PROBLEME DE CERCETARE IN PROCESUL DE RESTAURARE

Incerc mai Intli sa definesc, pe scurt, situatia §i structura
activitafii restauratorului in fata picturii murale asupra ca-
reia lucreaza.

Situatia practica e determinata de volumul mare de lucru
pe care-l cere punerea fn valoare a®unei suprafete relativ
mici de p1ctura, timpul fndelungat de contact cu o zona
restrinsa a operei are ca efect o acumulare foarte mare de
informatii, ay spune o impregnare a celui care lucreaza cu
datele caracteristice operei. Tinind seama ca se lucreaza in
echipa §i de faptul ca fiecare individ e fnclinat sa observe
cu acuitate maxima un anumit tip de date, e clar ca rezul-
tatele observatiei unei echipe vor constitui o apropiere foarte
ampla de opera respectiva.

Structura activitafii restauratorului e caracterizata de suc-
cesiunea unor operatii: observatie; reflectie; decizie; actiune;
din nou observatie. Binecunoscuta variabilitate a tehnicii si
starii de conservare a picturii de la un monument la altul,
in cadrul aceluiasi monument, sau chiar al aceleiasi scene,
are drept consecinfa necesitatea unei supleti constiente a
tehnicii de restaurare. Aceasta suplete e asigurata de activi-
tatea de observatie i cercetare permanenta a obiectului acpiu-
nii §1 a efectelor actiunii asupra obiectului.

Tata acum o enumerare, bazata pe experinfa noastra de
lucru, la Humor, prin care nu fncercam sa epuizam dome-
niul, ¢ doar sa sugeram cantitatea mare de informatii cu
care vine in contact restauratorul in observarea, in parcurge-
rea suprafetei de lucru, centimetru cu centimetru:

— In ce priveste tencuiala de frescd (suporvul pi‘cuurii) se
pot urmdri jonctiunile provenind din aplicarea ei in etape;
se pot constata suprapuneri sau incastrari de tencuiald, cu
replctarl, tratari diferenyiate pe regiuni ale stratului suport
(ma refer aici la sclivisiri suplimentare) etc.

— Desenul pregatitor al picturii, aplicat cu pensula cu
pigment si vizibil numai in cazul degradarii i disparigiei
stratului final de picturd care-l acoperea; desenul intermediar
executat prin apdsare usoard pe tencuiala proaspdtd §i ramas
vizibil in lumina orientata oblic spre suprafata picturii.

— Pictura propriu-zisi. Se pot observa aici: suprapune-
rca unor straturi de culori diferite; pensulatia; fincarcarea
plana, neteda sau in relief, impastarea suprafetei; eventual
stiluri diferite pe pwonuu»rm' de asemenea, aspecte diferite ale
acelorasi pigmenti in functie de pozitia lor pe perete, mai
mult sau mai pugin favorabild degradarilor; rezistente dife-
rite ale peliculei de culoare, de la pigment la pigment, in
timpul curagirii etc.

Coroborind, individual $iin discutii, datele cercetarii res-
tauratorului si cele ale investigagiilor si analizelor de labo-
rator, se clarifica tehnica executiei picturii, devine posibila
alegerea celor mai potrivite procedee de conservare si res-
taurare; de asemenea, modificarea, ameliorarea lor fina, con-
tinua, pina la punctul optim.

La fel, cunoasterea foarte serioasa a stilului de lucru al
pictorului si a stilului picturii ca opera de arta, — cunoas-
tere pe care o vad ca rezultat al colaborarii firesti, in echipa,
a restauratorilor cu istoricii de arta — va duce evident la
o metodologie §i un stil cit mai adecvat al restaurarii, la
decizii pe cit posibil , dinduntrul“ stilului picturii,nu dinafara
lui.

Compararea datelor de observatie directa §i amanuntita
asupra picturii cu textele ramase privind tehnica de execu-
tie 51 cu erminiile, ca §i .compararea cu alte p1ctur1 apropiate
ca stil, va duce, pe de o parte, la concluzii in dstoria artei
si culturii, pe de alta, la o orientare din ce in ce mai justd
st mai rapida in cercetare in vederea restaurarii altor monu-
mente.

In sensul celor afirmate mai fnainte, prezint acum pentru
exemplificare, citeva din observatiile aparute in timpul lu-
crului, pe o portiune, foarte redusa, din pictura de la Hu-
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mor, situata pe peretele de vest al gropnitei, intre usa spre
pronaos i cea a tainitei (fig. 1).

Desenul a fost executat probabil in trei etape. Prima, pe
care nu am putut-o iconstata direct, e cea a desenului inifial
cu pensula, care a fmpartit spatiul scenei, a fixat proportiile
si pozitiile personajelor etc. A doua faza poate fi observata
de aproape si in lumina oblica; ea consta din citeva linii
discrete, obginute prin apasare cu un virf nu prea ascufit pe
fresca proaspata. Aceste linii se situeaza, in special, in zonele
costumelor de culoare fnchisa si au un traseu foarte apropiat
cu cel al cutelor, pictate apoi, ale vesmintelor. Destinatia
acestui desen era, asa cum arata P. Mora si P. Philippot, de
a pastra vizibil, prin incizie, desenul-schia initial al cutelor,
dupa acoperirea acestuia cu culoarea de baza a zonei respec-
tive. Desenul din faza a treia, sa-i spunem final, se situeaza
in uimp dupa aplicarea culomi in zonele delimitate de repre-
zentarea scenel si constituie cistigul fn precizie §i expresie
al formei, in etapa ultima a picturii. E executat in general
cu o pensula supld, purind lisa o urma cu grosimea variind
intre aproximativ 2 si 12 mm cu excewpna unor linii subtiri
trase probabil cu o pensuld foarte ingustd, prezente la figuri,
miini $i uneori la costum, unde fnsotesc conturul deschiderilor
maforionului. O a treia pensula pare sa fi fost folosita la
trasarea unor linii de grosime aproximativ constanta: cele
care delimiteaza scena spre banda rosie inconjuratoare, con-
turul aureolelor, conturul arcadelor, delimitarea cimpului verde
de cerul albastru.

Executia acestui desen final pare rapida, e foarte abila
$i presupune o experienta foarte vasta dovedita de marea
capacitate a liniei de a reprezenta forma prin traseul si
schimbarile ei de grosime. Desenul e foarte liber, are un ritm
nervos si fin, mai abstract la reprezentarea Sfintei Sofia, rca-
lizeaza o descriere mai molcoma a formei la reprezentarea
Sfintei Haritinia. Aceasta diferentiere corespunde culorilor si
pozitiilor, deci tipurilor personajelor. Atitudinii ceva mai di-
namice a Sfintei Sofia @i corespunde un sistem de cute ale
costumului sugerat prin linii numeroase, aproplate in grupe
de cfte 3—4, din care una e accentuata si in care lungimea
si grosimea sint inegale, caracterul general fiind aproape recti-
liniar, cu mici schimbari de directie. Ritmul acestor grupaje
de linii e foarte rapid, decis, impresia fiind aproape de pic-
wra gestuala. Cutajul costumului Sfintei Haritinia ¢ realizat
din linii ceva mai curbe, care tind sa descrie forma prin para-
lele la contururi, ca undele la marginea unui lac. Impresia e
mai blinda, de miscare ceva mai lenta, de materialitate mai
pronunfata, mai grea.

Desenul figurilor si miinilor e fin s§i precis, oarecum ste-
reotip, ca rostirea unui text cunoscut perfect, aproape fara
improvizatie in tonul vorbirii. In scena aceasta sint pre-
zente doua din cele trei-patru poziii fixe in care sint repre-
zentate toate sfintele ultimului registru figural al gropnitel.
De remarcat mina dreapta a Sfintei Sofia, care are un desen
deosebit de frumos, in ce priveste proportiile, finetea liniei
§i cxpresia miscarii arcuite a degetelor.

Analizind ansamblul scenei, observam astfel compozitia
ei din zone cu tipuri diferite de desen: zone de precizie cano-
nicd i lipsd de improvizatie, calme si stereotipe (figuri, mfini);
zone agltate de un desen puternic, rltmlc, apropiat de cel
gestual si in acelasi timp bine coordonat, fn vederea expresiei
formei pe care o reprezintd (cutajul costumelor); o zond de
tratare libera intr-o monoritmie cu plicute neregulariati (pa-
vimentul); aureolele si arcurile arhitecturale, trasate probabil
cu compasul, au o rigoare curba §i oarecum hipnotica (de tip
ochi-iris-pupild); scrisul foarte precis, clar, regulat, totusi cu
inflexiuni elastice (calde) ale liniei creeaza si el o zona aparte,
mica, dar importanta prin sistemul ei de semnificare diferit;
in sfirsit, zonele fondului, cimp si cer, sint simple, calme si
separate printr-o unica linie dreapta, orizontala. Ansamblul

https://biblioteca-digitala.ro



Gropnita, Sf. Sofia §i Sf. Harmma

Fig. 1.

are un aspect echilibrat prin contrabalansarea acestor zone
de desen diferit, dar cu caractere comune. Compozitia din
zone diferite si inrudite ale desenului, poate fi formulata
astfel: mulyimea A are elemente .comune si diferite cu mulgi-
mea B, care are alte elemente comune gi diferite cu mulgi-
mea C si asa mai departe, exprimare in care A, B si C sint
mulyimile ale caror elemente sint caracterele desenului in zone
diferite. De exemplu: zona agitata ritmic curb, compa-
rata cu zona agitata ritmic drept (elementul diferit), ambele
realizate cu linii de grosime identica (clementlul comun) —
costumul comparat cu pavimentul; sau: zona de linii curbe
neregulatc i zona de linii curbe perfect regulate etc.

In aplicarea si distribuirea culorilor am constatat urma-
toarele: culorile finale (perfect vizibile) sint suprapuse sis-
tematic unor culori initiale (invizibile ca atare in mod nor-
mal): astfel, albastrul (cer) suprapus negrului, verdele mala-
hit (olmp) suprapus negrului sau griului, rosul suprapus unui
ocru etc. Aceste suprapuneri modifica putin dar prefios nuan-
ta §i materialitatea culorii finale: albastrul si verdele devin
mai reci §i mai profunde, verdele malahit diferentiindu-se
si mai marcat de verdele de pamint-teros, cald, grizat; rosul
inchis devine mai cald, radiant (costum), rosul deschis mai
cald, puternic, stralucitor (banda limita intre scene) etc. Acest
tip de lucru, in aplicarea pigmentilor, duce la o situatic
avantajoasa in doua directii: pe de o parte, suprapuncrea
sistematica, regulata, in ce priveste unele culori (citate mai
sus) confera picturii o unitate cromatica de bazd, pe de altd
parte, atunci cind e nevoie, e posibila largirea gamei, prin
suprapunerea aceleiasi culori finale unor alte culori inpale,
fapt care duce la diferente fine, pretioase.

Un alt tip «de suprapuneri poate fi observat la figuri si
mfiini; cu o pensuld foarte subtire, au fost trasate hasuri,
pentru marcarea pir;i]or luminate si deci a volumului. Cu-
loarea hasurilor in acest caz e albd, liniile sint fine, ugor
curbe i prin amestec optic cu ocrul roz, pe care sc suprapun,
dau un roz subtil, intr-un fin degradeu.

Un al treilea gen de suprapuneri — fintilnit in zona
pavimentului —, acesta fara intengie expresiva, se manifesta
prin_ realizarea unei porfiuni a scenei pina la aspectul final,
porfiunea_ fiind apoi acoperitd partial de pictarea unei alte
reprezentari; in scena analizata pictura personajelor s-a
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I'ig. 2. Studiv de pensulatie, In lumind razantd.

facut dupa si peste pictarca pavimenwlui. Explicatia parc sa
fie succesiunea normald a etapelor picturii, incepind cu fon-
duri, .decoruri, §i sfirsind cu personajele; de asemenea, din
pictarea completa sau aproape completa a pavimentului de-
curge independenta in plasarea — oriunde — a partii infe-
rioare a personajclor, a picioarelor, care pot primi astfel
pozitii compuse pe loc, conform cu neccsnatllc ritmice ale
execuiei figurii respective, executic unitara in timp si spirit;
fn plus accasta independenta face posibila executia fondu-
rilor, decoru’lui si pavimentului de catrc un alt mester decit
cel care executa figurile (persona]cle)

Pensulayia se prezinta in doud tipuri extrem de diferite:
cca a desenului final, de care am mai vorbit, destinata sa
limiteze, sa precizeze, sa ritmeze §i sa imbogateasca ornamen-
tal pata de culoare pe care se aplica; aceasta pensulatie as
caracteriza-o ca ostentativ vizibila. Cealalta, invizibila pen-
tru privitorul obisnuit §i care apare doar in lumina oblica
sau razanta, cste pensulatia zonelor mari de culoare (fig. 2).
Miscarea pensulei in acest caz e foarte libera §i are de regula
urmatorul aspect: o suita de tuse lungi, uneori o singura
tugd continua, care fnconjurd suprafa;a respectiva, paralel si
alaturat cu limitele e, ap01 in continuare, umplerea zonei
centrale ramase prin miscari libere, acoperind treptat golul
si avind in general o Wdirectie paralela cu diametrul cel mai
lung al formei, pe care se aplicd culoarea. I.atimea pensulei
folosite e in functie de marimea suprafetei de acoperit, circa
2—3 cm la zonele medii (verde-cimp, costume), mai mare
la icer, mai mica la fete si mfini.

In urma acoperirii rapide a zonelor mari de culoare, limi-
tele ramineau in mod necesar imprecise, cu fncalcari ale de-
senului initial. Aceste marunte neregularitati sint in general
acoperite sau estompate de liniile de convur ale desenului
{inal.

Nu am sa discut in amanunt compozitia cromatica la
Humor, aceasta fiind o problema mult prea ampld si nepu-
tind fi tratata decit pe ansamblul monumentului. Nu Fa\c
din nou, decit sa mentionez citeva probleme gencrale apa-
rute fn timpul observarii picturii.

Programul iconografic strict, existenta indicatiilor si chiar
a schitelor in erminii, executia in etape riguroase, consti-
tuic o serie impresionanta de date impuse; ne putem intreba
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atunci, ce loc ocupa originalitatea, personalitatea unui artist,
sau a unel echipe de artisti in decorarea unui monument.

Exista originalitate in gest, deci in fiecare urma vizibila
a pensulei; de asemenea, mai departe, in reglarea fina a
gesturilor, atitudinilor personajelor reprezentate. Chiar presu-
punind schite-model foarte precise in erminii, e imposibil de
exclus aceasta reglare fina, care introduce personalitatea pic-
torului.

Distribuirea culorilor in scena, in registru, in fiecare in-
capere si in sfirsit in intregul monument se face conform
cu ceea ce a§ numi compozifia prin succesiune. Dupd hota-
rirea repartizarii scenelor pe pereti, in funcyie de recoman-
darile erminiei, de caracteristicile -arhitecturii, dupa o pro-
babild idee de ansamblu asupra dominantelor cromatice, fi-
nind din nou seama de arhitectura §i de distribuirea luminii
prin ferestre, pictorul — sau echipa care constituie un pictor
mai complex, un meta-pictor — construia ansamblul prin
pictarea scena dupa scena, zi dupa zi, pina la acoperirea
intregii suprafege. Culorile erau deci distribuite conform unei
duble ordini: cea a scenei la care se lucra si cea a scenelor
alaturate, deja pictate. De aici apare posibilitatea, perspec-
tiva, de a recunoagte stilul unui pactor sau al echipei lui, asa
cum poate fi recunoscut autorul unui discurs dupa frecven';a
folosirii expresiilor de diferite categorii, dupa ,stilul® pro-
venind din alaturarea '§i compunerea din aceste expresii a
structurii discursului (acelagi lucru e valabil in muzica s
film). Pictura murala de acest tip are o puternica compo-
nenta temporald, nu numai in perceperea operei finite, ci
esentiala In compunerea ei in timpul realizarii. Stilul ei poate
fi astfel formulat in limbaj matematic, iar comparatiile intre
ansambluri de pictura pot capata o baza mai obiectiva.

Revenind la problema manifestarii personalitagii picto-
rului, trebuie sa ne dam seama «ca ea apare in realitate In-
tr-un sistem mai complex: nu poate fi vorba separat de pre-
zenta ei in desen si in distribugia culorilor, c¢i fmpreuna, cu
aparitia unui rezultat, in care originalitatea e ridicata la

patrat i nu constituie doar suma celor doua domenii de ma-
nifestare.

In sfirsit, se pot analiza relatiile intre tipul acesta de
succesiune de imagini (in realizarc §i percepere) si arhitec-
tura monumentului §i urmari vardatiile lor fn timp, paralel
cu rcauzele istorice.

Ceea ce am spus ‘p\lna acum a urmarit prezentarea, de
la amanuntul practic pina la generalitagi, a unor domenii in
care observatia analitica a restauratorului poate aduce date
noi, contribuind la adincirea si sistematizarea pe baze obiec-
tive a cunoasterii picturii murale.

Ating pe scurt, in final, problema formatiei restaurato-
rului. Acesta trebuie sd aibad o formatie artisticad §i o serioasa
practica de creatie, deoarece numai astfel poate intelege in-
tim, dinauntru, problemele de realizare a operei asupra careia
lucreaz3. Complementar formatiei de creator a restaurato-
rului, acestuia 11 e obligatoriu necesar un larg orizont in
special in domeniul istoriei artei ca si in celelalte stiinte
conexe restaurarii; situatia in ce priveste colaborarea cu spe-
cialigtii acestor stiinte seamdnd, asa cum s-a mai remarcat,
cu cea din practica moderna a medicinii; aceasta abordeaza
un pacient pe toate domeniile (specialitagile), medicii lucrind
fn echipa g1 stiind fiecare, din domeniile celorlalyi, cit este
necesar pentru a realiza sudura informatiilor si deciziilor
intr-un front de atac perfect orientat spre centrul disfunc-
tional al pacientului.

Munca practica a restauratorului nu poate fi, in lumina
celor spuse mai ?nainte, demna de incredere, decit dublata,
insotita, de o constanta activitate stiintifica de cercetare.

Tn urma fiecdrei actiuni ample de restaurare a unui mo-
nument, e nu numai nccesar, ci firesc §i obligatoriu, sa re-
zulte un studiu amplu, tinzind spre epuizarea domeniului,
opera colectiva de cercetare §i constituind un ansamblu de
date extrem de important in cunoasterea locului monumentu-
lui respectiv in istoria artei.

RESTAURAREA PICTURI PRIVITA PRIN PRISMA ISTORICULUI DE ARTA

Pentru nimeni nu mai este astizi un secret ca restaurarea
este o stiinja interdisciplinard, ca rezultatele ei din ultimele
decenii se datoresc unei conlucrari strinse fntre mai mulyi
factori care-si aduc aportul fiecare in domeniul si speciali-
tatea sa. Empirismul in restaurare este astazi, pe plan mon-
dial, de domeniul istoriei §i voceca lui, daca semai face au-
zita din cind in cind, este inabusita de realitate. Stiinta a
pus la indemfina restauratorului instrumente de lucru care
1-au schimbat radical optica §i posibilitagile. Dar, in acelasi
timp, l-a pus in imposibilitatea de-a rezolva de unul singur
— oricit de inzestrat ar fi — problematica vasta ce-i sta
in fata. Restauratorul de astazi nu se poate dispensa de
oamenii de stiinta din diferite domenii si discipline $i numai
o colaborare permanenta cu ei poate stabili diagnosticul si
tratamentul ce trebuie aplicat unei opere de arta amenintata
de degradare.

Printre numero$ii \colzu‘boratori ai restauratorului, ai ace-
luia care in ultima instania acnoneaza direct asupra operei,
se numara, din motive lesne de inteles, i istoricul de arta.
Tn paginile care urmeaza nu ne vom referi la aportul isto-
ricului de arta la opera de restaurare, despre care ar fi poate
normal sa vorbeasca un restaurator, ci la foloasele pe care
le poate avea primul, urmarind lucrarile de restaurare.

Fiecare meserie formeaza optica §i gindirea individului
care o practica. Stiin;a a dovedit-o de multa vreme si nu
avem de gind sa repetdm adevdruri spuse de psihologi, ci
doar sa le enunxam pntru aducere aminte, necesara, consi-
deram noi, in cazul de fata.

Un istoric de arta priveste opera sub aspectul ei estetic
general, al stilului, compozitiei, volumelor, emitind judecati
de valoare, cauta sa surprinda analogii si influente si s-o
fncadreze cit mai exact in evolutia istorica a fenomenului.
Si, de ce n-am recunoaste-o, de cele mai multe ori 1i sint
straine preocuparile asupra structurii materialelor §i tehnicii
in care a fost executata opera studiata.
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Restauratorul, astazi, de cele mai multe ori pictor de for-
matie (cu toate ca pe plan mondial se poarta intense discutii
dacd nu ar fi preferabil dat fiind modul de abordare
multidisciplinar al cercetarii §i mectodologia restaurarii — ca
el sa fie un om de stiinta care sa posede §i cunostinte de pic-
tura, in cazul nostru), dar cu un orizont largit datorita nece-
sitatii cunoasterii problemelor de fizica, chimie, biologie etc.,
impuse de gindirea moderna in restaurare, priveste opera din
alt unghi. El intelege opera plecind de la structura sa intima.
Priveste scrutator suportul si stratul picuural prin prisma
aceluia care vrea si trebuie sa vada §i sd_cunoasca natura §i
cauzele deteriorarilor suferite de opera, sa stie ce trebuie sa
ceara oamenilor de gtiinta cu care colaboreaza §i cu care
sa decida masurile cele mai bune ce trebuie luate si ce mate-
riale trebuie folosite pentru a salva opera de arta de degra-
dare. Desigur, in cele de mai sus am avut in vedere un res-
taurator specialist care gi-a insusit cunostintele §i si-a for-
mat gindirea specifica §i nu un tehnician restaurator, care
este numai un abil si bine calificat executant.

Expunind doar in linii foarte generale cele doua unghiuri
din care privesc opera de arta un restaurator §i un Istoric
de arta este inutil sa enumeram avantajele pe care le poate
avea acesta din urma dintr-o colaborare cu restauratorul si
implicit cu oamenii de stiinta.

Aceasta introducere, lunga si prea scurta in acelasi timp,
a fost necesara pentru a se putea fintelege de pe ce pozitii
se pleaca la atacarea unora dintre problemele relevate de
restaurarea bisericii de la Humor, etapa din anul 1972.

Evident, cel mai palpabil avantaj al 1storlcu1u1 de arta,
de pe urma colaborarii cu restauratorul, consta in faptul ca
are posibilitatea de a observa si studia pictura curatata de
impuritagile ce impiedica adesea vizibilitatea fintr-atit incit
nu se poate distinge iconografia unor scene. Curagirea stiinfi-
fica, adica egala pe toata suprafata pictata — a gropnitei
n cazul nostru — implica numeroase ¢i delicate sondaje, probe
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