poartă inscripţia: « Înălţatu-s-au chipul lui 
Radu Negru Basarab, Descălecătorul Ţării Româneşti, Mirea 

sculptor artist », fără a se menţiona data ridicării lui. 
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închină cîteva rînduri autorului « bustului lui Radu Negru care a fost aşezat la Cîmpulung41». 
În 1895, lucrarea « turnată în bronz la Paris »42 a fost prezentată la Expoziţia coopera­
torilor al cărei juriu, compus din Vladimir Hegel şi Ion Georgescu, i-a conferit medalia 
de argint43• În Lumea ilustrată a aceluiaşi an, Th. Speranţia remarcă bustul lui Radu 
Negru alături de puţinele sculpturi demne de atenţie prezentate la expoziţia artiştilor în 
viaţă44 • Tot în 1895, Ministerul Cultelor şi Instrucţiunii Publice a decis cumpărarea bus­
tului lui Radu Negru pentru Pinacoteca Statului pe suma de 4.000 de lei45• Mirea soli­
cită Ministerului achitarea sumei mai sus menţionate, fiindu-i necesară atît pentru întoar­
cerea sa la Paris, cît şi pentru plata unor noi lucrări aflate în lucru46• Dacă originalul a fost 
plasat la Cîmpulung, Pinacoteca e posibil să fi achiziţionat replica bustului lui Negru Vodă, 
în prezent aflată în depozitul Muzeului militar central şi pe care se citeşte inscripţia: 
« D. D. Mirea, Paris, 1894 ». Cît despre întoarcerea sa în Franţa, aceasta a urmat înche­
ierii studiilor în străinătate, după cum reiese din catalogul expoziţiei artiştilor în viaţă 
din 1895, care îl menţionează cu titlul de « absolvent al Şcoalei de Belle-Arte din Bucu­
reşti şi al Academiei Julian din Paris ». Sculptura Radu N egru-Voevod va fi prezentată şi 
Ia Expoziţiunea operilor artiştilor în viaţă, organizată la Palatul Ateneului în 1899. Bustul 
lui Radu Negru, în comparaţie cu cel al lui Anton Pann, vădeşte o accentuare a vizi­
unii naturaliste. Totodată se remarcă încercarea aprofundării psihologice a personajului, 
din care însă rezultă o expresie artificială a figurii. 

Un alt monument realizat de Mirea la sfîrşitul secolului este bustul maiorului Giu­
rescu, terminat în februarie 189847 , aflat în curtea cazărmii din Cîmpulung. Datele din presă 
nu concordă însă cu cele scrise pe soclu: « Bustul maiorului Giurescu, ridicat la Cîmpu­
lung în 1897, prin iniţiativa col. Scarlat Geanolu, comand. Reg. 30 Muscel, în al 32 an 
de domnie »48 . Sculptura, concepută tot în genul unui portret de aparat ca şi bustul lui 
Radu Negru, este însă rezultatul unei simplificări, a renunţării la viziunea naturalistă. 
Volumele apar aici mai evidenţiate, contrastele de lumină şi umbră sînt mai accentuate. 
Ţinuta figurii tinde către monumental, iar mişcarea faldurilor hainei ce învăluie bustul dă 
sculpturii o notă de avînt romantic. 

Concomitent cu afirmarea sa ca sculptor de monumente publice, Mirea continuă 
a-şi face simţită prezenţa în expoziţiile colective. În 1899, printre cele 30 de sculpturi 
prezentate la Expoziţia artiştilor în viaţă de la Ateneu se află şi « cîteva busturi foarte 
reuşite, atît ca asemănare, cît şi ca lucrare artistică »49 aparţinînd lui D.D. Mirea. Revista 
Literatură şi artă română a aceluiaşi an îi reproduce două sculpturi în marmură: Bustul 
Dnei X50 şi Bustul Dnei M 51 . În anul următor, la Expoziţia universală de la Paris, Mirea 
expune trei lucrări: « Mme D. Mirea, buste marbre, ]eune femme, statue marbre şi 
Enfant, tete bronze ». Este distins cu medalia de bronz pentru bustul Dnei D. Mirea, 
distincţie acordată şi sculptorilor Const. Bălăcescu şi Vl. Hegel52• Acest portret repre­
zentînd pe soţia pictorului G. D. Mirea53 se remarcă prin puritatea conturului care pune 

41 , • ., Sculptorul Mirea, în Adevărul, 6 noiembrie 1899. 
42 , • , , Informaţi uni, în Românul, 10 mai 1895. 
43 Cf. diplomei aflate în familie. 
44 TH. D. SrERANŢIA, Cronica / Expoziţia artiştilor în 

viaţă /, în Lumea ilustrată, 1895, broşura 3 (nr. 5 şi 6), 
p. 74 şi 91. De altfel, juriul Expoziţiei artiştilor în viaţă 

din 1895 acordă lui D.D. Mirea medalia ci. a II-a, după 

cum informează Adet1ărul din I iunie 1895 şi Românul din 
10, 11 iunie ale aceluiaşi an. Ziarele nu specifică însă 

pentru ce lucrare i s-a decernat recompensa, după cum 
nu se specifică nici în diploma eliberată de juriu, aflată 

acum în familia artistului. Catalogul mai sus menţionatei 

expoziţii înscrie în dreptul lui Mirea D.D. numai lucrarea 
cu nr. 226: O tinără fată, studiu. 

45 
, • , , Informaţi uni, în Românul, 10 mai 1895. 

48 Arhivele statului, Bucureşti, Fondul Ministerului 
Instrucţiunii Publice, dos. 407 / 1895, f. 13. 

47 , • ,, Ultime informaţiuni, în Constituţionalul, 14/26 
februarie 1898. 

48 Monumentul a fost ridicat « În memoria maiorului 
D-tru Giurescu, Comandantul Batalionului Dorobanţi­

Muscel, mort în resbelul Independenţei la Rachova, 7 
N-bre 1877, împreună cu Locot. Gh. Bordeanu şi 34 grade 
inferioare, fii ai Muscelului». 

19 Vizitator, Expotiţia de la Ateneu, în Adevărul, 

4 noiembrie 1899. Pe lingă amintitul bust al lui Radu Negru­
Voevod, Mirea a prezentat: Bustul dlui A.M., Portretul dlui 
C.A.M., Portretul dnei M.E.M., Tinără damă şi Cap de 
expresie. 

60 Reprezintă pe ruda sa Crescenţia Mirea. 
61 Reprezintă pe ruda sa Maria Mirea. 
62 Arhivele statului, Bucureşti, Fondul Min. Instr. Publ. 

dos. 239/ 1900, f. 96. 
63 Lucrarea se află la Cîmpulung-Muscel, în posesia 

familiei. 
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3. - Mocan călare, 1909 
(dcr:nitul Muz,~ului de artă al Republicii S:xialistc Români 1 ). 

în valoare volumele, clar şi totodată sensibil tratate. Expresia visătoare a figurii se îmbină 
armonios cu graţia necăutată a atitudinii. 

In 1901, înfiinţarea societăţii « Tinerimea artistică » marchează începutul unei noi 
etape în activitatea lui Dimitrie Mirea. Membru fondator al « Tinerimii », alături de C. 
Artachino, N. Grant, K. Loghi, St. Luchian, G. Petraşcu, St. Popescu, O. Spaethe, Fr. 
Storck, Ip. Strîmbu, N. Vermont şi A.G. Verona, Mirea îşi înscrie majoritatea manifes­
tărilor artistice în cadrul ei. Trăsăturile distinctive ale operelor de sculptură prezentate de 
« Tinerimea artistică», relevate de Vianu în 193854, sînt aplicabile în parte şi lucrărilor 
lui Mirea şi anume: cultivarea modelajului realist în capete de expresie, manifestarea 
intenţiei literare a unor lucrări, explicabile prin faptul că tînăra sculptură a epocii se 
mulţumea cu opere mai reduse « destinate să împodobească unele bogate interioare con-

64 TuooR V1ANU, Sculptura românească, în Artă şi tehnicei graficei, nr. 4- 5, iunie-septembrie I 938, p. 163. 
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temporane ». Această tendinţă, manifestată înainte de înfiinţarea « Tinerimii », se inten, 
sifică în cadrul ei. Iar cel care « contribuie mai mult să imprime coloratura ei psihologică 
sculpturii din cercul « Tinerimii artistice », înainte de a ajunge la lucrări de un sentiment 
plastic mai viguros » este Fr. Storck care, « simultan cu o bogată activitate portretistică 
/ ... /, dă contribuţia sa « Tinerimii artistice», unde apar pe rînd capetele sale de expresie 
şi statuetele intitulate în chip caracteristic Castitate, Aurora, Tristeţe, Pe gînduri, Căinţa 
etc. » Se remarcă în continuare că « D.D. Mirea / ... / sacrifică şi el gustului timpului, 
expunînd la « Tinerimea artistică » portretul G înduri triste ( 1908) »55• 

Înfiinţarea societăţii, la 3 decembrie 1901, este precedată de o atmosferă culturală, 
favorabilă artiştilor autohtoni. În 1890 apăruse « sub conducerea lui N. Pătraşcu revista 
Literatură şi artă română, care cerea nu numai o artă de inspiraţie naţională, dar şi o 
încredere mai largă faţă de talentele indigene »56• În vederea ciştigării interesului general 
« pentru tînăra producţie locală »57 , revista recurge şi la publicarea reproducerilor de 
artă, printre care ale operelor lui I. Georgescu, St. Valbudea, G. Vasilescu, cit şi ale 
sculptorilor mai tineri Fr. Storck, O. Spaethe şi D.D. Mirea. 

« Din această stare de spirit se constituie în 1900 Asociaţia de pictori şi sculptori 
« Tinerimea artistică». / ... /. Rolul ei în gruparea şi organizarea talentelor româneşti a 
fost precumpănitor în epoca încheiată cu izbucnirea războiului mondial »58• 

Expoziţiile de sculptură ale « Tinerimii artistice »au prezentat de,a lungul anilor lucrări 
de concepţie artistică diferită, de valoare inegală, de la cele ale lui Spaethe sau Spiridon 
Georgescu la opere de Paciurea, Brâncuşi, Han, Medrea. Lucrările lui Mirea se înscriu 
pe linia mediocră, dominantă a « Tinerimii », societate « transformată într,o academie a 
unui gust artistic special şi definitiv »59• Mirea expune capete de expresie şi statuete cu 
intenţie literară, convenţionale prin tematică, dar nu întotdeauna şi prin modul de tratare. 
Uneori tinde să surprindă personajele sale în mişcări fugitive, într,o factură nu lipsită 
de oarecare vervă. Cît despre portrete, acestea depăşesc limita convenţionalelor capete 
de expresie, suscitînd interes pentru tratarea lor plastică. Astfel, Mirea dovedeşte că poate 
fi un sensibil modelator al materialului şi că, probabil, sculptura lui Rodin a întipărit 
asupra lui o impresie puternică. Din acest gen de sculptură, şi poate din întreaga creaţie 
a lui Mirea, cel mai realizat este un cap de băiat, turnat în bronz în 190860 . Atît privirea 
copilului, cit şi întregul trăsăturilor figurii exprimă o complexă stare sufletească, redind 
totodată durere, melancolie, speranţă, variind ca sentiment în funcţie de variaţia unghiu, 
rilor de vedere. Sculptura este tratată pictural, aproape impresionist. Uşoara vibraţie a 
epidermei, factura rapidă şi uneori incisivă a părului respectă însă integritatea şi clari, 
tatea volumelor, energic reliefate. Un alt portret demn a de fi amintit este studiul de 
bătrîn Evanghelistul6 1, expus în 1902 la « Tinerimea artistică». Bustul se remarcă prin 
monumentalitate, prin firescul şi nobleţea atitudinii. Modelarea unduioasă a formelor 
estompează trecerile de la lumină la umbră. Dar lucrarea îşi păstrează masivitatea şi res, 
pectă viziunea de ansamblu. 

Ca portretist, Mirea nu se manifestă numai în ţară, ci şi în străinătate. Astfel, în 
1905, cu ocazia participării « Tinerimii artistice » la cea de,a IX,a Expoziţie internaţională 
de artă din Mlinchen, Mirea expune un portret de femeie 62• 

Din 1908, la « Tinerimea artistică» îşi fac apariţia statuetele lui Dimitrie Mirea, 
care constituie aspectul cel mai caracteristic al creaţiei sale. De aci înainte va expune, 
paralel, busturi şi sculpturi de mici dimensiuni, atît la expoziţiile «Tinerimii», cit şi 

66 Tot în I 908, Mirea a expus la « Tinerimea artistică » 
lucrarea Et!lavie, iar la Salonul oficial bustul Extai. 

66 TUDOR VIANU, ibidem. Un material detaliat, privitor 
la această perioadă din activitatea societăţii, este cuprins 
în articolul Date despre activitatea societăţii, « Tinerimea 
artistică » între J 902-şi 1916, publicat de Petre Oprea 
în S.C.I.A., nr. 2, 1963, p. 466-472. 

67 Ibidem. 
68 Ibidem. 

69 T.A. / TUDOR ARGHEZI/, Cronica artistică, in Seara, 
22 martie 1913. 

60 Lucrare aflată în depozitul Muzeului de artă al Repu­
blicii Socialiste România, inventar nr. 307. 

61 Lucrare aflată la Muzeul de artă din laşi, inventar nr. 2 7. 
62 Of fiiieller Katalog der IX. lnternationalen K unstaus­

stellung, Munchen, I 905, I Juni-Ende Oktober I 905, 
p. 147. / 1878 - )unge Frau (Marmorbi.iste) /, cu bunăvoinţă 
pus la dispoziţie de tov. Theodor Enescu. 
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4. - Clipe de linişte, 1926 {în colecţia familiei artistului). 

la Salonul oficial. În arta românească acest gen de sculptură se practica din ultimele decenii 
ale secolului trecut. Karl Storck evoluase spre sfîrşitul vieţii către o manieră realistă, 
manifestată prin statuetele sale în teracotă reprezentînd persoane şi scene idilice, care 
pe bună dreptate au fost comparate cu poeziile lui Alecsandri şi pînzele lui Grigorescu63• 

Opera fostului său profesor nu va fi rămas fără ecou asupra lucrărilor lui, nu numai în 
ceea ce priveşte dimensiunile ei, ci şi tematica lor. Mai tîrziu, după înfiinţarea « Tine, 
rimii artistice», vor continua să se întîlnească sculpturi de mici dimensiuni la Oscar 

63 TuooR V!ANU, Sculptura românească, ibidem. 

120 

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



Spaethe, Fritz Storck şi alţii. In « mici opere de gen »64 , Fritz Storck, ca şi Mirea, va 
reprezenta tipuri din popor: Moş Costache, Moş Florea, Cerşetor, Ciobănaş. In afara 
« Tinerimii », Gheorghe Tudor va modela cu predilecţie statuete avînd aceeaşi sursă de 
inspiraţie tematică. 

Statuetele lui Mirea, pitoreşti, anecdotice, se remarcă adesea printr-o factură largă, 
avînd uneori chiar accentele de spontaneitate ale unor schiţe. Această manieră de lucru 
pare a fi corespuns gustului epocii, cînd sculptura românească dinaintea războiului se 
remarca printr-un modelaj de schiţă şi de impresii psihologice65 • In general, interesul lui 
Mirea se îndrepta către ţăranii şi ţărăncile. regiunii sale natale66, cum arată titlurile unor 
lucrări expuse la « Tinerimea artistică»: In piaţă (1908), Cioban călare (1908), La strîn­
sul finului, Cioban, Baba Anica (1910), Cosaşii, La fîntînă (1916). Uneori reprezintă mun­
citori de la oraş- Încărcător în port (1916), alteori figuri de eroi-Mărăşeşti, 6 august 1917 
sau Soldat la atac (1926 -28). Reprezentarea figurilor este cînd idealizată, imaginată în ati­
tudini convenţional idilice, cum este cazul variantelor Ciobănaşului în repaos, cînd realistă, 
redind mişcări fireşti, ca, de exemplu, Ţăranca cu găina, La strînsul finului, sau variantele 
Ciobănaşului călare. Una dintre lucrările apreciate în presa vremii este Mocan călare67 , 
intitulată şi În drum spre Padina, sculptură al cărei realism depăşeşte limitele unei auten­
tice expresii artistice, tinzînd către o copie fotografică a realităţii. 

« Salonul artiştilor sculptori români » a fost o altă asociaţie la a cărei fundare, în 
18 noiembrie 1918, a participat şi Mirea alături de Iordănescu, Severin, Dimitriu, Măţăoanu, 
Jalea, Boambă, Călinescu şi Stăncescu. Societatea se constitui în scopul de a organiza 
expoziţii anuale de sculptură68 • Dar noile expoziţii nu sînt promiţătoare: « Salonul sculp­
torilor, pentru noi, e o decepţie / ... / intenţiile simbolice de esenţă literară sunt microbii 
epidemiei în sculptura de la salon», scria Sirato în 191969. Cu toate că e menţionat 
printre membrii fondatori, Mirea nu expune la I-ul Salon al artiştilor sculptori români 
din 1919. 

După trei ani, Dimitrie Mirea va încerca să obţină comanda unui monument al 
Ecaterinei Teodoroiu, figurînd printre concurenţi alături de Dimitriu Bîrlad, Gh. Dimi­
triu, Al. Călinescu, Gh. Tudor şi M. Onofrei70. Este dovada năzuinţei artistului de a 
realiza şi lucrări de mai mare amploare. 

În 1926, Mirea va sculpta o lucrare de mici dimensiuni, care va fi rezultatul unei 
viziuni mai sintetice: Puţin repaus sau Clipe de linişte 71 . Pitorescul şi anecdoticul vor dis­
părea, iar caracterul fragil şi oarecum destrămat al volumelor, adesea întîlnit în lucrările 
sculptorului, va face loc unei reprezentări mai complete, tinzînd spre monumental. 

Mai tîrziu, în 1929, Dimitrie Mirea participă, probabil pentru ultima oară, la o 
manifestare artistică din străinătate: prezintă o sculptură la Expoziţia internaţională de 
la Bar~lona. Juriul îi conferă o diplomă de onoare72. 

Declinul activităţii lui Mirea, dispariţia sa din cataloagele de expoziţii începînd din 
1933 coincide cu îmbătrînirea societăţii din care făcea parte73. In 1931, Blazian scria 
despre lipsa de vlagă a « Tinerimii artistice »74• In acelaşi an, Jianu îi aşeza cu ironie pe 
Mirea, Spaethe, Călinescu, Iordănescu şi G. Stănescu în rîndul «tinerilor» sculptori 
expozanţi 75 • 

64 G. OrREScu, Fritz Storck (Maeştrii artei româneşti), 

ESPLA, 1955, p. 28- 29. 
86 TuooR V!ANU, Medrea, op. cit. 
66 Acad. G. OrREScu, Sculptura românească, Edit. Meri­

diane, 1965, cap. III, p. 75. 
87 T., D.D. Mirea, în Calendarul Minervei, XI, 1909, 

p. 66 şi VASILE RAv1c1, Expoziţiunea Societă(ii Tinerimea 
Artistică (La Ateneul din Bucureşti - Aoril 1909 ), în Arta 
română, nr. 4-5, aprilie-mai 1909, p. 63. 

68 
• • • , Salonul artiştilor sculptori români, în Rampa nouă 

ilustrată, 22 noiembrie 1918. 
69 /FR./ ŞIRATO, Salonul sculptorilor români, în Sbură-

torul, 7 iunie I 9 I 9. 
70 • • •, Pentru comitetul monumentul iii Ecaterinei Teo­

doroiu, în Rampa, 3 decembrie 1922. 
71 Lucrare păstrată în familie, datată 1926 (în gips 

şi în bronz). 
72 Diploma, datată 5 decembrie 1929, se află în posesia 

familiei artistului. Nu este menţionat titlul lucrării. 
73 loNEL }IANU, Tinerimea artistică, în Rampa, 25 noi­

embrie 1931. 
74 H. Blazian, Plastica, în Adevărul literar şi artistic, 

15 noiembrie 1931. 
76 IONEL }!ANU, Tinerimea artistică, ibidem. 
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Paralel cu act1v1tatea creatoare, Dimitrie Mirea a desfăşurat o îndelungată activitate 
pedagogică, ale cărei începuturi se găsesc în istoria Şcolii normale din Cîmpulung,Muscel76• 

În februarie 1896 este numit suplinitor al profesorului Stoicescu, la catedra de desen 
şi caligrafie de la această şcoală, unde va funcţiona apoi cu titlul de profesor din 1897 -
190377• Peste opt ani, în aprilie, 1911, D.D. Mirea va fi numit suplinitor al lui Constan, 
tin Bălăcescu la Şcoala de arte frumoase din laşi7 8 • Dorinţa sculptorului de a,şi asigura 
situaţia materială prin obţinerea unui post în învăţămîntul superior se manifestase de 
fapt începînd din 1898, cînd solicitase una dintre catedrele rămase vacante la Şcoala de 
arte frumoase din Bucureşti prin moartea lui Ion Georgescu79. Cereri de acest fel s,au 
repetat în 1901, 1905, 1908, 190980. Mirea va fi numit profesor cu titlu provizoriu la 
catedra de sculptură şi modelaj de la Şcoala de arte frumoase din laşi, pe data de 1 iunie 
1912, în urma unui concurs81 . Va fi detasat la catedra similară de la Scoala de arte fru, 
moase din Bucureşti, rămasă vacantă prir: încetarea din viaţă a lui Co'nstantin Bălăcescu 
în 24 iulie 191382 şi transferat definitiv prin concurs, pe data de I septembrie 191483. 

Transferul a fost determinat de interesele « familiare şi personale artistice »84 ale scuip, 
torului. Abia în noiembrie 1923 D.D. Mirea, profesor cu titlu provizoriu la Şcoala de 
arte frumoase din Bucureşti « secţia din Strada Chimistului», va solicita Ministerului « a 
dispune spre a fi numit cu titlu definitiv »85. Modesta personalitate artistică a lui Dimitrie 
Mirea n,a putut duce la formarea unor elevi asupra cărora să,şi fi exercitat influenţa. 

Încetează de a mai preda o dată cu atingerea vîrstei pensionării, rămînînd numai 
cu titlul de « profesor onorar», totodată încetează de a mai lucra. « De cînd a ieşit la 
pensie / ... / s,a retras cu totul de lume şi n,a mai expus nici o lucrare, nici măcar la 
« Tinerimea artistică » şi aceasta cred din cauza descurajării sau a sănătăţii sale şubrede 
din ultimii ani »86 , scria Artachino cu ocazia morţii sculptorului. 

Mirea a încetat din viaţă la 24 octombrie 1942, în locuinţa sa din Parcul Călăraşi87 • 
Locul lui Mirea în sculptura noastră este modest. Totuşi, Dimitrie Mi rea, care îşi 

propunea mai cu seamă « probleme de sculptură naţională şi istorică »88, a adus contribuţia 
sa la promovarea unei arte izvorîte dintr,o autentică viaţă românească. 

7° Cursurile Şcolii normale din Cîmpulung-Musccl, a 
cărei clădire a fost terminată în 1895, au început în ianu­
arie 1896 / cf. Preot IOAN RĂUŢESCU, Cimpulung-Muscel 
(Monografie istorică), Cimpulung-Muscel, 1943, Cap. Şcoli 

secundare, p. 223/. 
77 a) Gtt. IoAN MARINESCU, Şcoala normală « Carol I» 

din Cimpulung-Muscel (Trei pătrimi de veac de acti,,itate ), 
Tipografia «Bucovina», I. E. ToROUŢIU, Cap. Caligrafia 
şi desenul, Bucureşti, I 943. 

b) Arhivele statului, Bucureşti, Fondul Min. Instr. Puhl., 
dos. 6 b/1896, f. 40, 6 a/1896, f. 55; 26 b/1897, fasc. I, 
f. 4 şi 44. 

78 Ibidem, dos. 2566/191 I, f. 35 şi 36. 
79 lbide,n, dos. 92 b/1898, fasc. 12, f. 9. 
80 În 1901 cere ca pe baza titlurilor să fie numit pro­

fesor la catedra de modelaj a Şcolii de Belle Arte din 

Bucureşti, seqiunea de arhitectură (Arh. st. Buc., fond 
Min. lnstr. Publ., dos. 567 - I 90 I, f. 2 şi I 9). În 1905 

solicită din nou o catedră de sculptură, fie la Şcoala de 
Belle Arte, fie la Şcoala de arhitectură, tot pe baza titlu­

rilor (Arh. st. Buc., fond. Min. Instr. Publ., dos. 567/1905, 

f. I). În 1908 este înscris printre candidaţii la catedra de 
modelaj de la Şcoala de Belle Arte din Bucureşti (Arh. st. 
Buc., fond Min. lnstr. Publ. dos. 2492/ 1908, f. 20, 21, 24, 

25, 26). În I 909, Mi rea, Iordănescu, Iliescu, Paciurea, 

Storck şi Spaethe expun la Ateneu machetele monumen­
tului « Unirea Principatelor»; în calitate de candidaţi la 

catedra de sculptură a Şcolii de arte frumoase din Bucu­
reşti (. • • , Ultime informaţi uni în Adevărul, 3 mai 1909). 

81 În decembrie 1911 candidează la catedra de scuip-
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tură a Şcolii de arte frumoase din laşi, alături de I. Mate• 

eseu, Aristide Iliescu şi Şt. Valbudea (Arh. Şt. Buc., Min. 
lnstr. Publ, dos. 2615/1912, f. 10). Comisia este formată 
din Gh. Popovici, Dim. Serafim şi Dim. Paciurea (Arh. st. 
Buc., fond Min. Instr. Puhl., dos. 2615/1912, f. I şi 3). 
La Ateneu se deschide o expoziţie a lucrărilor candidaţilor 
intre 8-15 februarie 1912 (Arh. St. Buc., fond. Min. lnstr. 
Publ., dos. 2615i1912, f. 49 şi 53). În mai 1912, delegatul 
ministerului, Ştefan C. Ioan şi Gh. Popovici, ·directorul 
Şcolii de arte frumoase din laşi, ii recomandă pe Dimitrie 
Mirea spre a fi numit profesor cu titlu provizoriu la cate­

dra \'acantă de sculptură şi modelaj de la Şcoala de arte 
frumoase din laşi (Arh. st. Buc., fond Min. lnstr. Publ., 
dos. 26 I 5 /1912, f. 79 şi 80). Este numit pe ziua de I iunie 
1912 (Arh. st. Buc., fond Min. lnstr. Publ., dos. 2615/1912, 

f. 36). 

"' Arhi i·cle statului, Bucureşti, fond. Min. lnstr. Publ., 
dos. 352/ 1914, f. 28. Conrnrsul pentru ocuparea catedrei 
a avut loc in decembrie 1913. Au candidat Mirea şi Mate­

escu, maestru de desen la Focşani. Comisia era compusă 
din Gh. Popovici, preşedinte, Dim Paciurea şi Fr. Storck. 

• 3 Ibidem, f. 24 şi 32. 
•~ Ibidem, f. 24 şi 32. 
• 5 Ibidem, dos. 817/1923, (. 20. Ministerul numeşte o 

comisie de definitivat, formată din G.D. Mirea, Oim. 

Paciurea şi Fr. Storck. 
"6 , • ,, / Necrolog/, in Uniwrs11l, 26 octombrie 1942, 

p. 11. 

"' CoNST. ARTACHINO, art. cit./, 

"" TUDOR VuN u, Sculptura românească, art. cit. 
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REPREZENTAREA FLORII DE CRIN PE INELE, 
ÎN ŢARA ROMÂNEASCĂ, ÎN SECOLELE XIV-XVI 

de FLAMINIU MÎRŢU 

t cadrul podoabelor, inelele formează o grupă impor­
tantă, datorită diversităţii lor funcţionale: ele pot avea rolul de podoabe propriu-zise, 
dar pot fi utilizate şi în viaţa practică, a relaţiilor economico-politico-sociale, ca inele 
sigilare, ecleziastice, de breaslă, sau în anumite ritualuri, ca inelele funerare. Descoperirile 
făcute în săpături arheologice, în diferite puncte din zona Subcarpaţilor Meridionali 
şi îndeosebi cele de la Lereşti-Muscel, lingă Cîmpulung1, au dat la iveală numeroase 
podoabe, într-o importantă necropolă medievală, aflată în jurul unui monument de cult, 
necunoscut pînă la data efectuării cercetărilor. Printre aceste podoabe se constată pre­
zenţa a numeroase inele ornamentate cu floarea de crin. Evoluţia tehnico-artistică, diversi­
tatea variantelor acestui ornament şi aflarea podoabelor în cauză pe aria unei necropole 
- complex virtual închis - au permis, într-o măsură, stabilirea unor raporturi de suc-
cesiune cronologică între diferitele tipuri cu temă comună, iar interpretarea istorică a 
materialelor ne-a permis să încercăm lămurirea citorva probleme de istoria artei, într-un 
anume sector al orfevreriei profane din Ţara Românească, în secolele XIV -XVI. 

Tipologic, inelele în cauză ies din categoria celor armoriale-heraldice, intrînd, în 
ansamblu, în categoria celor cu temă hieratică-hagiografică. În general, ele prezintă un 
« chaton » discoidal, veriga a fost aplicată în mod obişnuit, prin sudare, dedesubtul aces­
tuia, la citeva din ele cele două părţi componente formează un corp comun. 

Inelele de tipul cel mai vechi, descoperit la Lereşti, prezintă o particularitate în 
reprezentarea florii de crin: cele două petale arcuite, la dreapta şi stînga, cuprind în 
mijloc, orientat în sus, un vîrf romboidal de lance, flancat de cite un smoc de frunzu­
liţe, iar tija inferioară a florii este sugerată prin braţele şi piciorul unei cruci de Malta 
(fig. 1 a). Floarea se află înscrisă într-un cerc, realizat dintr-o succesiune de mici linii 
paralele. Urmează o legendă scrisă în limba latină, cu caractere gotice majuscule, formată 
din trei grupe de litere, reprezentînd cuvinte prescurtate, despărţite prin cite o cruce de 
tipul denumit « croix clechee », lectura lor (aşa cum apar aplicate în ceară) fiind: 

adică + DIT + DIT + IDIT. Textul, dispus în cerc, se află delimitat de o altă linie 
circulară realizată din aceleaşi mici linii paralele incizate, care de fapt bordează însăşi mar­
ginea « chaton »-ului. 

Veriga, masivă, de tipul panglică, dreptunghiulară în secţiune {fig. 1 b), are de-a 
lungul ei două caneluri încadrînd un ornament liniar cu motiv vegetal, amintind ramura 
de brad, şi este sudată de partea inferioară a « chaton »-ului. Ne aflăm, cu multă proba-

1 Campaniile de cercetări, din anii 1964- 1966, au fost intreprinse de Muzeul Cimpulung-Muscel şi conduse de autor. 

STUDII ŞI CERCET. DE IST. ART., SERIA ARTĂ PLASTICĂ, T. 16, NR. 1, P. 123-129, BUCUREŞTJ, 1969. 123 
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bilitate, în faţa unui inel sigilar, sigillum anuli, pentru ceară, avînd pe cîmp reprezentarea 
florii de crin. Deducem această funcţie după: a) existenţa legendei şi gravarea acesteia 
în adîncime, în sens invers (negativ), încît la aplicare întipărirea în ceară iese în relief; 
b) citirea legendei, pe întipărire, care revine normal de la stînga la dreapta, pornind de 
la una din crucile « clechees » ce separă cuvintele şi care joacă rolul de « invocatio sym, 
bolica »; c) masivitatea piesei, discul avînd 20 mm diametru şi 3/4 mm grosime, iar veriga 
18 mm diametru, 1 mm grosime şi 4 mm lăţime. 

Piesa, lucrată din argint şi aurită, face parte din categoria inelelor cu inscripţii 
evanghelice purtate ca talisman, asemănătoare celor descoperite, în 1920, la Argeş, în 
Biserica Domnească, de către V. Drăghiceanu 2 . 

Pentru completarea cuvintelor prescurtate din legendă, ce indică o salutare reli, 
gioasă, considerăm plauzibilă următoarea lectură: + D/ominus/ 1/esus/ T/ecum/ + 
D/ominus/ 1/esus/ T/ecum/ + 13 D/ominus/ 1/esus/ T/ecum/. Din traducerea textului 
latin, întregit vom avea: « /Să fie/ Domnul Iisus cu tine + /Să fie/ Domnul Iisus cu tine 
+ mergi /Să fie/ Domnul Iisus cu tine». Inscripţii cu formule de salut asemănătoare (cu 
« Iesus » sau cu « Maria ») pe inele de aceeaşi epocă, deşi tipologic diferite, sînt cunos, 
cute4• După reprezentarea florii de crin, inelul poate fi datat, credem fără să greşim, de 
la sfîrşitul secolului al XIV ,lea - prima parte a celui de,al XV ,lea. Acest interval a fost 
stabilit prin datarea riguroasă (prin monede şi ceramică) a celui mai vechi nivel de mor, 
minte din necropolă şi a monumentului de cult ce o deservea - respectiv în a doua 
jumătate a secolului al XV ,lea - , coroborată cu faptul că inelul în cauză a fost descope, 
rit în mormîntul nr. 14, la un schelet de ctitor înmormîntat în interiorul bisericii, în 
locul de onoare, consacrat5 pentru întemeietorii locaşurilor de cult în colţul sud-vestic 
al naosului, în partea dreaptă. 

Potrivit sinostozării totale a suturilor craniene si a înaintatei abraziuni dentare con, 
chidem că scheletul aparţinea unui individ în vîrstă î~aintată, iar caracterul uzual al ine, 
!ului sigilar ne obligă să considerăm că s,a aflat în posesia titularului cu destul timp înainte 
de moartea sa (putînd fi chiar moştenit) şi că prin urmare a putut fi executat la sfîr, 
şitul secolului al XIV-iea sau în prima parte a secolului al XV ,lea. În acelaşi sens pledează 
şi crucea de tip « clechee » care separă cuvintele din textul legendei şi pe care o găsim 
avînd acelaşi rol la podoabe provenite de la mormintele din Biserica Domnească de la 
Argeş6, datate cu certitudine de la sfîrşitul secolului al XIV-lea şi începutul secolului 
al XV ,!ea, de asemenea scrierea cu gotice majuscule, lombarde, care predomină în această 
epocă în Italia şi în părţile orientale sudice ale continentului şi care ulterior a fost înlo, 
cuită cu minuscula gotică 7 • 

O altă reprezentare a florii de crin păstrează, în redarea tijei, crucea de Malta, dar 
vîrful de lance dispare, cedînd locul unui element vegetal, şi anume o tulpină de pom cu 
frunze de chiparos, brad sau plop (fig. 2), flancat de asemenea de cîte un smoc de frun, 
zuliţe. Uneori, crucea de Malta îşi schimbă locul, surmontînd tulpina centrală (fig. 3), 
sau dispare cu desăvîrşire (fig. 4), iar tija inferioară apare normală, trifurcată şi barată 
de o linie orizontală, aşa cum vom vedea mai jos. 

S-au găsit şi inele de podoabă, fără legendă, de asemenea cu floarea de crin repre, 
zentată pe cîmpul delimitat prin două cercuri incizate, unul simplu,, altul din mici linii 
paralele, care formează însăşi marginea discului « chaton ». Verigile, în mod invariabil 

2 B.C.M.I., X-XVI, p. 63-65. 
3 «Mergi» imperativul verbului latin eo, ire, il'i, itwn, 

putindu-i-se acorda şi valoarea de viitor « i/bit/ » - « va 

merge Domnul Iisus cu tine ». 
4 Inele atribuite lui Radu Negru Basarab, de la Argeş, 

în B.C.M.l., ibid.; vezi şi Istoria României, II, p. 157, 

fig. 51, cel de jos cu camee cu inscripţia pe verigă, J. Chabouil­
let, Catalogue general des camees et pierres gravees de la 

Bibliotheque Imperiale, Paris, p. 404, nr. 2 - 718 etc. 
6 V. Drăghice:rnu, Curtea Domnească din Argeş, în 

B.C.M.I., X-XVI, p. 43; Pavel Chihaia, Date în legăturâ 
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c11 biserica t'echei C11rri Domneşti din Cîmpulung-Muscel, 

în Biserica ortodoxă română, LXXIX, 11-12, 1961, p. 1047 

şi nota 93 subsol. 
6 Inelul german, din mormîntul denumit de V. Dră• 

ghiceanu « al lui Nan Udobă », Istoria României, II, fig. 

51 (cel de sus) - boier al lui Mircea cel Bătrîn cf. D.I.R., 
XIII, XIV, XV, B, Ţara Românească, p. 42, doc. din 20 

mai 1388. 
7 Dr. Roth, Beitrăge ~ur Kunstgeschichte Siebenbiirgens, 

Strassburg, 1914, p. 6 7. 
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Fig. 1-7. - Inele cu simbolul fl,orii de crin, de la sfîrşitul secolului al XIV-lea-secolul al XV-iea, 
din necropola de la Lereşti-Muscel. Mdrite 1-4 ori. 
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sudate, alternează tipul panglică cu tipul sîrmă rotundă în secţiune. In ansamblu, inelele 
acestea, din bronz sau argint inferior (billon), apar fragile şi pot fi situate cronologic, 
potrivit contextului de cultură materială în care au fost descoperite mormintele, către 
sfîrşitul secolului al XV-iea, asimilîndu-se altor două tipuri (fig. 5, 6). Primul dintre 
acestea, aflat tot într-un mormînt de ctitor, situat în interiorul monumentului de cult, a 
fost găsit în naos, în zona de onoare a zidului sud-vestic8• 

De astă dată, floarea de crin este redată ca atare, avînd petale arcuite, mijlocul cu 
«fleuron» proiectat în sus, iar jos tija trifurcată 9. « Chaton »-ul, mic, face corp comun, prin 
turnare, cu veriga cu ornamente geometrice. Materialul folosit este argintul inferior, ulte­
rior aurit. 

Un alt tip din aceeaşi epocă (aflat în mormîntul nr. 120, cu schelet de femeie, la 
care s-au găsit şi cercei de tîmplă excepţionali)1°, îl constituie inelul masiv, din argint 
aurit, la care « chaton- »ul face corp comun - prin turnare - cu veriga, foarte lată, semi­
circulară în secţiune, şi pe al cărui cîmp imaginea florii de crin apare mai stilizată (fig. 7). 

Petalele arcuite, prelungite în jos, sînt însoţite de cîte o steluţă ornamentală, cu 
opt raze. 

Tija trifurcată păstrează bara perpendiculară - orizontală, iar tulpina, ascendentă, 
are o formă mai distinctă de pom. Un dublu cerc închide cîmpul lat de 4 mm, pe care 
se află gravate spirale de vrejuri stilizate. Ornamentele menţionate sînt, pe linia unei ipo­
teze de lucru, ecouri tîrzii de influenţă ale artei bizantine şi romanice, menţinute pe par­
cursul secolului al XIV-iea numai în Italia1 1, prezente concret prin ornamentele vegetale 
din partea de jos a celebrei paftale de la Argeş, zisă a lui Radu Negru12 şi vehiculate 
aci prin aceleaşi căi transilvane de influenţă. 

Cîte un scut triunghiular13
, cu laturi perfect drepte, gravat pe extremităţile superi­

oare ale verigii, pledează tot pentru această sferă de influenţă. 
În primele decenii ale secolului al XVI-iea, floarea de crin apare într-o şi mai accen­

tuată stilizare, tinzînd a se îndepărta de caracterele specifice ale imaginii cunoscute, pentru a 
ajunge la o reprezentare vegetală ornamentală. Aceasta păstrează un simulacru al petalelor 
arcuite în jos, spre care se îndreaptă acum şi părţile laterale ale tijei, exagerat de arcuite în 
sus. Bara orizontală ce tăia tija a dispărut, iar linia verticală centrală, terminată odată în vîrf 
de lance sau în « fleuron », este acum înlocuită cu smocuri triunghiulare de frunze, pornite 
dintr-un punct central (fig. 8, 9, 10, 11). 

Ca o reminiscenţă, reapare rareori, în spaţiul dintre dublul cerc incizat în jurul cîm­
pului, un lanţ din minuscule cruci de Malta, incizate (fig. 8). Toate inelele, din argint sau 
bronz, au veriga tradiţională, sudată sub « chaton », de tip panglică sau sîrmă groasă. 

În mormintele nr. 129, de la periferia secţiunii M şi nr. 95, din secţiunea I, s-au 
găsit două inele înfăţişînd floarea de crin stilizată pînă la schematizare (fig. 12, 13), primul 
fiind datat, cu certitudine, în prima jumătate a secolului al XIV-iea 1-1_ 

Cel de-al doilea (fig. 13) prezintă o imagine superficială de ramuri asemănătoare 
celor de brad. Totuşi, în partea inferioară, meşterul orfevru, poate mai mult instinctiv, a 
gravat, stîngaci, o cruce cu aceleaşi motive vegetale. Pe inelele de la jumătatea secolului al 
XVI-iea date aici la iveală, floarea de crin evoluează către reprezentarea simbolică a unui 
pom, de tipul chiparos, brad sau plop, fără alte completări vegetale decît petalele arcuite 
ale crinului iniţial, asamblate, după cea mai liberă fantezie a meşterului, cu părţile 
laterale ale tijei, ceea ce face greu de recunoscut imaginea primară (fig. 14, 15, 16). 

8 Scheletul prezenta pe partea posterioară a antebra­

ţelor cîte 14 bumbi globulari, de argint aurit, rămaşi desigur 
de la o tunică « pourpoint », cu mîneci încheiate pe dis­

tanţa cot-metacarp, piesă de costumaţie ce confirmă epoca 

menţionată. 
9 Analogii tipologice şi de datare: Al. Bărcăcilă, Monede, 

podoabe de la termele Drubetei, în Materiale, V. p. 778, 

fig. 8, 16. 
1° Fac obiectul unui studiu separat, aflat în pregătire, 

împreună cu numeroase podoabe de tip balcano-dunărean, 
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descoperite în aceeaşi necropolă de la Lereşti-Muscel. 
11 V. Vătăşianu, Istoria artei feudale în 1Jrile române, 

I, p. 455. 
12 Ibidem. 
13 Caracteristic secolului al XIV-iea, cf. llgen Gritmer, 

Spltragistik, Heraldik, Friedensburg, p. 86. 
14 Mormînt avînd deasupra sa un altul, cu aspru emis 

de Selim al Ii-lea (1566- 1574), din contextul unui nivel 
mai n,iu, bine delimitat stratigrafic. 
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Fig. 8- 16. - Inele cu simbolul filarii de crin, din secolul al XVI-iea, din necropola de la 
Lereşti-Muscel. Mărite de 1-3 ori. 
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Cîmpul prezintă între două cercuri incizate, o ornamentică variată (mici linii paralele, stele) 
sau spaţiu liber. 

Incepînd cu mormintele din a doua jumătate a secolului al XVI,lea, reprezentarea 
florii de crin nu mai apare pe podoabele din necropola cercetată. Intre diferitele teme găsim 
şi imaginea pomului, din care a dispărut orice element al vechiului crin, ea apărînd, de aci 
înainte, flancată de păsări, reprezentări antropomorfe etc., a căror cercetare nu intră în 
cadrul studiului de faţă. Inele cu floarea de crin din aceleaşi secole, cu variante multiple 
ale aceleiaşi teme, au mai fost descoperite, însă nicăieri atît de numeroase ca la Lereşti, şi în 
alte localităţi din zona Muscelului, respectiv la Cetăţeni şi Suslăneşti (fig. 5 b) 15, recent la 
Cîmpulung 16, în zona învecinată: la Curtea de Argeş 17, la extremitatea de apus a zonei sub, 
carpatice: la Turnu,Severin18

, dar şi în localităţi mai îndepărtate de această zonă şi anume: 
două exemplare la Străuleşti,Măicăneşti (Bucureşti) 19 şi în fine în nordul ţării, la Giuleşti 
în Maramureş 20• 

Nu încape îndoială că aria de răspîndire a inelelor cu floare de crin este cu mult mai 
mare si în momentul de faţă nu dispunem de un repertoriu complet, publicat, sau măcar 
pus în' circuitul de informaţie într,alt fel. 

Incercînd acum să formulăm unele concluzii, constatăm că figurarea florii de crin 
pe inelele din secolele XIV ,XVI nu avea semnificaţia de emblemă heraldică (reprezentarea 
cu caracter armoarial, generată şi evoluată tot din faza simbolului religios iniţial) pe care o 
constatăm pe monedele moldovene ale lui Petru Muşat şi Alexandru cel Bun 21 sau pe cele 
muntene emise de Vladislav I şi Radu I Basarab 22 şi de asemenea crinul heraldic de pe pece, 
tea lui Vlad Dracul 23• 

Cu această semnificaţie, crinul apare în stema Franţei, în timpul lui Ludovic al Vll,lea, 
apoi, pe calea Italiei napolitane şi prin relaţiile cu regii Ungariei angevine pătrunde şi la noi. 
Semnificaţia florii de crin de pe inelele noastre era însă exclusiv de simbol 24 religios, de 
mărturie vizibilă a unei realităţi invizibile. La origine a putut proveni din fenomenul univer, 
sal răspîndit al dendrolatriei, cultul străvechi al copacilor, evoluat şi exprimat, mai tîziu, 
în apus, în perioada medievală, prin floarea de crin. Este posibil însă ca la noi să fi fost intro, 
dusă de,a dreptul din Orient, unde lua forma mitului « pomului vieţii» («hornul» stră, 
vechi din Zend,Avesta) reprezentat, cum am văzut, printr,un brad, chiparos, plop sau alt pom, 
stilizat şi decorativ, ca un simbol al vieţii, menţionat încă în Cartea Genezei (II, 8 - 10, 
III, 22, 24) trecut apoi ca simbol al creştinismului şi înlocuit cu crucea, « lemnul vieţii » 25. 

De aici şi evoluţia reprezentării acestui simbol pe cîmpul inelelor în cauză. Pornit 
de la floarea de crin, venită ca atare din Apus, aducînd tipul cel mai vechi, cu vîrful de lance, 
ce simboliza instrumentul epilogului patimilor lui Iisus Hristos 26 , caracterul simbolic reli, 
gios al florii fiind confirmat, în cazul nostru, şi prin textul de salut evanghelic al legendei, 
el a evoluat treptat, revenind către pomul stilizat amintit, cu \·eche genetică orientală, aşa 

16 « Chaton » făcînd corp comun cu veriga, ornamentate 

amîndouă în tehnica « niello ». 
16 Campanii arheologice la care a participat autorul. 
17 V. Drăghiceanu, op. cit., p. 69, fig. 76, inelul des­

coperit la Sînicoară, prezentînd analogii cu nr. 12 şi I 6 
de la Lereşti. 

18 Al. Bărcăcilă, op. cit., ibidem. 
19 Puse la dispoziţie prin bunăvoinţa lui Panait I. Panait, 

de la Muzeul de istorie a oraşului Bucureşti, căruia îi mul• 

ţumim şi pe această cale. 
2° Comunicarea lui Mircea Zdroba, de la Muzeul Mara­

mureş: « Inele din necropola cnezilor giuleşteni », prezen­

tată la a IV-a Sesiune ştiinţifică a muzeelor, din 5 - 7. 
li. 1968, reieşind din materialul expus prezenţa certă a 

florii de crin. 
21 C. Secăşanu, Vechile monede moldoveneşti, în Cunoş­

tinţe folositoare, nr. 85, p. 5, fig. 2 şi p. 9, fig. 7. 
22 O. Iliescu, Emisiuni monetare ale Ţării Româneşti, 

în S.C.N., II, p. 305, fig. 2 şi 3, p. 312, fig. 12. 
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' 3 I. Bogdan, Relaţiile T Jrii Româneşti CIi Braşot•11I şi 

Ungaria, p. LXVIII şi următoarele. 

H Cum în mod cert erau un simbol religios şi nu o 
emblemă heraldică, cele şase flori de crin de pe diadema 
funerară a împăratului Sigismund de Luxemburg, desco­

perită la Oradea, pe locul fostei catedrale Sf. Ladislau, 
unde acesta a fost înmormîntat în 1437, cf. Magyarorszâg 

miimt'lekei, II, p. 26 şi 648, Ed. Gyula, Budapesta. 
25 Herbert Kuhn, Die Lebensbaum• und Beterschnallen 

der Volkerwanderungszeit, în ]ahrbuch [iir prăhistorische 

1111d ethnographische Kunst, 18, 1949-1953, p. 33-58. 
26 R. Lecoq-Kerneven, Trait,! de la composition et de 

la lecture de toutes Ies inscriptions monetaires, monogrammes, 

symboles et emblcmes, Rennes, 1869, p. 68. Autorul emite 

părerea că floarea crinului simbolic prezintă în realitate 
litere, petalele arcuite adosate fiind literele C, iniţialele lui 

Christ şi totodată litera M (Maria), bara orizontală este 
litera I (lesus) etc., alcătuind, toate, cuvintele-: Virgo 

Maria Mater lesus Christi, p. 65-67 şi planşele 4/6-14. 
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cum se află pe ultimele inele descrise mai sus. Acesta din urmă :figurează, la mijlocul secolului 
al XV ,lea, atît pe peceţile domnilor Ţării Româneşti, Vladislav al II,lea, Basarab cel Bătrîn, 
Vlad Ţepeş etc., cit şi pe bulele sigilare, din aur, ale lui Alexandru al IJ,lea, Mihnea al II,lea, 
Petru Cercel, avînd, credem, tot o însemnătate simbolică: continuitatea si transmiterea 
puterii din tată în fiu 27 • Potrivit unor autori 28, arborele sacru al vieţii ar si~boliza psalmul 
92, 13 -14, adresat deci celor vii, « să,înverzeşti ca finicul şi să creşti ca cedrii Libanului ». 
Sîntem însă de părere că reprezentarea florii de crin, evoluată mai tîrziu în arborele vieţii 
redat cu trunchi şi coroană stilizate, a putut avea şi un rol în ritualul funerar, ceea ce ar 
explica de ce inelele purtînd acest simbol erau lăsate pe degetul mortului, ca o chezăşie, în 
plus, a unei vieţi veşnice de «dincolo». 

Privitor la meşterii orfevri, făuritori ai inelelor descrise, considerăm că erau - obiş, 
nuit - meşteri locali. În majoritatea lor, piesele nu reclamau o măiestrie deosebită în exe, 
cuţie, măiestrie obligatorie în cazul folosirii mai multor materiale: aur, smalţ, perle etc. 
ca la podoabele, mult mai complicate, aflate în mormintele domneşti de la Argeş, asupra 
cărora unele opinii formulate chiar de la început 29, privind realizarea lor (paftaua lui Radu I, 
îndeosebi) în atelierele cunoscuţilor meşteri transilvani, statuari, pecetari 30 şi orfevri: 
Georg şi Martin von Klausenburg, au fost confirmate ulterior 31. 

În cazul nostru, realizarea desenului pe discul « chaton » prin zgîriere, urmată de 
gravarea propriu,zisă şi uneori de aurire, nu comporta procedee tehnice şi o îndemînare 
excepţională pe care să nu le fi posedat meşterii locali, stabiliţi în Cîmpulungul situat în 
imediata apropiere a aşezării feudale de la Lereşti, meşteri pe care unii cercetători îi consideră 
chiar ca executanţii unora din inelele domneşti de la Argeş 32• 

Este adevărat că în secolul al XV,lea şi începutul secolului al XVI,lea exista în Transil, 
vania o înflorire deosebită a orfevreriei 33, datorită perioadei de stabilitate şi prosperitate din 
timpul domniei lui Matei Corvinul şi documentele ne arată că produsele importate ale 
argintarilor saşi erau prezente în Ţara Românească. Dar la Cîmpulung, oraş medieval cu 
autoadministrare 34 , pe baze democratice, în care masa meşteşugarilor stăvilea ambiţiile biseri, 
cii şi ale puterii centrale şi unde lipsea un patriciat, evoluţia artistică a fost destul de fermă 
şi a lăsat nume destul de celebre, reflectînd existenţa unui centru local de artizani de podoabe 
stabili, ca Sigismund Vallach, fiul lui Andreas Pogner din Langenau (Cîmpulung), mort în 
1451, după ce însoţise pe împăratul Sigismund în Italia, şi nepotul său, Iacob, denumit 
chiar Cîmpulungeanul 35. Trebuie reţinut, de asemenea, că alte categorii de inele descoperite, 
în acelaşi context cu cele cu floarea de crin 36 , sînt desigur opera meşterilor locali munteni -­
ca de exemplu cele sigilare, cu figura heraldică a vulturului, imagine aproape inexistentă în 
Ungaria şi în Transilvania feudală 37 - , ceea ce justifică atribuirea paternităţii aceloraşi 
artizani orfevri şi asupra inelelor cu simbolul florii de crin, descoperite împreună. 

27 I.D. Ştefănescu, Cu privire la stema Ţării Româneşti, 

în S.C.N., II, p. 378-379, menţionînd şi pe C. Moisil. 
28 V. Văcăşianu, op. cit., p. 152. 
29 Pinder şi G. Brătianu, cf. V. Drăghiceanu, op. cit., 

p. 152. 
30 E. Vîrtosu, Din sigilografia Moldovei şi a Ţării Româ­

neşti, în D.I.R., Introducere, II, p. 614. 
31 P. Chihaia, Cîteva date în legătură cu paftaua de 

la Argeş, în Omagiu lui Q. Oprescu, p. l 18. 

"' V. Vătăşianu, op. cit., p. 455. 
33 Cu repuţaţie continentală, de etalon calificativ « modo 

transilvano », cf. V. Vătăşianu, op. cit., p. 866. 
3~ Flaminiu Mîrţu şi I. Hurdubeţiu, Cîmpulung-Muscel 

medieval, în Studii şi articole de istorie, XI, 1968, p. 27-45. 
35 Gustav Giindisch, Zur deutschen Vergangenlteit von 

Cîmpulung, în Deutsche Forsc/wngen in S,;dostcn, I, Jahr­
gang, Hefr 2, I 942, p. 253. 

38 Raportul complet şi concluziile de sinteză ale cerce­
tărilor de la Lereşci se află depuse, pentru publicare, la 

Institutul de arheologie al Academiei Republicii Socialiste 
România, iar rezultate parţiale au fose deja publicate în 

S.C.I.V., tom. 17, 4/1966, p. 723, Flaminiu Mîrţu, O 
monedă necunoscută a lui Basarab al II-lea, în Revista 
muzeelor, IV, 3/1967, p. 272-273. 

37 E. Vîrtosu, op. cit., p. 6 I 6. 
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C H I L I M U R I POLONEZE 

de MARINA MARINESCU 
J\ 

ln urma cercetării principalelor lucrări şi publicaţii de artă 
populară, cît şi a materialului aflat în cîteva muzee din Polonia, domeniul ţesăturilor 
populare suscită un interes deosebit. Se remarcă astfel tipurile variate de chilimuri poloneze, 
deosebite atît prin evoluţia lor, cît şi prin tehnica de lucru şi sistemul de decorare 1 

Chilimurile au avut o evoluţie paralelă pe o arie întinsă din estul şi sud,estul Europei, 
care cuprinde regiunea de est şi sud,est a Poloniei, Ucraina, Bielorusia, unele zone din ţara 
noastră, ca şi unele ţinuturi sud,dunărene din Bulgaria şi Iugoslavia. 

În Polonia, zonă de interferenţă între două influenţe relativ egale în acest domeniu 
cea occidentală şi cea orientală - , chilimurile au avut o evoluţie aparte, deosebită. După 
Ştefan Szuman, autorul unei serioase şi documentate lucrări referitoare la chilimuri 2, tehnica 
de lucru a acestora a fost cunoscută în Europa de est cu mult înainte de pătrunderea 
mărfurilor orientale, destinate marii nobilimi. Această tehnică a fost cunoscută de 
perşi şi de vechii greci şi probabil şi de traci, înrudindu,se în acelaşi timp şi cu tehnica 
de lucru a ţesăturilor copte. 

În sprijinul acestor afirmaţii poate fi amintit şi un desen de pe un vas grecesc din 
secolul al IV,lea î.e.n., reprezentînd un războinic trac care poartă pe umeri o ţesătură asemă, 
nătoare cu un chilim. Totuşi, tehnica europeană de chilim se deosebeşte de cea asiatică prin 
aceea că suprafeţele diferenţiate cromatic sau ornamental nu sînt complet separate, firele 
învîrtindu,se în jurul iţei, aşa cum se lucrează în ţara noastră scoarţele olteneşti. Spre deose, 
bire de acestea, la chilimurile asiatice firele se separă complet, lăsînd fente libere între două 
suprafeţe de culoare diferită. 

La crearea chilimului polonez, care a avut o largă răspîndire în zona de est şi de sud, 
est a ţării, au contribuit trei factori, dintre care cel puţin doi par greu de asociat: influenţa 
orientală a covoarelor persane, sau mai bine zis persano,caucaziene, şi cea occidentală a 
goblenurilor franceze şi flamande, influenţe care s,au suprapus pe fondul tradiţional ale artei 
populare. 

Ţesăturile de factură populară se disting printr,o decoraţie severă, geometrică, 
începînd cu aceea simplă a dungilor de diverse culori şi mergînd pînă la combinaţii compli, 
cate în care se realizează suprafeţe geometrice de diverse culori. Principiul care a stat la baza 
creării acestor ţesături şi a ornamentării lor este comun şi ţesăturilor noastre populare, dife, 
renţa constînd numai în folosirea altor armonii cromatice. Simplitatea şi uneori naivitatea 
concepţiei, rigiditatea şi simetria desenului, folosirea tonurilor reci în combinaţiile coloristice 
conferă acestor ţesături un caracter aparte, sever, oarecum arhaic. 

1 O publicaţie bună din acest punct de vedere o con• 
stituie lucrarea Tkanina polska (Covoare poloneze), Var• 
şovia, 1959, apărută sub redacţia profesorului Ksavery 
Piwocki, în care se pot urmări pe planşe, cronologic, diverse 

tipuri de covoare de curte sau de factură populară. 
2 ŞTEFAN SzuMAN, Dawne kilimy w Polscei na Ukrainie, 

Poznan, 1929. 

,rJ.JII ŞI Cc.,Ci:T. D, 1sr. A,r, 5'AI\ ._,r.!.. Pa"-iflC.!... T. 1o, N~. 1, P. 131-lll, BU:J REŞTI, 1969 
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Pe acest fond care impliciii o c un(, 1: tere îndd1n11t~~- ~ te J,nicii de ţesut, ca şi o anumită 
tradiţie de ornamentare, s,a sur,r~;1pus c rrimă inf1uen1.~. ,11.·cea a covoarelor orientale de cu 
totul altă factură. Din secolul al XV-le:i au început siii ·,,n~i în Polonia mărfuri orientale de 
import, între care mătăsurile şi covoarele ocupau un loc important. Drumurile comerciale 
care traversau Balcanii trece:au prin ţara noastră, s:trubăteau apoi Europa centrală şi se 
opreau ades în Polonia, care reprezenta unul din prinlCipalele ţeluri de călătorie ale negusto, 
rilor orientali. Între mărfurile aicestora, covoarele persane sau persano-caucaziene se distin, 
geau prin jocul bogat de linii Clllrbe şi arabescuri neîntrerupte, printr-o decoraţie florală 
abundentă, aduceau cu ele o lume d.e basme, oferind o imagine plină de căldură, de expansi, 
vitate. Ele au apărut ca obiecte de ,·aloare la curte şi în palatele senioriale, concurînd 
aici cu goblenurile importate din ,·estul Europei, începînd cu secolul al XV-iea. 

Goblenurile reprezentau şi ele un element de decor cu totul deosebit, dar erau mai 
bine cunoscute datorită călătoriilor în Occident pe care le făceau nobilii polonezi. Datorită 
fineţii şi frumuseţii lor, goblem.1rile reprezentau daruri şi danii mult preţuite. Se ştie, de 
pildă, din documente că în secollul al XV I-lea catedrala din Cracovia primea ca danii tapiserii 
flamande de o frumuseţe şi valo,ar,e deosebită3 • Goblenurile se remarcau printr-o compoziţie 
ornamentală savantă, stilizată, prin precizia desenului şi fineţe în execuţie, prin rafinament 
coloristic. Meşteri cunoscuţi din marile ateliere de tapiserie ale Occidentului au început să 
fie chemaţi la curtea poloneză îm. momentul în care aproape toţi suveranii Europei voiau să 
fondeze sau să patroneze asemenea ateliere 4• 

Sub această dublă influenţă~ pe de o parte a covoarelor orientale şi pe de alta a goble, 
nurilor occidentale, s-a creat trep1tat în Polonia un nou tip de ţesătură, cu trăsături aparte, 
care îl disting printre celelalte tipuri de chilimuri europene. Geometrismul sever al ţesăturilor 
populare s,a însufleţit sub infh.nenţa, covoarelor orientale, compoziţia ornamentală a apărut 
sub un aspect cu totul nou. Chilimul polonez se prezintă, ca şi cel românesc din sud 
de altfel, ca un cîmp încadrat de unul, două sau trei chenare. Destinaţia sa de tapet a deter­
minat la unele exemplare orientarea compoziţiei în aşa fel, încît să poată fi urmărită desfă, 
şurat, pe perete, deosebindu-se astfd de alte tipuri cunoscute. 

La marile curţi nobiliare au Îlriceput să se ţeasă chilimuri în ateliere în care lucrau un 
număr mare de ţesători autohţrnnt sub conducerea unor me~teri chemaţi din Occident. 
Chilimurile ţesute aici erau de~tiinate curţilor seniorilor polonezi sau erau trimise în alte 
ţări, astfel încît se observă o ar,ropiere sensibilă faţă de stilul goblenurilor. Fiind destinate 
şi exportului, ele trebuiau să St.> ~-onformeze şi modei şi gustului occidental. 

În afară de acest tip de covoare, ar-ropiate ca stil de goblenuri, se lucrau în manufacturi 
un număr apreciabil de chilimuri pentru u:::ul micii nobilimi, care căuta să reproducă la altă 
scară stilul de viaţă seniorial. M:.rnufocturile primeau un model şi căutau să-l execute în 
tehnica cunoscută şi cu mijloacele care le stăteau la îndemînă. Din aceste ateliere provin 
chilimuri care, ca stil de ornamentare, oscilează între 1..'.0voarele orientale şi goblenuri, fiind 
lucrate însă cu mai puţină artă, cu mai puţină eleganţă. 

Din manufacturi, tehnica de lucru a chilimului s-a răspîndit prin ţesătoare la sate şi 
astfel acest covor a început să a.pară şi în casele mai sărace, fiind pus pe pat sau pe pereţi. 
Dacă chilimul de curte se aproţ„ie mai mult de goblenurile occidentale, atît în compoziţie, 
cît şi în colorit, chilimul ţărănesc se apropie mai mult de ţesăturile de factură populară. Se 
observă la acest tip o tendinţă de geometrizare, de simetrie, stîngăcie în desen, unele imper, 
fecţiuni în execuţie. Elementele florale abstracte se « concretizează », prind viaţă, caută să 
reproducă exemplare din natură. De fapt, se poate spune că, dată fiind existenţa diferitelor 
tipuri de ţesături de import, tapiseria poloneză reprezintă o industrie care s-a dezvoltat în 
special în cadrul gospodăriei. 

Pe chilimurile mai vechi influenţa orientală se resimte mai puternic, decorul este 
format din ghirlande neîntrerupte, reprezentările florale sînt oarecum abstracte, conven, 
ţionale, iar armoniile cromatice se bazează pe tonuri calde. Mai tîrziu, decorul floral continuu 

3 jULJAN PAGACZEWSKI, Gobeliny polskie, Cracovia, 1929, 
p. 6 şi urm. 
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4 L. Gu1MBAUD, La tapisserie de haute et basse lisse, 
Paris, 1928, p. 53. 
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se întrerupe, ghirlanda nesfîrşită se împarte în şiruri paralele de buchete cu flori şi fructe, 
tratate într-o manieră apropiată de cea a goblenurilor. 

S-ar putea stabili astfel trei etape şi totodată trei direcţii de dezvoltare a chilimului 
polonez: chilimul de curte, executat minuţios, cu multă artă şi mai apropiat de goblenuri, 
cel de manufactură, tip intermediar atît în ceea ce priveşte concepţia, cît şi tehnica de exe­
cuţie, şi chilimul ţărănesc. 

Dintre toate tipurile de chilimuri poloneze, cele ţărăneşti, ca şi unele exemplare de 
manufactură, se apropie cel mai mult de scoarţele româneşti cu decor floral. Ele se aseamănă 
prin aceeaşi diviziune a spaţiului în chenar şi cîmp, prin elementele de ornamentare folosite, 
ca şi prin dispunerea lor în cadrul cîmpului. Deşi creat independent şi la o mare distanţă, 
acest tip de ţesături, atît poloneze, cît şi româneşti, se integrează astfel într-o arie mai largă, 
aceea a chilimului european. Cu toate că a fost creat în epoci diferite, sub influenţe variate, 
acesta păstrează totuşi un caracter unitar, care rezultă din două dintre elementele care au 
contribuit la constituirea sa: influenţa covoarelor orientale, în special persano-caucaziene, 
şi un fond tradiţional, acela al artei populare. 
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N o T E ş I D o C u M E N T E 

NOTE ASUPRA ÎNVĂŢĂMÎNTULUI ARTISTIC PARTICULAR LA BUCUREŞTI 
ÎN ULTIMUL PĂTRAR AL SECOLULUI AL XIX-LEA 

A 

I
nfiinţarea şcolilor de belle-arte la Bucureşti şi 
laşi în 1864, care puneau bazele îmvăţămîn­
tului plastic modern la noi în ţară, nu a putut 

satisface decît în parte dorinţa tuturor celor dornici 
să-şi apropie cunoştinţele despre pictură şi sculptură. 
Cei săraci, fără posibilităţi materiale de a urma 
cursurile acestor şcoli, sînt nevoiţi, ca şi pînă atunci, 
să slugărească, după obiceiul breslei, pe lingă vreun 
meşter zugrav de subţire, pentru a-şi însuşi unele 
cunoştinţe « furînd meseria », iar cei cu dare de 
mină, îndeosebi fetele, care nu erau primite la 
Şcoala de belle-arte din Bucureşti, să ia lecţii în 
particular. Aceştia, cum şi toţi ceilalţi amatori 
diletanţi, dornici de a se instrui în arta picturii şi 
sculpturii, aspirau să urmeze la vreun curs special 
seral, de scurtă durată, organizat de stat. 

Asemenea doleanţe sînt cunoscute chiar de 
oficialităţi, care, în 1869, cu prilejul reorganizării 
învăţămîntului artelor plastice, atribuie Comitetului 
academic de belle-arte, pe lingă alte sarcini, şi pe 
aceea de a aviza iniţierea unor « cursuri libere de 
desen» 1. Dacă autorităţile n-au realizat nicicînd 
vreun asemenea curs atît de aşteptat de amatori, 
în special de amatoare, dorinţelor tot mai numeroase 
ale bucureştenilor voitori să se iniţieze în această 
ramură a artei le vine întru întimpinare iniţiativa 
privată a cîtorva societăţi artistice şi a unor pictori 
şi sculptori care au înfiinţat, cu aprobarea oficiali­
tăţilor, şcoli sau ateliere particulare de artă. 

Presa vremii este destul de laconică în prezen­
tarea activităţii acestora, anunţînd succint data 
deschiderii atelierelor şi, numai arareori, se arată 
mai generoasă, citind numele profesorilor care 
predau lecţiile în cadrul lor. Datorită acestor la-

1 • • • , 100 de ani de la infiinţaTea Institutului de 
arte plastice « Nicolae QTigoTescu » din BucuTeşti, 1864-
1964, Edit. Meridiane, 1964, p. 33 şi 135. 

2 • • • , ChTOnique de BucaTest, în La Roumanie, 30 
decembrie 1884. 

3 • • •• AtelieT de pictuTd, în Doina, 1 mai 1885. 

conice informaţii sîntem în măsură să ne referim 
doar la cîteva din asemenea iniţiative. 

Astfel, în 1884 fiinţa cu certitudine atelierul de 
pictură al lui Nicolae Grant 2 , portretistul monden 
al bucureştencelor, frecventat de un numeros tine­
ret din « lumea bună», cum ţine în mod special 
să ne informeze cotidianul publicat în limba fran­
ceză La Roumanie, iar de la 1 mai 1885 cel al picto­
rului Şt. Nestorescu 3 , aflat la Institutul de fete 
Bolintineanu, desigur, numai pentru domnişoare. 

Dacă aceste ateliere de pictură au funcţionat 
sigur, aducîndu-şi aportul lor la răspîndirea învăţă­
mîntului artistic, nu acelaşi lucru putem afirma 
însă despre atelierul preconizat la sfîrşitul lunii 
decembrie 1884 de către arhitectul Ion Mincu, 
pictorul G. D. Mirea şi sculptorul I. Georgescu, 
animatorii zeloşi ai secţiei de artă din cadrul socie­
tăţii Intim Club, care ar fi avut menirea, după dorin­
ţa iniţiatorilor, să specializeze temeinic pe lucrătorii 
decoratori începînd din ianuarie 1885 '· 

Tot în anul 1885 O novelă importantă pentru 
iubitorii de artă, înserată în ziarul Orientul român, 
aducea la cunoştinţă celor doritori că, de la 1 octom­
brie, « . . se va deschide sub direcţiunea d-lui 
Th. Aman un atelier de pictură, sculptură şi gravură 
exclusiv pentru doamne şi domnişoare. lnscrierile 
se pot face de pe acum în str. Polonă nr. 35 » 5 • 

Dacă a funcţionat cumva şi cit timp acest atelier 6 , 

nu avem cunoştinţă, credem însă că n-a avut o 
viaţă prea lungă, de va fi avut-o, nefiind consemnat 
de biografii artistului. 

La 2 mai 1888 îşi începea cursurile Academia 
de pictură din str. Ienei nr. 1 condusă de Berthold 
Lippay, unde predau, alături de directorul acesteia, 

' Retboiul, 29 decembrie 1884. 
5 Orientul Tomân, 8 septembrie 1885. 
• Probabil că Aman a luat această hotărîre într-un 

moment de mare supiirare, cînd a intenţionat chiar să demi­
sioneze de la direcţia Şcolii de belle-arte fiind nemulţumit 
de poziţia oficialităţilor faţă de doleanţele instituţiei sale. 
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pictorul G. D. Mirea şi sculptorul Ion Gco,rgesc u 7 . 

Cîteva luni mai tîrziu, acesta din urmă îşi c,fe'l"i se 
dezinteresat aportul predînd gratuit s.cu 1pt·urn, al:i­
turi de mai mulţi profesori universitmri - dr. 
D. Brândză, dr. Istrati - elevelor azilului Elena 
Doamna, în cadrul « Atheneului Eliisabeta >->, ra­
tronat de această şcoală 8• 

Urmează cîţiva ani fără să mai avem vrrec, ştire 
despre existenţa sau apariţia vreunui nou ate !ier 
de pictură; în 1894 asistăm la mai multe imiţiat1,·e. 

La 9 ianuarie 1894 ia fiinţă în cadrul s,ocietăţii. 
Ateneul Român Şcoala de pictură şi s,culrtur~i 
pentru doamne şi domnişoare, condusă de C. I. Stăn­
cescu, mentorul şi directorul ei, în cadrwl căreia 
preda desenul Vladimir Hegel, pictura Eugen \ ·oi­
nescu şi acuarela Nicolae Grant 9 • Şcoal.a, în rlină 
activitate în toamna acelui an 10, va avea în 1895 
două noi surate: cursul de pictură pentru domni­
şoare al baroanei Paini, ţinut într-o sală a Ateneu­
lui 11 şi « cursul de seară pentru desen cu aplica­
ţiune la artele plastice » organizat şi susţinut cu 
concursul membrilor societăţii « Cercul arti.sti c » 12• 

Şi în cazul de faţă, preşedintele de onoare :al -socie­
tăţii, C. I. Stăncescu, este animatorul, cuno,scînd că 
înscrierile se puteau face în localul Şcolii de belle­
arte 13

, unde el deţinea funcţia de director. 
Deschiderea şcolii tutela tă de « Cercul artistic» 

a avut loc la 17 aprilie 1895 14 sub cornducerea 
sculptorului I. Georgescu 15 în sala de de.<.>en a 
Liceului « Oh. Lazăr ». Cursurile se ţineau zilnic 
între orele 20-22. În cadrul programului se predau 
lecţii de « desemn elementar ornamental, de semn 
de pe antic, de pe natură, sculptură şi gravură pe 
lemn » 16, ţinute prin rotaţie cite o i;ăr·tărnînă de 
membrii « Cercului artistic» 17 , precum şi <:Îtcva 
prelegeri teoretice 18. 

Şcoala a atras mulţi amatori, întrucît cf'lo'I" ce s-ar 
fi distins la învăţătură urma să li se el i be rc:::c un 
certificat de capacitate 19. 

În 1898 ea funcţiona sub denumirea Jr- Ş--:o;ila ,ie 
desen, pictură, modelaj, caligrafie şi xi logra 1ie. în 
localul «Cercului artistic» din str. Regal3 nr. 19 ~0. 

Disputele şi discordiile din cadrul« Cercului artistic>> 
care au dus la dezbinarea membrilor so...:ie tăţ ii, au 
dat lovitura de graţie şcolii care s-a dL'sfi inţat în 
aprilie 1899 21. 

1 Informaţii, în Telegraphul, 29 aprilie şi I rnai IF88. 
8 Dreptatea, 7/19 iunie 1888 şi Telegraphi,l, 8 iunie l&H~. 
8 V. RAVICJ, E. Voinescu, Arta româ,1â, aF)rilie-rnai 

1909; C. PRODAN, Ateneul român şi menirea li,i în c11lt11ra 

românească, în Anuarul Ateneului român pe a,-.ul /S_;,r_ 
10 Arhivele statului, Bucureşti, Ministerul lnstrucţi unilnr 

dosar 333/1894, f. 334. 
11 L' lndependance roumaine, 1/ 13 noiem hrie I 89j. 
12 Timpul, 6 aprilie 1895. 
13 Ibidem. 
14 Ade11drnl, 14 aprilie 1895. 
16 Ibidem, 10 octombrie 1895. 
18 Timpul, 6 aprilie 1895. 
11 Naţionalul, 6 martie 1896. La 28 aprilie 1895 era 

invitat să predea la curs St. Luchian (Muzeul d,e artă al 
Republicii Socialiste România, dosar « Cercul artistic»). 

18 Dem. Georgescu, profesor la Gimnaziul « Cantemir 
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Cu to1te că, încă din primul an, taxa de şcolari­
zare fusese ne,-fiinţată, au fost puţini însă cei care 
i-au urmc!t cursurile cu regularitate pînă la urmă. 
Dacii în !1ri mul an au participat 20 de cursanţi 22, 

în al doilea an numărul lor a rămas la 9 23 , variind 
în jurul acestei cifre în anii următori. Absolvenţii ei 
s-au bucurat de primirea diplomelor, printre aceştia 
numărînd u-se la loc de frunte Leon Biju 24 , pictor 
cu multă priză la amatori, imediat după primul 
război mondial. 

Entuziasmul redus cu care a fost îmbrăţişată 
această şcoală de către amatori n-a stăvilit adntul 
altor înflăcăraţi artişti de a înfiinţa pe cont propriu 
cîţiva ani mai tîrziu noi ateliere publice de pictură; 
în 1901 sculptorul C. Bălăcescu cerea primăriei 
capitalei să-i cedeze un teren viran ca să-şi constru­
iască un local pentru o şcoală de pictură 25 ; în 
septembrie 1902 N. Vermont deschidea o asemenea 
şcoală 26 ; la 15 noiembrie 1903 se inaugura « ate­
lierul special de cursuri de desemn după nud», cel 
dintîi în acest gen în ţara noastră 27 , al pictorului 
Ludovic Basarab, din str. Vasile Alecsandri, nr. 6; 
în noiembrie 1905 îşi începea cursurile « Şcoala 
particulară de desemn şi pictură pentru domni­
şoare», cu două secţii («una artistică pentru cei 
care vor să-şi facă o profesie din arta picturii şi o 
secţiune pentru cei ce vor să-şi dezvolte gustul şi 
cunoşti inţele artistice » ) a lui lpolit Strîmbu­
lescu 28• 

Din cele relatate mai sus rezultă că au existat 
în permanenţă amatori dornici să se iniţieze în 
tainele artei, precum şi modul cum acestor deziderate 
le-au răspuns iniţiativele unor artişti care, unii din 
dorinţa de a fi folositori patriei, alţii mediocri, 
animaţi de interese economice, au înfiinţat ateliere 
publke de pkntri\, Cum, pe de o parte, majoritatea 
amatori lor erau fete a căror intenţie de a se iniţia 
în arta plastică nu depăşea stadiul diletantismului, 
iar pe de :Jlt:i parte ceilalţi care doreau să le urmeze 
pentru a se dedica picturii sau sculpturii n-aveau 
putinţa freC\ entării acestor şcoli un timp mai înde­
lungat, ele se desfiinţează la scurtă vreme de la 
apariţia lor. 

Roadele acestor şcoli au aspecte atît pozitive, 
cit şi neg:Jtive. Printre cele po:itive enumerăm, în 
primul rînd, meritul de a crea posibilitatea largă de 

Vodă», a început la 7 iunie seria conferinţelor cu impor­
tanţa artelor, desenului şi în special a studiului perspec­
tivei (Timpul, 8 iunie 1895). 

19 Adevărul, IO octombrie 1895. 
20 Muzeul de artă al Republicii Socialiste România, 

dosar « Cercul artistic». 
21 Ibidem. 
22 Adeverul, 10 octombrie 1895. 
23 Naiionalul, 6 martie 1896. 
24 Muzeul de artă al Republicii Socialiste România, 

dosar ,, Cercul artistic ». 
26 Cronica, 25 octombrie 1901. 
28 Dorobanţul, 25 septembrie I 902 publica detailat pro­

gramul cursului precum şi regulamentul de funcţionare a 

şcolii. 
27 Secolul, 2 noiembrie I 903. 
28 Secolul, 6 noiembrie 1905. 
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iniţiere a cit mai multor amatori în artele plastice, 
mărind şi întreţinind astfel mai vie şi mai activă 
mişcarea artistică. Printre neajunsuri trebuie să 
consemnăm faptul că de aici se recrutează artistele 
amatoare al căror număr creşte în expoziţiile oficiale 

UN ARTIST UIT AT: 

Vasile Anghel, a cărui activitate artistică s-a 
desfăşurat în prima jumătate a secolului la 
noi în ţară, dar mai ales peste hotare, este 

astăzi unul dintre artiştii asupra cărora s-a aşternut 
o nemeritată uitare. Totuşi, lucrările sale de pictură, 
sculptură, vitraliu şi medalie au cunoscut în timpul 
vieţii sale o oarecare faimă, figurînd în numeroase 
expoziţii din ţară, din Italia şi din Franţa. 

lată de ce vom încerca, sprijinindu-ne pe amin­
tirile fratelui său Neica Din, sculptor în lemn din 
satul Miroşi, şi pe cele ale pictorului Gh. Theodo­
rescu-Romanaţi, fostul său coleg de la Şcoala de 
arte frumose, să evocăm figura şi activitatea lui 
Anghel Vasile. 

S-a născut în satul Miroşi din judeţul Teleor­
man, la 15 decembrie 1895, fiind cel mai mic din 
~ei cinci copii ai ţăranilor Marin şi Dobra Vasile. 
Incă din copilărie a atras atenţia celor din jurul 
său cu jucăriile din lut sau lemn, lucrate cu un talent 
uimitor. În anul 1909 o întimplare îi va hotărî 
destinul: pictorul Costin Petrescu, angajat să pic­
teze biserica nouă din sat, remarcă aptitudinile 
artistice ale lui Anghel şi ale fratelui său Costandin, 
care, privind picturile executate de el, le copiau cu 

Fig. 1 - Vasile Anghel 

proporţional cu înfiinţarea acestor şcoli, menţinînd 
şi promovind gustul pentru arta academică în care 
se prevalează dulcegăriile vieţii citadine burgheze 
şi idilismul rustic. 

PETRE OrREA 

ANGHEL VASILE 

cărbune sau cu cretă pe pereţii goi ai bisericii. 
Entuziasmat, Costin Petrescu încearcă să-l convingă 
pe Marin Vasile să-şi trimită copiii la Şcoala de 
arte frumoase din Bucureşti, dar nu reuşeşte acest 
lucru decît pentru Anghel, Costandin trebuind 
să rămînă mai departe în sat, lingă părinţi. 

La Bucureşti, Anghel urmează gimnaziul şi 
cursurile Şcolii de arte frumoase, unde lucrează cu 
multă sirguinţă, fiind remarcat de Fritz Storck, 
profesorul său de desen şi modelaj, şi de Gh. Mirea, 
directorul şcolii, şi fiind foarte iubit de colegii săi 
de atelier. În 1912 obţine premiul Lecomte de Nouy 
pentru desen, acordat de Academia Română. 

În timpul războiului din 1916-1918 Anghel 
urmează armatele noastre în Moldova, pictind în 
clipele de răgaz frumuseţile Bicazului şi ale văii 
Bistriţei, alternind cu scene de război de pe frontul 
Mărăşeşti, unde fusese trimis de către generalul 
Mărgineanu, care-i aprecia talentul. O bună parte 
din aceste picturi se află şi astăzi la muzeul mauso­
leului de la Mărăşeşti. 

După terminarea războiului revine în Bucureşti, 
unde între 6 februarie şi 6 martie 1920 expune la 
Maison d'Art peste 150 de picturi. Picturile sale se 
bucură de succes în rîndurile publicului şi ale criti­
cilor 1, iar statul ii acordă o bursă de studii la Roma, 
unde pleacă în iunie 1921, trecind şi prin Atena. 

În Italia urmează, între 1921-1923, cursurile 
de pictură ale Institutului superior de Belle-Arte, 
paralel cu cursurile de sculptură ale Academiei 
de Belle-Arte, şi cele ale Şcolii de arte şi medalii, 
pe care o va absolvi cu media zece şi calificativul 
« Magna cum laude ». 

La Roma s-a bucurat încă de la început de apre­
cierea cercurilor artistice, la care va fi contribuit 
desigur şi « Expoziţia artiştilor români » ce avusese 
loc în capitala Italiei în noiembrie 1921 şi unde 
expusese cele mai multe lucrări. Presa din Roma îl 
elogiază, ecoul succesului său ajungînd pînă în ţară. 
Pictorul însuşi, care în tot timpul şederii sale la 
Roma a avut neîntrerupt schimb de scrisori cu 
familia şi colegii săi din ţară, mărturiseşte că se 
bucură de o bună reputaţie artistică. 2 

1 În Drum Nou, aprilie 1947 (Tr.-Măgurele), găsim un 
articol despre artist, semnat M. Cucu. 

2 « Aici mă bucur de simpatia ce mi se acordă cu 
multă sinceritate, dindu-mi-se o reputatie artistică destul 
de considerabilă ». (Scrisoare din 3 februarie 1922, adre• 
sată de Anghel familiei); « Datorită marelui succes ce am 
avut din expoziţia trecută, de la finele anului, m-am făcut 

cunoscut a1c1 la Roma» (scrisoarea din 27 septembrie 
1922, adresată de Anghel familiei). 
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Fig. 2 - Răsărit de soare, P<l ri s. 

În perioada aceasta primeşte o corna nJ :i de la 
Vatican, pentru a executa un monument i nu---un,.1 
din cele mai mari biserici din Roma. /\roi în 19 24 
este numit, prin concurs, director la V itwliul .ic. 
artă, W1de va funcţiona pînă în 192 7, ex ccutincl 
lucrări valoroase în această tehnică, din, c,,m : ci r:1111: 
« Pieta » şi « Sogno di primavera >.,. [) in ,1..: ,•e,1~ i 
epocă datează sculpturile: « Bustul sc r~::c·n tul 111 

invalid Muşat», « Bustul lui Alexandru L . .i h, n·, ,n ,,. 
ministrul român la Roma, « Gladiat, mii ,., ·11 i' id u­
rile: « Studiu de nud», « Scara sfinr:1 ,,. « !Z:.<l':it 
de soare », « Autoportret » etc. 

În 1925, artistul obţine premit:l i11tu11:1\ i,n1,,l 
pentru afiş al Crucii Roşii franceze. 

Curînd numele lui ajunge cunoset1t ~i ,q, r,c:ci ,1l ,IL· 
toate cercurile artistice italiene. Astfell. 1 s(: admit 
două lucrări la expoziţia bienală din Roma , ,·xpo:i r;i i.: 
unde nu puteau intra decît cei mai apr·eciaţi ani~ti. 
Faima sa a fost însă legată mai ales de foc rkil c sak 
de vitraliu 3 • 

O expoziţie personală din 1927, în GHL' ,,1 rxŢ1m1c 
lucrări de pictură, sculptură, vitraliu ş1 mcc.Lil ii, 

8 « Vă puteţi lăuda cu convingerea ca s11:ir rP,:un <'Scut 

aici ca primul din lume care a dat rezultatul tina 1 a 1 a ces•tci 
arte, infrunrind dificultăţi mari. Aprobarea criticii ita.liene, 
bazetl pe istorie, este de acord că nici un ul pîr.iă astă zi mu 
a mai făcut asemenea gen. Vă trimit cîtcva răueturi de zia,rc, 
dor va trebui să găsiţi un traducător». (Scri~carc J :·n 22 
septembrie 1926, adresată de artist familiei). 
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s-a bun• ~. i .le 1;r. suce:s deosebit', ecoul acestui 
succe ., :ij,•m:inci l' În:i în ţară 5 . 

C <?en c:c nu ,! putut însă realiza, cu toate pro­
misiuni]l' uL,ţinutt.: Je la personalităţile politice 
româneşti in trecere prin Roma în această perioadă, 
a fost ,)rgani:arca unei expoziţii la Bucureşti, în 
care să t:?xr,un:1 tot acest rod al muncii sale perseve­
rente şi multilaterale. 

În 1929, Anghel părăseşte Italia şi se stabileşte 
în Franţa, la Parii', unde locuieşte pînă la sfirşitul 

anului 1938. ~i aici se face curînd remarcat, parti­
cipă la diferite expoziţii, iar critica i se arată favora­
bilă. Deschide chiar o şcoală proprie de desen, 
pictură, sculptură şi arta medaliei, sub numele de 
« Petite Academie », pe strada Daguerre, nr. 19. 

Dorinţa de a se întoarce în ţară devine în acest 
timp tot mai puternică. Aproape nu există scrisoare 
trimisă acasă, la Miroşi, unde să nu-şi exprime această 
dorinţă. De altfel şi fratele său îl îndemna să se 
întoarcă şi obţinuse pentru el posibilitatea de a 
picta monumentala biserică din satul vecin, Tufeni. 
Anghel era de asemenea preocupat de ideea de a re­
aliza în Bucureşti un edificiu monumental, care ar fi 
putut adăposti toate ministerele ţării , şi pentru 
care făcuse macheta. Proiectul, îndrăzneaţă realizare 
tehnică şi artistică, depăşea viziunea şi posibili-

' « Aici, în Italia, am produs mult zgomot». (Scrisoare 
din 8 iunie 192 7, adresată de artist familiei). 

a Viitorul din 3 iunie 1927 reproduce un articol semnat 
de criticul de artă italian Piero Scorpia . 

Fig. 3 - Cap de bătrîn, Paris 1934. 
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tăţile vremii sale, ceea ce a făcut ca Anghel să nu 
poată găsi sprijinul material necesar realizării lui. 
Profesorul Iorga şi alţi scriitori ai vremii par a fi 
fost interesaţi de acest proiect, căruia Anghel îi 
dăruise întreaga sa putere de creaţie, dar care, după 
cum îi scrie şi fratele său Din, era imposibil de 
realizat. 

În fine, în 1939, după o scurtă şedere în Norve­
gia, Anghel reuşeşte să se întoarcă în ţară. 

Expune în 1940 la « Tinerimea română » lucrări 
de pictură şi sculptură. În 1941 şi 1942 expune din 
nou la Salonul oficial de pictură şi sculptură. Între 
timp, cere înfiinţarea unei secţii de artă a medaliei 
pe lingă Academia de arte frumoase, fără a primi 
însă aprobarea. 

Concentrat pe loc, în 1943-1944 lucrează la 
Casa oştirii, la Muzeul militar şi pentru cimitirul 
eroilor neamului. Din această perioadă datează 

busturile lui Vlad Ţepeş, Ion Corvin şi a altor 
voievozi români, precum şi medalii, care se găsesc 
azi în colecţia numismatică a Academiei Republicii 
Socialiste România. 

Are durerea de a vedea distruse sau avariate de 
bombardamentul din aprilie 1944 un număr de 
45 de lucrări, precum şi albumele cu copii după 
lucrările sale din Italia şi Franţa, pierzînd astfel o 

Fig. 4 - Sculptoru! modelind bustul lui Vlad Ţepeş. 
Muzeul militar, 1944. 

Fig. 5 - Vlad Ţepeş. Muzeul militar, 1944. 

mare parte din rodul activităţii sale artistice. De 
altfel e decepţionat şi de lipsa de înţelegere şi de 
sprijin pe care o găsise în ţară, şi începe totodată să 
cunoască greutăţi materiale. 

După 1944, Anghel se ataşează intelectualităţii 

progresiste şi în 1945 i se încredinţează executarea 
portretelor lui Marx, Engles şi Lenin. Îmbolnăvin­
du-se este însă nevoit a înceta activitatea artistică. 
După o internare în spital, revine oarecum restabilit 
la Miroşi, unde va rămîne pînă la moartea sa (28 
martie 1947). 

În această perioadă l-am cunoscut şi i-am cîştigat 
prietenia. Era un om bun, mărinimos şi modest, 
aşa cum sînt toţi oamenii conştienţi de valoarea lor. 

Am dori ca rîndurile de faţă să slujească me­
moriei sale. Se va găsi poate un mijloc de a pune în 
valoare ceea ce a mai rămas din opera lui, fie la 
Miroşi, fie la Bucureşti, pentru a fi păstrate - even­
tual împreună cu lucrările de sculptură ale fratelui 
său - într-o casă memorială la Miroşi. 

loAN Sr!RU 
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VALOAREA ARTISTICĂ A MOTJVEL0R DECORATi\"f: DIN ,,SALA DE OGLINZI" 
A PALATULUI CULTURII DIN TÎR(3U-fvJUREŞ 

Fiµ. r:. -· T 111c, ion<I Sălii de oglin:::i. 

Complexitatea fenomenelor econonnicr, roliticc, 
sociale şi naţionale din imperiul .1u.,tn1-ung,1r 
au dus la apariţia şi manifcswre a unr-'r for nw 

de cultură specifice, izvorîte din ah ti11 :1fL·a Ufa i 
culturi dominante, dirijată de stat, org,111 i:a 1:1 )i 
rafinată, menită a sprijini şi întări un anumit si,t, 1,1 

social-politic. 
În Tîrgu-Mureş, unde tradiţiile dcltw:1 !<' ;I 

ideile politice prerevoluţionare şi pnst1oe, nlt1ţi, ,11:ire 

ale anului 1848-1849 persistau şi <'X.<r..:it:iu () 
influenţă puternică în viaţa culturală de Li ,firşi'.ul 
secolului al XIX-iea şi începutul secolului ,ii \X-k,1. 
se impunea construirea unor instituţii de <"t,lrur:1 
moderne, puse în concordanţă cu legile ('rll:-:rc,ului 
social. 

Palatul culturii, ca instituţie de intere~ ub,ştc~c, 
trebuia să împlinească acest deziderat. A ici îşi ,·or 
găsi lăcaşul Conservatorul de muzică înfiinţat în anul 
1908 şi mutat în 1913 în aripa dreaptă a dC1Jirii. o 
dată cu terminarea lucrărilor de constn.1cţie, btblw­
teca oraşului, pinacoteca, cinematograful şi nh1:eul 
etnografic. Avînd o sală de spectacole în:estrată cu ,1 

orgă, a doua ca mărime din ţară, Palatul culturii 
făcea ca întreg pulsul vieţii culturale a ora:şul ui sC1 

fie concentrat într-o singură clădire, care s-a l,u.:urnt 
de prezenţa unor oameni de cultură din ţară şi de 
peste hotare, ca: Enescu, Bart6k, Pablo Casals şi 
alţii. 

ln studiul de faţă ne propunem să anali:i:11n 
elementele de artă plastică decorativă care îmrodn­
besc unele încăperi ale acestei clădir11, ca: fres.:L·, 
elemente de decoraţie la cupole, sculpturi şi ,ir.ralii. 
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MotiH·le decorative sînt opera unor clasici ai 
ricturii maghiare întemeietorii şcolii de pictură 
Jc la c_;o.Jilllo (un Barbizon maghiar din a doua 
jum:Hute ,i !ieculului al XIX-letl), ale căror nume 
au intrat în istoria artei şi culturii universale: 
Kikosfoi Kricsch Aladâr, Nagy Sândor, R6th 
~1 iba ~i Torockai \Viegand Ede din Tîrgu­
Murcş. 

În holul Palatului, în Jrearta şi în stînga intrării 
în sala ,Iv srectacole, domină două fresce mari, 
în care anistul K. K. Aladâr a realizat în tehnica 
« fresco buono », respectiv tehnica umedă, două 
teme în care puterea imaginaţiei merge mînă în 
mînă cu concerţia monumentală a artistului. 
lnsrirate din baladele populare şi din motive de 
ordin mitologic, cele două lucrări au o compoziţie 
unitară atît ca tematică, cît şi ca realizare artistică. 
Conţinutul dinamic, dramatismul reliefat de culo­
rile complementare (roşu şi verde) dau o notă de 
poezie imrregnată de misticism. Pe feţele persona­
jelor, atît din fresca ce reprezintă motivul « Depănă­
torul de rm·eşti », cît şi din cea alăturată « Aducerea 
jertfei», invocarea mistică transpare pe figurile 
participanţilor la desfăşurarea procesiunilor rituale, 
atingînd o puternică intensitate. 

Celelalte opt fresce din holul Palatului formează 
un ansamhlu cu celelalte două. Concepţia decorativ­
monumentală, caracteristică acestui gen de artă, 
se îmbină cu linia sinusoidală, uneori jucăuşă, a 
stilului « secession » care domină întreaga clădire, 
fără însă a-i alkra nota gravă ce caracterizează genul. 
Tocmai de aceea frescele din holul Palatului, de 
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Fig. 2. - Semn funerar. 

dimensiuni mari sau mici , constituie partea cea mai 
valoroasă a decoraţiei. 

Tematica inspirată din baladele maghiare conferă 
o notă populară stilului « secession », introdus de 
oficialităţile vieneze, şi datorită combinării diferi­
telor elemente ansamblul holului capătă o notă 
eclectică şi prea încărcată. 

Cromatica frescelor se armonizează cu conţinu­
tul baladelor populare, dind fiecărei fresce nota 
caracteristică, prin griurile de tonalitate gravă în 
cazul temelor dramatice, culorile vii pentru redarea 
bogăţiei portului popular, sau armoniile sul:>tile 
care ilustrează vraja conţinutului baladelor. 

Fig. 3. - Leagănul lui Csaba. 

Fig. 4. - Curte şi grddinif. 

Clădirea Palatului culturii nu este unitară ca stil, 
concepţie şi realizare. Este o sinteză de sfîrşit şi înce­
put de secol, o încercare de afirmare forţată a unei 
arhitecturi originale, care s-a materializat în stilul 
« secession », cu o notă de originalitate. Luate 
izolat, păqile componente ale clădirii, decoraţiile 
încăperilor , motivele decorative din interior şi 
exterior se impun ca valori de artă autentică cu un 
puternic suflu folcloric prin rafinamentul deosebit 
cu care sînt redate motivele populare, cit şi prin 
profunda înţelegere a acestora. 

O unitate deosebită faţă de celelalte părţi com­
ponente ale clădirii o formează sala de recepţii, 
numită « Sala de oglinzi» (fig. 1 ). Prezenţa lemnului, 
a betonului , a oglinzilor, a unor coloane cu forme 

F!g. 5. - Oblon de fereastră . 
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Fig. 6. - Balada frumoasei Iulia . 

originale, a unor motive de decoraţie pe t:a\'an şi 
pereţii laterali, a unor vitralii de o valoar·e inc,on:testa­
bilă, formează împreună cu mobilierul 1unitar:ea 
compoziţională a sălii. 

fu ordinea valorii artistice a motivdor decora­
tive din sala de oglinzi, vitraliile ocupi'.i prinrnl ioc. 
Ele înscriu imagini din motivele ercnogr,atice şi 
folclorice culese de la populaţia din Corund, Uc!or­
hei, Ciuc, transpuse în sticlă de dit re ta lenta1:ul 
vitralier Roth Miksa după proiectdt! lui Nagy 
Sandor, pictor, şi Torockai Viegand fale, ,, ,,-1c,r , 
arhitect şi etnograf. 

Primul vitraliu (fig. 2) redă un mo :t,· J~c,1r,1:i,· 
legat de practica semnelor funerare înai ntL' ck cr e;- ti­
nism. Încrustaţiile de pe acesta sînt id en tic e cu 
motivele ornamentale de pe troiţek şi purţ ilc­
ţăranilor din regiunea noastră. Tema ,· i1:rn liu lui 
este de inspiraţie mitic-legendară, lega t;1 de r ers()­
najul feminin Reka. 

Cel de al doilea vitraliu, « Leagănul lui •Cs.aba » 
(fig. 3), se distinge prin minuţiozitatea cu c:are e:ste 
redată atmosfera de interior de casă ţruăne.ască , cu 
cîteva elemente precis conturate: leagănul în care 
doarme copilul cu degetul în gură, ma ma adonn ită 
după o lungă stare de veghe, vîrtelniţa cu cîte\'a 
fire nedepănate, două vase de cerami61 picta::e cu 
motive simple, un opaiţ şi un şuvoi de stde ca.re se 
revarsă asupra leagănului prin geamul mic ,Jesch i5. 
Ultimele două elemente sînt sursa de lumină a 
întregului cadru. 

Cel de al treilea şi cel de al patrulea vitraliu se 
completează reciproc. În ele se resimte r-regm.nt 
suflul popular: o casă ţărănească cu scări de lemn 
şi cu stîlpi ciopliţi în forme bitronconice. Nu lipeşte 
nici tradiţionala poartă din stejar acoperită cu ş i n,l ri­
lă. Cerul albastru pătat cu cîţiva nori, şi un coco~ 
ce vesteşte disperat schimbarea vremii sine clle menre 
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care !,:t1g,:,·rc1: ,'\ i :o Lire:,, singurătatea (fig. 4 ). Oblonul 
(fig. ;::; ) , , t :' !rt! :nos de,:orat şi cadrul de interior e 
pus L1 v,.1 !..);,r,.- 1~ri n cîte,·a pete de lumină. 

L~n Io,..: ,)arecum aparte în şirul vitraliilor îl 
ocupCi c,ele ce ntrale. Temele care stau la baza acestora 
aparţin Ul \O,a dintre cele mai frumoase balade 
populare ma~hiare, cu o largă circulaţie în judeţul 
Harghit:.1, transpuse în imagini artistice impresio­
nante şi avînJ o forţă de comunicare egală cu aceea 
pe care o reali:ează cuvîntul din baladă sau poate 
chiar sup,~rioară acesteia. Prima baladă (fig. 6), 
care deschide ciclul celor patru transpuse în imagini, 
este babda « Frumoasa Iulia », culeasă din Corund, 
Odorht> i. O altă baladă, cu o largă circulaţie şi cu o 
temă frecventă în literatura popoarelor, este balada 
« Kadar Kata ». al cărei subiect deapănă povestea 
dragost<.:·i dintre un fiu de nobil şi o fată de iobag. 
La fel est e şi balada « Salamon Sara » (fig. 8), 
transpusă în imagini plastice în şirul vitraliilor din 
sala de oglimi. Artistul a redat în imagini sugestive 
cu tonuri cromatice rubensiene, mişcarea, îmbrăcă­
mintea, po rtretul şi peisajul care ne poartă în trei 
momente ale zilei: dimineaţa, amiaza şi asfinţitul 
soarelui ; trei momente care converg cu starea 
psihică a eroinei: aspiraţia, lupta şi moartea. 

Din şirul vitraliilor centrale, ultimul deapănă 
subiectul baladei « Buclai Ilona » (fig. 9). 

În fine, ultimele trei vitralii constituie de ase­
menea valori artistice neîntrecute, prin tematica 
populară şi prin prezentarea unor aspecte din viaţa 
satului. T emele lor sînt folclorice şi redate cu 
minuţiozitatea caracteristică evocării motivelor pa­
triarhale. 

Vitraliul « Palatul de scoarţă » (fig. 11) ne 
transpune undeva la marginea unei cîmpii, într-o 
atmosferă de linişte ce contrastează puternic cu 
ritmlll trq,idanc al oraşului. Palatul are un acoperiş 

Fig. 7. - Balada Kadar Kata. 
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ţuguiat , iar pereţii poartă amprenta arhitecturii 
populare. Intre elementul de fond şi cadrul înconju­
rător există o unitate de concepţie şi de cromatică 
cu puternice note naturaliste. 

« Poarta marelui domn» (fig. 12) este tema 
penultimului vitraliu. Se evidenţiază prin redarea 
unui motiv de poartă ţărănească cu doi stîlpi de 
stejar uniţi în partea de sus cu un arc de lemn în 
formă de semicerc, pe care se fixează acoperişul 
cu şindrilă. Incrustaţiile în lemn de diferite forme 
au rolul de a delimita unele părţi ale întregului şi 
de a reflecta concepţia despre frumos a artistului 
popular. 

Cel din urmă vitraliu se inspiră dintr-o poveste 
populară « A fost cîndva de mult ... » Reprezintă 
un car cu roţile fără spiţe , sistem practicat aproape 
de toate popoarele. Carul înaintează greu, cu toată 
opinteala boilor, pe drumul construit din lespezi 
mari de piatră. Întreg vitraliul sugerează ideea 
evoluţiei, a progresului. 

După vitralii, ca valoare, locul al doilea îl 
ocupă cele două picturi murale executate de 
T. Polya deasupra celor două mari grupuri de oglinzi 
aşezate pe pereţii laterali. Spaţiul restrîns şi complet 
subordonat şi rezervat picturilor nu a dat posi­
bilitatea autorului să-şi desfăşoare potenţialul 
artistic. 

În « Sala de oglinzi », stilul « secession » face 
loc unui amestec (exceptînd vitraliile) încărcat de 
ornamente nedefinite ca stil, fapt ce a permis lui 
Polya abaterea de la decorativ, dind loc unei viziuni 
în care se întrezăreşte şi ceva din realismul şcolii 
băimărene, cu prezenţa unor elemente etnografice 
şi folclorice. 

Tematica populară l-a obligat pe artist să folo­
sească o cromatică corespunzătoare. Fiecare grup 

Fig. 8 - Balada Salamon Sara . 

Fig . 9. - Balada llonei Budai . 

pictural îmbină două obiceiuri populare, în care o 
temă veselă contrastează cu o temă gravă. 

Lucrările sînt dispuse pe axa formată de acel 
arbore care ar simboliza arborele vieţii. Cu toate că 
nu formează o simetrie perfectă, cele două lucrări 
se echilibrează perfect, contribuind prin plasticitatea 
imaginilor la unitatea de ansamblu a sălii. 

La valorile prezentate se adaugă originalitatea 
de stil a coloanelor care se abat de la arhitectura 
tuturor secolelor, mobilierul în spiritul epocii cu 
spetezele scaunelor în formă de lalea, motivele 
decorative de pe tavan şi pereţii laterali contribuind 
la crearea unei atmosfere de ansamblu arhitectonic, 
pictural şi decorativ unitar. 

* 
Valoarea vitraliilor din sala de oglinzi a Pala­

tului culturii din Tîrgu-Mureş se afirmă prin ele­
mentele noi pe care le aduc în istoria artei vitraliilor 
şi în special prin vraja cromatică realizată de artişti 
şi prin varietatea tematică transpusă într-un mate­
rial cu calităţi fizice specifice : sticla. 

Aici şi-au găsit rezolvarea cea mai fericită pro­
blemele cele mai dilicile ale artei şi tehnicii vitraliilor. 
Perspectiva reali zată prin desen şi culoare, omul 
cu viaţa lui sufletească, mişcarea, încadrarea omului 
în mijlocul naturii, unitatea compoziţională sînt 
doar cîteva din problemele mari ale artei aşa cum 
apare în cele 12 vitralii (fig. 2-13). 

Vergelele de plumb merită toată atenţia. Ele 
desenează, măsoară şi delimitează spaţiile desenate. 
Portretele personajelor, anatomia corpului uman şi a 
animalelor este respectată întocmai (fig. 3, 6-9, 
12, 13), chiar cutele veşmintelor personajelor, fără 
să mai vorbim de detalii. 

Un element nou la vitraliile din sala de oglinzi 
este prezenţa culorilor galben şi albastru, alăturate, 
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Fig. 10. -Scaunul de judecată. 

cu toate nuanţele lor. Această modalitate dle expri­
mare dă operelor o notă de unicitate, mă,rinJLa-le 

forţa de comunicare şi puterea de a crnoţio1na., 
rămînînd mereu proaspete. 

Vitraliile se remarcă prin izbînda a1~tc:i .i H11pr~, 

unei materii atît de capricioase cum est'- stic:h c"' 
suprafaţă bidimensională, prin tran.sfc-rrn.i;· t: L' 1 

într-o sursă de culoare şi de forme, dv frum,os. 
Aici tehnica s-a transformat în artJ, Nr11~y \ m~for 
şi Roth Miksa au realizat un ansamHu1 J__, L) unitatL·· 

desăvîrşită, desenul lui Nagy şi sticla ,·ol nr:at:, ,1 lu, 

Fig. 11. - Palatul de scoaqii. 

144 

Fig. I 2. - Poarta marelui domn. 

R6th s-au contopit, astfel încît din 50-60 de 
bucăţi de sticlă colorată a ieşit frumuseţea incandes­
centă a vitraliilor. 

Pentru valoarea lor inegalabilă, vitraliile din 
Palatul culturii - la propunerea criticului de artă 
american Lovrich - trebuiau să reprezinte Europa 
la expoziţia de artă decorativă de la San Francisco 
ce urma să aib:1 Inc între cele două războaie mon­
diale-, 

TRAIAN DUŞA 

Fig. 13. - A fost cindva demult, demult . .. 
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C R o N I C A 

EUROPA GOTICĂ. SECOLELE XJI-XIV 

A douăsprezecea expoziţie a Consiliului Europei, Paris, 1968 

A intrat în tradiţiile culturale ale continentu­
lui organizarea periodică, la iniţiativa şi sub 
auspiciile Consiliului Europei, a unor expo­

z1ţ11 internaţionale dedicate pe rînd cîte unei epoci 
de artă europeană, expoziţii deschise în acele oraşe 
care prin trecutul lor cultural-istoric au ilustrat 
şi continuă să ilustreze pregnant respectivele mo­
mente din dezvoltarea artistică a Europei. 

Astfel, în ultimii ani, amatorii de artă şi specia­
liştii din numeroase ţări au putut admira expoziţii 
de artă romanică la Barcelona, de artă bizantină la 
Atena, de artă europeană din jurul anului 1400 la 
Viena, de artă a veacului al XVII-iea la Roma, 
de artă a rococo-ului la Miinchen sau de artă a 
începuturilor secolului al XX-iea la Paris, toate în­
mănunchind capodopere trimise din muzee şi co­
lecţii de stat şi particulare, ce cu greu ar fi putut fi 
altminteri adunate la un loc pentru a sublinia, de 
fiecare dată, existenţa unor elemente de unitate 
artistică, a unui spirit comun, european, în arta 
evului mediu, a epocii moderne şi a celei con­
temporane. Era cum nu se poate mai firesc, în 
aceste condiţii, ca expoziţia dedicată artei gotice 
ai cărei zori şi al cărei apogeu au strălucit cu mai 
mult de opt secole în urmă în Ile de France şi în 
jurul Parisului, să se deschidă tocmai în capitala 
Franţei, unde mii de vizitatori - între care am 
avut privilegiul a mă număra - s-au perindat, înce­
pînd cu primele zile ale lunii aprilie 1968, în faţa 
a aproape şase sute de piese de sculptură în piatră 
şi lemn, de pictură murală şi de manuscrise, de 
artă a vitraliului, a metalelor, a ţesăturii. 

Pentru a da cit mai multă strălucire şi valoare 
documentară acestei expoziţii inaugurate în pavi­
lionul Florei de la Louvre şi-au deschis tezaurele 
numeroase muzee franceze şi străine între care cele 
din Berlin, Boston, Cleveland, Copenhaga, Florenţa, 
Londra, Miinchen, New York, Praga, Stockholm, 

Veneţia, biblioteci, colecţii universitare şi ecle­
ziastice din toată Europa, persoane particulare. 

Am avut astfel prilejul a admira opere de seamă 
ale stilului care timp de mai bine de trei veacuri 
a dominat arta Europei occidentale, centrale şi de 
nord şi ale cărui înrîuriri s-au făcut simţite pînă 
dincolo de Carpaţi, pînă în Balcani şi în Orientul 
latin: sculpturi în piatră ale catedralelor franceze 
şi italiene, statui de lemn din regiunile germane, 
austriece şi boeme, monumente funerare spaniole, 
fresce din Trecento-ul italian, orfevrărie din ate­
lierele din Limoges şi din Ţările de Jos, manuscrise 
cu miniaturi executate în Franţa, în Anglia şi în 
Imperiu. 

Goticul francez, înfloritor începînd cu prima 
parte a veacului al XII-iea pe şantierele catedralelor 
de la Sens şi Paris, de la Saint Denis şi Laon ce au 
impus treptat « la mode frarn;oise » în ţările din 
jur, a fost reprezentat în expoziţia de la Louvre 
prin unele exemplare de mare valoare. Părţile supe­
rioare ale statuilor ce înfăţişau pe Iisus şi pe sf. 
Toma pe faţada apuseană a catedralei din Reims, 
sculpturi de la Saint Denis, fragmentele din jubeul 
catedralei din Chartres şi cele - adunate din mai 
multe muzee într-o încercare de reconstituire -
ale elegantului portic din veacul al XII-iea de la 
Notre-Dame-en-Vaux (Châlons-sur-Marne), cu sta­
tui-coloane şi capitele de o deosebită bogăţie plas­
tică, unele vitralii de la Reims, Bourges şi Rouen, 
psaltiri şi evangheliare de la Sainte Chapelle din 
Paris s-au numărat printre acele opere expuse ce 
au evocat grăitor nobleţea concepţiei meşterilor, 
adesea anonimi, din slujba curţii, a feudalilor şi a 
bisericii, mărturisind în acelaşi timp unitatea sti­
listică a acestei arte gotice ce reflecta şi începutul 
unei unităţi teritoriale franceze pe care Capeţie­
nii veacurilor XII şi XIII au urmărit-o necon­
tenit. 
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Lumea anglo-saxonă - unde goticul a rerre­
zentat o experienţă autohtonă plină de rezultate şi 
de o originalitate indeniabilă (mă gîndesc la fai­
moasa broderie engleză, opus anglicanum, ale cărei 
exemplare ajung pînă în Spania şi Italia, sau la 
variantele arhitecturii gotice din insulele britanice 
în veacul al XIV-iea) din care, evident, înrîuririle 
continentale şi mai ales cele pariziene nu au lipsit 
în cursul secolului al XIII-lea - a fost reprezen­
tată în expoziţie în primul rînd prin manuscrise 
(între care aşa-numitul « Livre d'heures de Carew 
Poyntz », caracteristic pentru momentul pătrun­
derii motivelor italiene în arta anglo-franceză a 
secolului al XIV-iea), în timp ce arta gotică scan­
dinavă, supusă de timpuriu feluritelor influenţe -
franceze în Suedia, engleze în Norvegia, germane 
în Danemarca - , a fost ilustrată de admirabile statui 
de lemn policrome, de sculpturi de la catedrala 
din Trondheim, de arme şi podoabe din Gotland 
şi Jutland. 

Mai conservatoare, mai adînc ancorate în tra­
diţiile romanicului, ţările germanice sînt cunoscute 
în epoca gotică mai ales pentru înflorirea sculp­
turii în lemn şi piatră sub forma grupurilor statu­
are înfăţişînd de predilecţie momente din « Patimi », 
pline de un dramatism şi de o viaţă interioară 
intensă, în deplin consens cu gîndirea şi sensibili­
tatea din Imperiu într-o vreme în care marii mis­
tici ai veacului al XIV-iea, un Eckhard, un Suso, 
un Tauler marcau adînc istoria culturii germane 
medievale. 

Statuile de la catedralele din Strasbourg, Bam­
berg, Ni.irnberg şi Base! - unele vădind cit de 
puternice au fost ecourile plasticii, ca de altfel şi 
cele ale literaturii contemporane franceze spre 
răsărit, pînă în centrul Europei-, nenumăratele 
sculpturi în lemn renane şi elveţiene, picturile pe 
lemn boeme - între care una a faimosului meşter 
Theodoric de la curtea pragheză a lui Carol al 
IV-iea de Luxemburg -, sau aşa-numitele « Min­
nekăstchen » din lemn sculptat cu scene ilustrînd 
pagini ale literaturii curtene - grăitoare mărturie 
a rafinamentelor unei civilizaţii pe care o cunoaştem 
mai ales prin lirica unor Gottfried de Strasbourg 
şi Wolfram von Eschenbach - au dovedit în 
expoziţia de la Paris existenţa unei unităţi stilistice 
ce face relativ uşor de recunoscut operele de artă 
gotică din teritoriile Imperiului şi din ariile de 
cultură învecinate (între care numărăm, evident, 
şi Transilvania, chiar dacă nu am întîlnit nici în 
expoziţie şi nici în îngrijitul ei catalog vreo men­
ţiune privind această provincie ce păstrează totuşi, 
în cadrul goticului, european, un loc destul de orgi­
nai măcar prin poziţia sa la interferenţa acestuia cu 
cealaltă mare arie artistică, cea bizantino-balcanică). 

Destinele artei gotice în părţile meridionale ale 
Europei, la întîlnirea cu Bizanţul şi cu arta islamică, 
constituie un capitol cu totul aparte al artei medie­
vale europene, cu puternice note particulare ţinînd 
fie de un tradiţionalism romanic accentuat în cazul 
peninsulei iberice, fie, atunci cînd e vorba de Italia, 
de un alt gen de tradiţionalism, cu străvechi rădă­
cini în echilibrul şi claritatea formală a antichităţii 
greco-romane. Dacă în expoziţia de la Paris arta 
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spaniolă a fost gra1tor ilustrată - prin admirabile 
panouri pictate din veacul al XIV-iea provenind 
de la altare din Castilia, Aragon şi Catalonia, prin 
manuscrise cu miniaturi în care se resimte, în cro­
matică şi motive, înrîurirea artei mudejar, prin 
remarcabile sculpturi funerare, prin cruci şi racle 
din metale preţioase a căror prelucrare avea vechi 
tradiţii în aceste regiuni -, locul pe care arta ita­
liană l-a ocupat în pavilionul Florei prin numărul 
şi valoarea pieselor expuse a fost în deplină concor­
danţă cu rolul jucat în arta întregului ev mediu 
de peninsula dintre Alpi şi Mediterana. 

Interpretîndu-i formele şi conţinutul într-un 
sens propriu, Italia prerenascentistă a datorat mult 
goticului, mai ales în sculptură, pictură şi arte 
minore, fapt pe care expoziţia de la Paris l-a relie­
fat cu tărie şi, în acelaşi timp, cu nuanţe. Mai 
cu seamă în prima parte a secolului al XIII-lea, în 
condiţii istorice cu totul speciale, sudul peninsulei 
a cunoscut în vremea domniei lui Frederic al Ii-lea 
de Hohenstauffen o adevărată efervescenţă spiri­
tuală, tradusă pe planul artelor plastice în realizări 
de prestigiu. Sculpturile, înfăţişînd divinităţi clasice, 
de la arcul de triumf din Capua, concepute după 
toate canoanele artei antice sau impresionantul 
bust de la Barletta al suveranului scriitor, înfăţi­
şat sub chip de împărat roman, au reprezentat în 
expoziţie o adevărată revelaţie a ceea ce va fi. fost 
« clasicismul frederician » în arta italiană, a ceea ce 
sculptura ca şi întreaga artă a epocii ulterioare au 
datorat acestui moment de adevărată « renaştere » 
meridională de dinainte de 1250. 

Fără a fi. însă izolaţi în marile lor tradiţii şi în 
experienţele originale aici înfăptuite, meşterii itali­
eni au cunoscut, prin călătorii, realizările artei 
transalpine, pe cele franceze în primul rînd. O 
dovedesc sculpturile acelui deosebit de înzestrat 
artist din secolul al XIII-iea care a fost Benedetto 
Antelami, din a cărui creaţie au fost expuse două 
reliefuri de marmură ce împodobiseră baptisterul 
din Parma, ilustrînd o binecunoscută temă medie­
vală, aceea a « lunilor anului », temă pe care o 
regăsim în sculpturile - de asemenea reprezentate 
în expoziţie - ale unui portal de la catedrala din 
Ferrara, lucrate în aceeaşi epocă şi sub influenţa 
evidentă a aceluiaşi Antelami. 

Legături cu arta franceză şi cu aceea fredericiană 
avea să aibă încă, într-a doua parte a secolului al 
XIII-iea, cel dintîi dintre membrii renumiţi ai fami­
liei de artişti Pisano, Nicola, ale cărui sculpturi 
de la baptisterul din Pisa (două capete decorative 
de la exteriorul acestui monument am admirat în 
expoziţie) constituie un moment de seamă din arta 
Italiei prerenascentiste, după cum madonele lui 
Giovanni Pisano, statuia lui Henric al Vii-lea dato­
rată lui Tino di Camaino, reliefurile domului flo­
rentin ieşite din atelierul lui Amolfo di Cambia, 
cele ale campanilei aceluiaşi monument lucrate de 
Andrea Pisano - poate, aşa cum s-a sugerat recent, 
într-o strînsă colaborare cu Giotto-, eboşele avig­
noneze ale lui Simone Martini, frescele lui Taddeo 
Gaddi, Ambrogio Lorenzetti sau Andrea Orcagna 
(vestigii ale « Judecăţii din urmă » de la Santa Croce 
din Florenţa), au pus sub ochii vizitatorului expo-
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ziţiei din Paris cîteva monumente esenţiale ale evo­
luţiei, tot mai independente, a artei din peninsulă 
în prima parte a Trecento-ului, etapă ce încheia 
de fapt civilizaţia gotică în pragul Renaşterii. 

Ne-am mărginit în aceste rînduri să consemnăm 
citeva din nenumăratele opere pe care am avut 
satisfacţia a le vedea adunate pentru prima dată, 
într-o reuşită încercare a organizatorilor expoziţiei 
din pavilionul Florei de a sugera ceva din culoarea, 
fastul şi strălucirea unei epoci pe care zidurile 
catedralelor şi castelelor apusene, azi prea severe 

şi lipsite de vechea lor podoabă, o evocă cu mult 
prea incomplet. Prin bogăţie şi varietate, prin pre­
zentarea plină de gust şi la un nivel ştiinţific irepro­
şabil a sutelor de piese de mare valoare artistică, 
prin caracterul ei foarte cuprinzător în care s-a 
remarcat grija ca fiecare din principalele arii şi 
ramuri de artă gotică să fie ilustrate, expoziţia de la 
Paris a însemnat, fără îndoială, unul dintre evenimen­
tele culturale marcante ale anului 1968 în Europa. 

RĂZVAN THEODORESCU 
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R E C 

CORNEL IRIMIE şi MARCELA FOCŞA 

ICOANE PE STICLĂ 

E 

(Editura Meridiane, Bucureşti, 1968, 26 p. + 148 
reproduceri în culori) 

Icoanele zugrav1te pe sticlă de către meşterii 
ţărani ardeleni, unii dintre ei cunoscuţi, cea 
mai mare parte anonimi, începînd din secolul 

al XVIII-iea şi pînă in primele decenii ale seco­
lului nostru, reprezintă, in mod indiscutabil, 
unul din cele mai vii, complexe şi originale capitole 
ale artei populare româneşti. Cunoscută în Europa 
încă din secolul al XIII-iea, pictura pe sticlă pătrunde 
în Transilvania o dată cu icoanele pictate în ţările 
şi regiunile din centrul Europei, cam pe la începutul 
secolului al XVII-iea, sub influenţa, multă vreme 
vizibilă, însă numai în unele detalii de ornament, 
a şcolilor existente în Austria, Silezia, Boemia şi 
Moravia. În Transilvania, ca de altfel şi în alte 
regiuni şi ţări din Răsăritul Europei, pictura pe 
sticlă suferă transformări radicale, devenind o artă 
autentic şi exclusiv populară, făcută în mediul sătesc 
de către meşteri ţărani, destinată să folosească nece­
sităţilor cţe cult şi să împodobească locuinţele 
ţăranilor. ln acest context, temele iconografice cla­
sice, luate de către meşteri din surse multiple şi 
extrem de variate, suferă modificări esenţiale, sint 
prelucrate, adaptate, interpretate potrivit concep­
ţiilor despre viaţă, religie şi artă ale ţăranului român, 
în ele pătrunzînd, cu diferenţe de epocă, zonă, sau, 
de la caz la caz, elemente ale mediului autohton, 
din folclor şi din bogata literatură apocrifă, aflată 
la mare preţuire şi de intensă circulaţie în mediul 
sătesc, vreme de multe secole. Larga audienţă în 
rîndurile ţăranilor, datorită remarcabilelor lor cali­
tăţi decorative şi a ieftinătăţii lor, care le transfor­
mau în obiecte decorative, face să apară, treptat, 
numeroase centre şi zone de creaţie cu particula-
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rităţi de concepţie, stil şi cromatice bine definite, 
în cadrul cărora se formează şi remarcă, prin creaţii 
de-a dreptul excepţionale, ciţiva meşteri de mare 
faimă ca Matei Purcariu zis Ţimforea, Savu Moga, 
Simion Zamfir, Ilie Poenaru, Ion Pop, Ilie Costea 
etc. În acest mod, icoanele pe sticlă devin opere 
de certă artă decorativă, în care sînt exprimate cu 
mare forţă şi vitalitate, cu expresivitate artistică, 
atît concepţiile asupra vieţii, cit şi cele estetice şi 
asupra religiei ale ţăranului român. Combătute de 
către autorităţile bisericeşti, care interziceau difu­
zarea lor pe motivul îndepărtării de la canoanele 
erminiilor ortodoxe şi o prea mare libertate de 
interpretare, icoanele pe sticlă nu au fost apreciate, 
aşa cum o impunea valoarea lor, nici de către oame­
nii de cultură şi artă români. Abia la începutul 
acestui secol, o dată cu fugarele dar pătrunzătoarele 
observaţii ale lui N. Iorga, cu studiile lui Ion Muş­
lea şi apoi cu cercetările echipelor lui Dimitrie 
Gusti, începe să se acorde atenţia cuvenită icoanelor 
pe sticlă. Primele cercetări sint făcute însă de simpli 
amatori, oameni cu o pregătire istorică şi estetică 
relativă şi e firesc ca rezultatele să fie pline de 
erori şi aproximaţii. Pînă în deceniul al patrulea 
mai existau descendenţi din vechii meşteri, martori 
oculari care ar fi putut da, interogaţi atent, infor­
maţii din cele mai preţioase, cu atît mai mult, 
cu cit documente scrise în legătură cu icoanele de 
pe sticlă sînt extrem de puţine. În tot acest timp, 
producţia lor curentă, cu puţine şi nesemnificative 
excepţii, încetează, iar din casele ţăranilor icoanele 
încep să dispară, datorită unor motive complexe. 
În sfîrşit, în ultimii 10-15 ani, începe o serioasă 
şi însufleţită preocupare din partea muzeelor de 
a achiziţiona şi conserva aceste inestimabile comori 
de artă populară, dar paralel cu aceasta se naşte 
o « modă » a colecţionării şi, lucru total condam­
nabil, a speculării icoanelor pe sticlă. Alături de 
artişti şi colecţionari competenţi, oameni fără pasi­
une, dintr-un snobism de moment, au golit satele 
de icoane şi le păstrează, inaccesibile, în cine ştie 
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care locuinţă. Să menţionăm că o dată cu r:1trun­
derea în muzee a icoanelor pe sticlă încep să arară 
şi o seamă de articole şi note cu privire la ele, din 
păcate însă, cu foarte puţine excepţii, mai mult 
sentimentalo-elogioase, bazate pe date generale sau 
aproximative, deci neconcludente. Un fapt de o 
deosebită importanţă care a stimulat interesul foru­
rilor noastre editoriale a fost organizarea unor 
expoziţii de icoane româneşti pe sticlă, selecţionate 
competent, în mai multe ţări ale Europei, expo:iţii 
încununate de succes, care au primit nu numai 
aprecieri elogioase, dar au şi contribuit într-un mod 
direct şi fericit la o mai precisă delimitare a locului 
şi valorii icoanelor pe sticlă româneşti în caJrul 
producţiei similare din multe ţări ale Europei şi 
în special din cele din centru şi răsărit. Conchi:înd 
oarecum la numeroasele aprecieri extrem de elo­
gioase, profesorul polonez Ksawery Piwocki con­
sideră că: « Pictura populară românească pe sticlă 
depăşeşte, prin bogăţia şi valorile sale picturak, 
toată producţia de acest gen din alte ţări europene» 
(Revue Artistique, nr. 1 (41), 1968, p. 21). 

Iniţiativa Editurii Meridiane de a edita un album, 
însoţit de un studiu introductiv, care să prezinte 
pentru prima dată în ţara noastră o selecţie din 
cele mai reprezentative icoane pe sticlă trebuie, în 
mod sincer, semnalată ca un valoros act editorial 
şi de cultură. În acelaşi timp va trebui să ţinem 
seama şi de faptul că, într-un spaţiu relativ restrîns, 
afectat atît studiului introductiv cit şi reproduceri­
lor, se ivesc o seamă de dificultăţi, atît în selectarea, 
cit şi în prezentarea imaginilor, în întinderea şi 
structurarea studiului. Vom discuta deci acest 
album ca o primă încercare, o introducere, de alt­
fel entuziast primită de publicul românesc şi de 
specialişti străini, la viitoarea activitate editorială 
de valorificare şi prezentare a icoanelor pe sticlă 
româneşti. Acest fapt însă nu-l scuteşte de uncie 
observaţii şi sugestii critice, extrem de utile după 
părerea noastră, în editarea unor viitoare albume, 
mai strict profilate, pe zone sau centre, mt ~tt·ri 
sau teme iconografice, ca şi în corijarea unor nC1ri 
de datare şi interpretare, în elucidarea unor ipore:e 
sau puncte obscure. 

Evident că editarea unui asemenea album, carte 
de vizită într-un anumit sens, presupunea cerce­
tarea unui fond extrem de bogat, iar stabilirea unor 
tipuri şi exemplare de o mare valoare estetică, spe­
cificitate naţională şi originalitate de interpretare să 
fie indiscutabilă. Cu toate că s-a apelat la 11 muzee 
şi colecţii publice şi 16 colecţii particulare, pentru 
148 de imagini, nu toate icoanele reproduse sînt 
dintre cele mai reprezentative, în multe alte colecţii 
publice şi particulare, pe care noi le-am văzut în 
ultimii ani, existînd zeci şi sute de exemplare de o 
incontestabilă superioritate faţă de cele reproduse 
aici. S-ar putea invoca numărul redus de pagini 
afectat, dar tot atît de bine se puteau, în cazul unor 
icoane de mici dimensiuni, reproduce şi cite două 
pe o pagină, fără ca ele să sufere din punct de 
vedere al expresivităţii, aşa cum de altfel se întîmplă 
şi în albumul de faţă, cînd importante suprafeţe 
de spaţiu rămîn libere, albe. Inegal sînt reprezen­
tate şi zonele, pentru unele fiind afectat un număr 
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mare de reproduceri, pentru altele unul infim, cu 
cotul insuficient faţă de importanţa centrului şi 
numărul şi valoarea meşterilor cunoscuţi care au 
lucrat aici, cum este cazul cu centrul Laz-S;, beş 
sau Mărginimca Sibiului. În cadrul prezentării unor 
:one se acordă, oarecum nejustificat în economia 
acestui album, spaţiu reproducerii unor variante 
ale unei teme iconografice, ce-i drc pt diferite şi 
originale, dar aceasta în dauna re prezentării altor 
trme inedite şi reprezentative. Nu mai puţin inex­
plicabilă apare omiterea unor centre ca, de pildă, 
cel din Alba-Iulia (Măieri), în special a creaţiei 
celor două Prodănoaie, mama şi fiica, care, alături 
de unele icoane de serie au realizat şi exemplare 
cu totul remarcabile, multe din ele aflate azi în 
muzee şi colecţii particulare. Cu excepţia a două 
sau trei cazuri, nejustificate artistic apar şi detaliile 
după icoanele reproduse, de fapt urmărindu-se 
mai mult o expresivitate fotografică şi nu rolul 
funcţional al unui detaliu, de a reliefa un amănunt, 
o parte a întregului cu totul ieşită din comun, 
de a-i sublinia caracterul intdit. Inegală este şi 
prezentarea mrşterilor de faimă care au zugrăvit 
icoane pe sticlă. Dacă lui Savu Moga i se acordă 
un mare spaţiu, Matei Ţîmforea, poate cel mai 
autentic popular mc şter, de o varietate surprinză­
toare şi o spontaneitate de creaţie admirabilă este 
insuficient şi nereprezentativ prezent în album, 
« Maica îndurerată », datată 1884, ca şi « Groaznica 
judecată », din 1893, nefiind nici pe departe dintre 
cele mai reuşite icoane cu aceste teme pictate de 
el. Lipsqte inexplicabil şi Ion Pop, zugravul de 
icoane cu cele mai serioase cunoştinţe de meşteşug 
-şi într-un anumit sens «academist», riguros şi 
pedant în desen, de un mare echilibru, depăşindu-l 
şi pe Moga şi care folosea drept modele xilogra­
vurile vechilor cărţi religioase pe care le reprodu­
cea la o scară mărită, cu o mare fidelitate, exe­
cutînd icoane cu aceeaşi temă in serie, de o mare 
precizie a desenului şi a gamei cromatice. Cel mai 
elocvent exemplu în acest sens constituindu-l acea 
icoană de mari dimensiuni (70 ',< 90 cm) reprezen­
tindu-1 pe Iisus pe tron binecuvîntînd, datate toate 
1852 şi semnate jos clar « Ion Pop zugrav», exem­
plare din ea aflindu-se în Muzeul din Alba-Iulia 
şi Muzeul etnografic al Transilvaniei din Cluj, mo­
delul din care s-a inspirat fiind probabil xilogravura 
« Judecata nelegiuiţilor» de Teodor Petru din 
« Îndreptarea legii» tipărită la Tîrgovişte în 1652 
sau xilogravura populară a lui Gheorghe Pop, cu o 
temă similară, semnată şi datată 1806. 

Alături de aceste om1s1Uni, nereprezentarea 
decît a unor teme şi subiecte iconografice din cele 
mai cunoscute, omiterea altora mai rare, surprin­
zătoare chiar, scade şi ea din valoarea albumului. 
Este indiscutabil deci faptul că în viitor, pentru a 
nu da o imagine trunchiată, nesemnificativă, pe 
măsura valorilor existente, albumele de icoane pe 
sticlă vor trebui să se limiteze tematic, şi sub în­
drumarea unor cercetători competenţi să apeleze la 
toate sursele posibile, selectînd tot ce e într-adevăr 
valoros, unic. 

Într-un spaţiu limitat, ţinînd seama de carac­
terul special al albumului, studiul-prefaţă semnat 
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de Cornel lrimie şi Marcela Focşa, bazat pe o 
bogată bibliografie străină şi pe cea românească, 
a căutat să sistematizeze tot ce se cunoştea despre 
icoanele pe sticlă, să ordoneze logic aspectele esen­
ţiale în aşa fel, încît să ofere la un nivel accesibil 
informaţii şi un ghid util în înţelegerea universului 
şi problemelor acestor icoane. Cum însă albumul a 
fost editat şi în alte limbi, strecurarea unor erori, 
de date sau de interpretare, preluarea mecanică 
a unor ipoteze mai vechi, neconfirmate cu nimic 
ulterior, ba, dimpotrivă, infirmate de cercetări ale 
unor specialişti străini, putea fi evitată de către 
autori, şi nu ne îndoim că ar fi făcut-o, dacă albumul 
respectiv nu ar fi fost supus, după cite ştim, unor 
nedorite tergiversări editoriale. 

Situînd începuturile picturii pe sticlă în Transil­
vania în a doua jumătate a secolului al XVIIl-lea, 
autorii se bazează pe existenţa unor icoane pe 
sticlă din acea perioadă, cum ar fi icoana zugravului 
Ioniţă ot Braşov din 1780 (nici aceasta nu este 
reprodusă în album, deşi ar fi fost absolut necesar), 
o alta din Lancrăm, datată 1787 etc. Desigur aces­
tea sînt exemplare existente din acea epocă, păs­
trate şi ajunse pînă la noi, dar calitatea lor, execuţia 
fină, nu cu tipar, ci liberă, după model, dimensiu­
nile mari, siguranţa desenului şi coloritului presu­
pun cunoştinţe temeinice în acest gen de pictură 
din partea meşterului, incit putem crede şi admite 
că acestea nu au fost singurele exemplare pictate 
de ei. Or, un asemenea nivel de execuţie presupune 
un bun exerciţiu, o şcoală riguroasă, preţuirea 
icoanelor de către ţărani şi admiterea lor în bise­
rici, unde de altfel s-au păstrat şi cele mai vechi 
exemplare, datate şi de mari dimensiuni. Toate 
acestea, coroborate cu alte date, ne fac să admitem 
că începuturile picturii pe sticlă în Transilvania 
datează din prima jumătate a secolului al XVIII-lea, 
înainte de 1750. 

În privinţa împrejurărilor în care unii meşteri 
zugravi de biserici sau de icoane pe lemn, sau chiar 
ţărani simpli, au deprins meşteşugul pe sticlă, 
autorii afirmă că: « Este posibil ca românii să fi 
învăţat această tehnică în centrele din Boemia, 
Moravia, Slovacia etc. unde se vor fi dus să lucreze » 
(p. 5), preluînd în acest fel, fără obiecţii, ipoteza 
formulată identic în 1942 de I.C. Ioanidu şi G.G. 
Rădulescu (în Icoane pe sticlă, în B.C.M.I, anul 
XXXV, fasc. 113-114, 1942, p. 151-166). Teza 
este nu numai discutabilă, dar şi contrazisă de unele 
fapte istorice. Ţăranii români nu au mers în număr 
mare ci, cu totul incidental să lucreze în regiunile 
amintite, iar în cazul în care lucrau în manufacturi 
şi ateliere de sticlărie nu puteau deprinde meşte­
şugul zugrăvitului pe icoane, întrucît în mai nici 
o regiune centrele de pictură nu s-au identificat cu 
cele de fabricare a sticlei sau măcar au fost situate 
în imediata lor apropiere. Nu mai puţin nefondată 
e ipoteza că unii călugări ar fi adus acest meşteşug, 
cînd ştiut este că biserica a condamnat, la noi şi 
în alte părţi ale Europei (Boemia, Silezia, Austria, 
Polonia etc.) pictarea unor asemenea icoane, iar 
în mănăstiri, unii călugări isteţi încep să picteze 
(de fapt copii fidele, reci şi fără har) icoane pe 
sticlă, învăţînd de la ţărani şi destul de tîrziu, 

cînd zugrăvirea lor încetează de a mai fi o artă 
ţărănească vie, autentică. Autorii studiului, ca şi 
alţii care s-au ocupat de această problemă, negli­
jează, sau nu cunosc bine, masivul export de icoane 
pe sticlă, de o altă factură se înţelege, din regiunile 
şi ţările Europei centrale în Transilvania. Aici ele 
au fost cumpărate la început de către saşi şi unguri, 
dar şi de români, şi, din Maramureş pînă în Hune­
doara şi Braşov, de au fost păstrate în casele 
ţăranilor noştri alături de cele româneşti, starea 
lor probînd vechimea, şi chiar la Muzeul satului, 
în cîteva case care provin din Maramureş există 
asemenea icoane şi printre ele şi din cele executate 
în tehnica aplicării oglinzii. Aduse de meşteri care 
le picatu sau de colportori specializaţi, aceste icoane 
au trezit gustul şi dorinţa unor localnici de a picta 
şi ei lucruri aidoma. Această infiltrare de icoane 
străine a fost îndelungată şi continuă şi meşteri 
străini sînt semnalaţi prin documente în timpuri 
mai noi în Transilvania şi chiar în Ţara Româ­
nească. Astfel, cercetînd producţia şi exportul ate­
lierului de icoane a meşterului Vinzenz Kock din 
oraşul Sandl din Austria între anii 1852-1864, 
Csterreichischer Volkskundeatlas (Linz a.d. Donau, 
1959) arată că, în afară de Elveţia, Tirol, Italia şi 
Iugoslavia, icoane provenind din acest atelier ajung 
în Transilvania pe pieţele oraşelor Sighetul Marma­
ţiei, Timişoara, Baia Mare, Arad, Oradea Mare, 
Severin. O neaşteptată confirmare a circulaţiei 
acestor negustori austrieci de icoane o constituie 
o însemnare dintr-o condică de oaspeţi a mănăstirii 
Cornet- Vîlcea, din 1860: « Martin Iosif cu şase 
tovarăşi iconari vine din Austria şi merge în ţară 
cu icoane de vînzare » (I.M. Neda - Condica de 
vizitatori a schitului Cornet (Vîlcea), în « Naţio­
nalul Vîlcii », X, 1937, nr. 109-110). Aşadar, cau­
zele şi începuturile picturii pe sticlă ne apar mai 
complexe, deşi nu încă destul de clare, cel puţin 
pînă acum, dar în nici un caz ele nu se datoresc 
plecării la lucru a unor români în alte regiuni ale 
fostului imperiu habsburgic, mai ales dacă ţinem 
seama că nu cunoscători ai zugrăvitului se duceau 
acolo, iar cei care totuşi o făceau se specializau în 
fabricarea sticlei. 

Şi alte afirmaţii şi teze ale autorilor stau încă 
sub semunl întrebării şi necesită unele corectări, 
dar ne vom mărgini a selecta numai cîteva din ele, 
altele, de amănunt sau de interpretare a creaţiei 
cutărui sau cutărui meşter, avîndu-şi locul în altă 
parte decît aici. Autorii afirmă că apare « în urma 
cererii tot mai mari producţia în serie, confecţio­
narea pieselor făcîndu-se pe faze, în cadrul unui 
proces de diviziune socială a muncii în familii sau 
ateliere ». Or, ştiut este că acest fapt nu este pro­
priu tuturor centrelor, în unele el nefiind de loc 
practicat, ci numai în acele, Nicula este cel mai 
elocvent exemplu, unde se foloseau pentru compo­
ziţii tipare, decorul era inexistent sau redus la mari 
suprafeţe de culoare, icoanele de mici dimensiuni 
şi cu puţine personaje. În restul centrelor, deose­
birile vizibile, în părţile esenţiale ca şi în decor 
şi elemente ornamentale, pledează pentru desenul 
liber, chiar dacă după acelaşi model, evidenţiind, 
ca şi în producţia de ceramică, cioplituri în lemn 
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sau ţesături, pasiunea meşterului român pentru 
unicat şi evitarea producţiei amorfe de serie. Mulţi 
au presupus Nicula drept cel mai vechi centru şi 
autorii adoptă acelaşi punct de vedere. În ceea ce 
ne priveşte credem că începuturile au fost făcute 
simultan în mai multe centre din Ardeal, în Mara­
mureş zugrăvindu-se icoane cam în acelaşi timp 
şi de o factură asemănătoare celor de la Nicula, 
după cum la Laz şi Braşov în mod cert, chiar dacă 
numai de către puţini, unul-doi meşteri, s-au pictat 
icoane pe sticlă superioare ca execuţie celor nicu­
lene. Nicula într-adevăr poate fi cel mai vechi centru 
de icoane de producţie de serie şi, în felul său, 
a rămas chiar unicul. Savu Moga nu vine de la 
Nicula la Arpaşu! de Sus, el fiind originar din 
Giurtelecul Hododului, unde se născuse în 1816, 
aşa cum el însuşi însemnase pe o icoană şi probabil 
că aici vine prin 1842, deoarece în 1843 îl vedem 
căsătorit. În ceea ce priveşte afirmaţia că el ar fi 
învăţat meşteşugul la Nicula, nu există nici un fel 
de date sigure şi argumente convingătoare. Un 
cercetător mai nou al lui Savu Moga afirmă în 
această privinţă: « Despre perioada sa de forma­
ţie nu se ştie nimic » (Vasile Drăguţ, Un mare 
meşter iconar - Savu Moga, în Arta plastică, 
nr. 8/1967). Prin întregul său stil, prin maniera de a 
picta şi factura icoanelor, credem că el a desprins 
meşteşugul de la vreun meşter de icoane pe lemn 
şi nu la Nicula, unde în acest timp se făceau icoane 
de serie, mici, cu folosirea intensă a tiparului, după 
cum e posibil ca el să fi cunoscut mai multe cen­
tre şi maniera de a picta a mai multor meşteri 
pricepuţi şi cunoscuţi. În evoluţia picturii sale dis­
tingem clar unele influenţe, din care cea a meşte­
rilor din Laz şi în special a lui Simion Zugravul 
(1802-1872) este mai vizibilă şi de mai lungă durată. 

În ceea ce-l priveşte pe celălalt mare iconar al 
Ţării Oltului, Matei Purcariu zis, Ţîmforea (nu că 
a fost fiu al Zamfirei, cum eronat şi pripit s-a 
afirmat pînă acum şi reluat mereu, ci din alte 
motive pe care le \·om arăta pe larg şi pe bază de 
documente într-un studiu mai mare asupra acestui 
neîntrecut iconar), afirmaţia că el a fost « elev al 
lui Moga el se dezvoltă pe un drum propriu », e o 
simplă supoziţie bazată pe faptul că Arpaşu! de 
Sus se află la numai 3 km distanţă de Cîrţişoara 
şi că Matei Purcariu era cu 20 de ani mai tînăr ca 
Savu Moga. Prin întreaga sa manieră de a picta, 
prin factura icoanelor şi pasiunea pentru terne cu 
multe personaje, în special pentru acea « Judecată 
de apoi » despre care Blaga afirma că « a incitat 
cd mai mult fantezia ţăranului român», el se 
apropie de maniera de pictură a zugravilor din 
familia Grecu, originari din Săsăuş şi care au zugră­
vit multe biserici din Ţara Oltului. Biserica din 
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Oprea-Cîrţişoara este construită în 1806 şi pictată 
în acelaşi an de un Nicolae Grecu, cea din Streja­
Cîrţişoara în 1818-1821 şi zugrăvită tot de zugravi 
din familia Nicolae Grecu, cea din Arpaşu! de Sus 
zugrăvită de către acelaşi Nicolae în 1815. Tot 
Vasile Drăguţ, care a cercetat îndelung bisericile 
pictate de către zugravii din familia Grecu, afirmă 
despre maniera de a picta a acestora că « ... s-a 
remarcat printr-o vervă neobişnuită, printr-o plă­
cere comună în a tălmăci imaginile bisericeşti în 
spiritul epocii trăite, cu necazurile şi apăsările ei», 
trăsături întru totul şi puternic vizibile şi în icoanele 
lui Matei Ţîmforea. Prima icoană pictată de Matei 
Ţîrnforea este datată 1859, după însemnarea Lenei 
Constante, în colecţia preotului Liviu Scorobăţ 
din Cîrţişoara există o icoană datată 1855 (un Sf. 
Gheorghe) aflată însă sub influenţa încă puternică 
a lui Savu Moga, dar pe care o putem atribui lui 
Matei Ţîrnforea (acest lucru îl face şi Iuliana şi 
Dimitrie Dancu în Doi mari pictori din ţara Oltului, 
în Steaua, nr. 4/1967, p. 101-108, studiu însă 
plin de informaţii şi afirmaţii eronate privind viaţa 
şi persoana lui Matei Ţîmforea). Despre Ţîmforea 
se mai spune: « El îşi compune scenele cu fantezie, 
folosind personaje numeroase, îngeri, animale 
fabuloase » şi « numai cei mai înzestraţi dintre 
zugravi au creat icoane din imaginaţia lor (Savu 
Moga, Matei Ţîmforea, Ilie Costea etc.)». De fapt 
situaţia este alta. Aceşti meşteri iscusiţi nu creau 
nimic fără a se inspira dintr-un model sau altul, 
numai că sursa lor era extrem de diversă şi bogată, 
de la miniaturile manuscriselor, la calendare şi 
icoane pe lemn, fresce, xilogravurile cărţilor de 
cult şi xilogravuri volante româneşti, ruseşti, polo­
neze sau greceşti (acestea din urmă cu extrem de 
multe personaje şi construcţii, una din ele existînd 
î11 casa preotului Liviu Scorobăţ din Cîrţişoara şi 
alături de ea icoana pe care a pictat-o Matei Ţîm­
forea, datată 1885 şi care constituie un elocvent 
model al felului în care prelucra acesta, potrivit 
concepţiilor sale, diferitele surse), pe care le copiau 
şi interpretau în funcţie de diferiţi factori: dimen­
siunea icoanei, tema tratată, destinaţia ei, gustul 
celui care o comanda etc. 

Ne oprim aici cu observaţiile noastre. Aşa cum 
am afirmat la început, studiul celor doi autori nu 
este decît o introducere în problemele încă atît de 
neclare ale icoanelor pe sticlă. Observaţiile noastre 
nu încearcă să scadă cu nimic meritele autorilor, ci 
să fie nişte modeste contribuţii, pe baza unor înde­
lungate cercetări personale la sursele directe, la 
elucidarea problemelor neclare şi sperăm că ele 
vor fi Înţelese şi primite ca atare. 

loN TĂTARU 
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REPERTORIU 

Expoziţia de grafi.că 

FACKNER-KREMPER HILDEGARD 
ianuarie-febmarie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Republicii nr. 5, Timişoara 

Expoziţia de tapiserie, acuarelă şi artă decorativă 

ERZSEBET BODIS 
4-25 februarie 1968 
Parterul Palatului culturii, Tg.-Mureş 

Expoziţia de pictură şi grafi.că 

LAZAR MARIA 
februarie 1968 
Casa orăşenească de cultură, Suceava 

Expoziţia de pictură 
MA TYUS NICOLAE 
f ebrnari e 1968 
Sălile Hanului Domnesc, Suceava 

EXPOZIŢIA DE ARTĂ PLASTICĂ 
februarie-martie 1968 
Sala Victoria, Piaţa Unirii, laşi 

Expoziţia de pictură şi grafi.că 

FLONDOR-STRĂINU CONSTANTIN 
februarie-martie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Republicii nr. 5, Timişoara 

Expoziţia retrospectivă 

PORSCHE SILVIA 
martie 1968 
Galeriile de artă ale Fondului Plastic, Sibiu 

Expozitia de pictură şi grafi.că 

ALEXANDRU ION, PASCU GHEORGHE 
martie-aprilie I 968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. 23 August nr. 9, Craiova 

Expozitia retrospectivă 
BĂNCILĂ OCT A V 
martie-aprilie I 968 
Muzeul de artă, Palatul culturii, laşi 

• Întocmit de Gheorghe Cosma. 

DE EXPOZIŢII* 

Expoziţia de artă plastică 

CĂTANĂ GHEORGHE 
30 martie-I 2 aprilie 1968 
Sala Galeriilor Fondului Plastic, str. Gh. Coşbuc nr. 14, 

Baia-Mare 

Expozitia de pictură 
MARCU VERA 
aprilie 1968 
Muzeul Brukenthal, Sibiu 

Expozitia de pictură 
LUNGU GRIGORE 
mai 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. 23 August nr. 9, Craiova 

Expozitia de pictură 
CODIŢĂ PAVEL 
21 mai-13 iunie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. N. Bălcescu nr. 23, Bucureşti 

Expozitia de pictură 
DUMITRAŞCU EUGENIA 
mai-iunie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. 30 Decembrie nr. 6, Timişoara 

Expozitia de pictură 
HADIAC ANA 
mai-iunie 1968 
Sala Arta, Piaţa 23 August nr. 10, Braşov 

Expoziţia de grafi.că 
HIRTH TOMA 
mai-iunie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. 23 August nr. 9, Craiova 

Expoziţia de pictură 
IONESCU MIRCEA 
mai-iunie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
NEDEL AUREL 
mai-iunie 1968 
Sala Galeriilor de artă, str. Mihai Vodă nr. 2, Bucureşti 
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Expozifia de pictură 
PANDELE BORINĂ 
mai-iunie 1968 

Sala Academiei R.S. România, str. A.I. Cuza nr. 7. 
Craiova 

Expozifia de pictură 
ŞTEFĂNESCU GEORGE 
mai-iunie 1968 

Muzeul Gheorghe Tattarescu, str. Domnifa Anastasia nr. 7, 
Bucureşti 

Expozifia de grafică 
ŞTEFĂNESCU VIOREL-FEBUS 
mai-iunie 1968 
Şcoala populară de artă, Sibiu 

Expozifia de pictură 
COSTINESCU RADU 
iunie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Calea Victoriei nr. 132, Bucureşti 

Expozifia de grafică 
CSUT AK LEVENTE 
iunie 1968 
Muzeul Brukenthal, Sibiu 

Expozifia de sculptură 
IOSIF CONSTANTIN 
iunie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 

EXPOZIŢIA « REVOLUŢIA DE LA 1848 » OGLINDITĂ 
ÎN ARTA PLASTICĂ 

iunie-iulie 1968 
Muzeul de artă al Republicii Socialiste România, Bucureşti 

Expozifia de pictură 
FLORESCU GABRIELA 
iunie-iulie 1968 
Galeriile de artă ale Fondului Plastic, Deva 

Expozifia de pictură 
IONESCU GHEORGHE 
iunie-iulie 1968 
Sala Arta, Piafa 23 August nr. 10, Braşov 

Expozifia de grafică 
MĂDESCU MIHAI 
iunie-iulie 1968 
Sala bloc turn, str. Bicazului nr. 7, Piatra-Neamf 

Expozifia de pictură 
MODÎLCĂ EFTIMIE 
iunie-iulie 1968 
Sala Arta, Piafa 23 August nr. 10, Braşov 

Expozifia de gravură 
CIOBANU RUSU-VICTOR 
19 iunie-9 iulie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. N. Bălcescu nr. 23, Bucureşti 

Expozifia de gravură şi desen 
WACHTEL CLARETTE 
iunie-iulie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Calea Victoriei nr. 132, Bucureşti 
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E,.po:iţia de l:rafi"'' 
BOBOIA EM !LI:\ 
iulie 1968 
Sala Galeriilor de ami, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 

Expoziţia de pictură şi grafică 

CALOENESCU ADINA 
iulie 1968 
Sala Ateneului Tineretului, Aicea Alexandru nr. 38, Bucu­

reşti 

Expozifia de tapiserie şi imprimeuri 
COMŞA TITINA 
iulie 1968 
Muzeul judeţean, Suceava 

Expoziţia de grafică 
PERUSSI ANTON 
iulie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
ŞTIUBEI DIMITRIE 
iulie 1968 
Sala Dalles, Bd. N. Bălcescu nr. 18, Bucureşti 

Expoziţia de ceramică şi tapiserie 
ŢĂRUŞ-TUDORACHE LILIANA 
iulie 1968 
Sala Ateneului Tineretului, Aleea Alexandru nr. 38, Bucu-

reşti 

Expoziţia de pictură 
BĂNICĂ MARIA 
iulie-august 1968 
Sala Galeriilor de artă, BJ. Magheru nr. 20, Bucureşti 

Expniirin de picturii 
GHIAŢĂ-COLIBAŞI DIMITRIE 
iulie-august 1968 
Holul hotelului « Perla » Mamaia 

Expoziţia retrospectivă de pictură şi grafică 

HOBNER KARL 
30 iulie-14 aug1,st 1968 
Sala Arta, Piaţa 23 August nr. 10, Braşov 

Expoziţia de pictură 
KOSZT ANDI EUGEN 
iulie-august 1968 
Muzeul de artă, Braşov 

Expoziţia de pictură şi gravură 

LEBACI MIHAI 
iulie-august 1968 
Sala Kalinderu, str. dr. Sion nr. 2, Bucureşti 

Expoziţia de pictură şi acuarelă 

LEITER ARTUR 
iulie-august 1968 
Muzeul judeţean, Braşov 

Expoziţia de pictură 
ALBANI CONSTANTIN, CRISTIAN DAN, GRIGORE 

ION, VIŞAN OCTAVIAN 
iulie-august 1968 
Sala Galeriilor de artă, str. Mihai Vodă nr. 2, Bucureşti 
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Expoziţia de pictură 
GROZA NICOLAE şi BOBORELU VALERIU 
iulie-august 1968 
Sala Galeriilor de artă, Calea Victoriei nr. 132, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 

BENONE ŞUV ĂILĂ 
august 1968 
Sala Galeriilor de artă, str. Mihai Vodă nr. 2, Bucureşti 

Expoziţia de ceramică şi textile 
DINESCU IULIA, NECULA ADRIAN, RĂDULESCU 

DUMITRU 
august 1968 
Sala Galeriilor de artă, Calea Victoriei nr. 132, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
GRIGORE VASILE 
august 1968 
Sala Dalles, Bd. N. Bălcescu nr. 18, Bucureşti 

Expoziţia de pictură şi grafică 

GRIGORAŞ DIMITRIE 
Sala Galeriilor de artă, Bd. N. Bălcescu nr. 23, Bucureşti 

Expoziţia de sculptură şi ceramică 

GRIGORESCU-VASILOVICI MARIA 
august 1968 
Pavilionul C. Parcul Heriistrău, Bucureşti 

Expoziţia de sculptură 
IORDACHE CONSTANTIN 
august 1968 
Muzeul de artă, Brăila 

Expoziţia de desen 
TRUICĂ ION 
august 1968 
Sala Galeriilor de artă, str. Mihai Vodă nr. 2, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
BRĂTULESCU VASILE, COJAN AUREL, GHEORGHIU 

ION, PILIUŢĂ CONSTANTIN 
17 august-8 septembrie 1968 
Galeria de artă, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 

Expoziţia de grafică şi pictură 

MAKAROVITSCH ALEXANDRU 
august-septembrie 1968 
Pavilionul B, Parcul Herăstrău, Bucureşti 

Expoziţia de pictură, acuarelă şi desen 
MA YOL RICHARD 
10 august-15 septembrie 1968 
Pavilionul C, Parcul Herăstrău, Bucureşti 

EXPOZIŢIA DE GRAFICĂ PUBLICITARĂ 
septembrie 1968 
Sale Dalles, Bd. N. Bălcescu nr, 18, Bucureşti 

EXPOZIŢIA DE ARTĂ DECORATIVĂ 
septembrie 1968 
Sala de expoziţii a Muzeului Oradea, str. Teatrului nr. 1 

Expoziţia de sculptură 
AFTENIE RADU, CĂLINESCU-ARGHIRA ALEXAN­

DRU, MINEA GRIGORE 
septembrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 

Expoziţia de sculptură 
BALOGH PETER 
Ţesături de rafie 
BALOGH ANGELA 
septembrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. N. Bălcescu, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
POPOVICI NADIA 
septembrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Calea Victoriei nr. 132, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
DUNCAN RENATA 
septembrie-octombrie 1968 
Sala Galeriilor de artii, str. Mihai Vodă nr. 2, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
MEŢIANU COCA 
Septembrie-octombrie 1968 
Pavilionul C, Parcul Herăstrău, Bucureşti 

Expoziţia de pictură şi grafică 

MIHALCEA CONSTANTIN 
septembrie-octombrie 1968 
Galeria de artă a Muzeului judeţean, str. Mărăşeşti nr. 12, 

Bacău 

Expoziţia de sculptură 
SZAKĂTS BELA 
septembrie-octombrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. 30 Decembrie nr. 6, Timişoara 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
septembrie-octombrie 1968 
Muzeul judeţean, Arad 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
septembrie-octombrie 1968 
Sala Arta, Piaţa 23 August nr. 10, Braşov 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
septembrie-octombrie 1968 
Muzeul de artă, Constanţa 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE AR TE PLASTICE 
septembrie-octombrie 1968 
Muzeul de artă, Craiova 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
septembrie-octombrie 1968 
Sala Victoria, Piaţa Unirii, laşi. 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
septembrie-octombrie 1968 
Muzeul judeţean, Ploieşti 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
septembrie-octombrie 1968 
Muzeul Brukenthal, Sibiu 
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EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
octombrie 1968 
Palatul culturii, Baia-Mare 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
octombrie 1968 
Muzeul de artă, Galaţi 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
octombrie 1968 
Muzeul judeţean, Oradea 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
octombrie 1968 
Muzeul judeţean, Timişoara 

Expoziţia de pictură 
BĂJENARU DAN 
octombrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, str. Mihai Vodă nr. 2, Bucureşti 

Expoziţia de grafică 
DAMADIAN CIK 
octombrie 1968 
Sala Teatrului de comedie, Bucureşti 

Expoziţia de grafică 
DANEŢ CORNELIA 
octombrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. N. Bălcescu nr. 23, Bucureşti 

Expoziţia de scenografie şi desen 
NEMŢEANU DAN 
octombrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 

Expoziţia în cadrul ciclului « Plastică şi poezie » 
TALAZ G. 
octombrie 1968 
Casa scriitorilor« M. Sadoveanu», Calea Victoriei nr. 115, 

Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
TRIFU ALEXANDRU 
octombrie 1968 
Sala Kalinderu, str. dr. Sion nr. 2, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
ARH. ZAMFIROPOL ALEXANDRU 
octombrie 1968 
Casa Arhitectului, str. Episcopiei nr. 9, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
ZEMLICKA VICTOR 
octombrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Calea Victoriei, nr. 132, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
PETREA SANDU, POPA JEAN TUDOR, PANDELE 
BORINĂ 

octombrie 1968 
Şcoala generală nr. 28, Aleea Circului, Bucureşti 
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EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE AR TE PLASTICE 
octombrie-noiembrie 1968 
Palatul culturii, Piatra-Neamţ 

EXPOZIŢIA JUDEŢEANĂ DE ARTE PLASTICE 
octombrie-noiembrie 1968 
Muzeul de artă, Tg.-Mureş 

Expoziţia de pictură şi grafică 

BARCAN GABRIELA, URSU ELISABETA, GHEORGHE 
MIHAI 

octombrie-noiembrie 1968 
Sala Ateneului Tineretului, Aleea Alexandru nr. 38, 

Bucureşti 

Expoziţia de gravură, pictură şi măşti 

BOROVSKI IRINA 
octombrie-noiembrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Calea Victoriei, nr. 132, Bucureşti 

Expoziţia de grafică 
TEODORU HORIA 
28 octombrie-12 noiembrie 1968 
Sala Dalles, Bd. N. Bălcescu nr. 20, Bucureşti 

EXPOZIŢIA COLECŢIEI 

Dr. A. I. SILIGEANU (Luchian, Pallady, Tonitza, Petraşcu, 
Daumier, Matisse, Vlaminck, Duffy, Utrillo, Lhote) 

octombrie-noiembrie 1968 
Muzeul Simu - Bucureşti în arta plastică, 

str. Biserica Amzei nr. 9, Bucureşti 

Expoziţia de pictură, grafică şi ceramică 

FRENŢIU LUCIA, CHIS VALERIA, STĂTESCU ELENA, 
GHEORGHE ALEXANDRA 

noiembrie 1968 
Sala Kalinderu, str. dr. Sion nr. 2, Bucureşti 

Expoziţia de pictură şi grafică 

B'ARG (Ion Bărbulescu) 
noiembrie 1968 
Sala Muzeului de istorie a Partidului Comunist Român, 

Bucureşti 

Expoziţia de pictură - grafică 

CICIOS COST AS 
1-30 noiembrie 1968 
Sala de expoziţii a Filialei U.A.P., Craiova 

Expoziţia de tapiserie 
IACOB VIORICA 
noiembrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. N. Bălcescu nr. 23, Bucureşti 

Expoziţia de pictură 
SZASZ DOR IAN 
noiembrie 1968 
Sala Galeriilor de artă, Bd. Magheru nr. 20, Bucureşti 
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LUCRĂRI APĂRUTE 
ÎN EDITURA ACADEMIEI REPUBLICII SOCIALISTE ROMÂNIA 

N. DUNĂRE şi colab., Arta populară din Valea Jiului - regiunea Hunedoara, 1963, 561 
p. + I 7 pi., 68 lei. 

GR. IONESCU, Istoria arhitecturii în România, voi. I, De la orînduirea comunei primitive 
pini. la sfîrşitul veacului al XVI-iea, 1963, 541 p. +8 pi., 57 lei; voi. II, De la sfîrşi­
tul veacului al XVI-iea pînă la începutul celui de-al cincilea deceniu al veacului al 
XX-iea, 1965, 543 p., 9 pi., 51 lei. 

FLOREA BOBU FLORESCU, Das Siegesdenkmal von Adamklissi. Tropaeum Traiani, 
1965, 737 p., 5 pi., 75 lei. Coeditare cu Rudolf Habelt-Verlag, Bonn. 

G. SEBESTYEN şi V. SEBESTYEN, Arhitectura Renaşterii în Transilvania, I 963, 252 
p., 31,70 lei. 

• . . Ştefan Popescu - desenator. Album întocmit de acad. G. Oprescu şi Mircea 
Prefaţă de acad. prof. G. Oprescu, 1962, 23 p. +206 reproduceri, 60 lei. 

Popescu. 

* . . Omagiu lui George Oprescu. Cu prilejul împlinirii a 80 de ani, 1961, 610 p. +8 pi., 
93, 50 lei. 

• * • Jean Alexandru Steriadi - desenator. Album întocmit şi cu o prefaţă de acad. prof. 
G. Oprescu, 1961, 31 p. +257 reproduceri, 60 lei. 

N. STO ICESCU, Repertoriul biografie al monumentelor feudale din Bucureşti, 1961, 364 
p., 35, 60 lei. 

VIRGIL VĂTĂŞIANU, Arhitectura şi sculptura romanică în Panonia medievală, 1966, 
150 p., 28 lei. 

••• Istoria teatrului în România, voi. I, De la începuturi pînă la 1848, 1965, 380 p. +3 
pi., 48 lei. 

FLOREA BOBU FLORESCU, PAUL STAHL, PAUL PETRESCU, Arta populară din zonele 
Argeş şi Muscel, 1967, 278 p. +5 pi., 40 lei. 

BARBU BREZIANU, Tonitza, 1967, 218 p., 32 lei. 

REVISTE PUBLICATE 
ÎN EDITURA ACADEMIEI REPUBLICII SOCIALISTE ROMÂNIA 

STUDII - REVISTĂ DE ISTORIE 
REVUE ROUMAINE D'HISTOIRE 
STUDII ŞI CERCETĂRI DE ISTORIE VECHE 
DACIA. REVUE D'ARCHEOLOGIE ET D'HISTOIRE ANCIENNE 
REVUE DES ETUDES SUD-EST EUROPEENNES 
ANUARUL INSTITUTULUI DE ISTORIE - CLUJ 
ANUARUL INSTITUTULUI DE ISTORIE ŞI ARHEOLOGIE - IAŞI 

STUDII ŞI CERCETĂRI DE ISTORIA ARTEI 
- SERIA ARTĂ PLASTICĂ 
- SERIA TEATRU - MUZICĂ - CINEMATOGRAFIE 

REVUE ROUMAINE D'HISTOIRE DE L'ART 
STUDII CLASICE 
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