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Arta românească şi pictura vento-cretană 
în secolul al XVII-iea 

Ţările române - în primul rând Ţara Românească, apoi, într-o măsură 
mai mică, Moldova şi, în cele din urmă, chiar şi mediul artistic românesc din 
Ardeal - au fost atrase, pas cu pas, în cursul veacului al XVI-iea, în albia 
procesului de "internaţionalizare" şi omogenizare sub seITUl veneto-cretan a pic
turii sud-est europene. Această integrare a urmat îndeaproape curba ascendentă 
a influentei greceşti în spaţiul cultural şi religios românesc. Departe de a fi simple 
accidente, vibraţii întâmplătoare ale vectorului creaţiei artistice locale, elementele 
veneto-cretane au fost determinante în precizarea dinamicii acestui vector, pon
derea lor fiind, la o privire cantitativă, aproape egală cu cea a tradiţiei autohtone 
în conturarea faciesului artistic românesc al secolului al XVI-lea. Artiştii veniţi, 
de cele mai multe ori, din .provincia" veneto-cretană - adică mai ales din Grecia 
centrală şi de nord-vest - au potenţat în chip paradoxal individualitatea artei 
româneşti, conferindu-i în acelaşi timp, un aer de „modernitate" şi asigurându-i 
participarea la comunitatea artistică post-bizantină din Balcani. 

După ce vreme de două veacuri fuseseră un teritoriu de frontieră, cu un 
chip cultural şi o experienţă istorică frământate de tentaţia alternativelor, Ţările 
române sunt imobilizate, în ultima parte a secolului al XV-lea, pe axa ariei de 
civilizaţie bizantino-slavă. Bizantul de după Bizanţ se instalează acum definitiv, 
pentru a nu mai ceda locul decât târziu, în primele decenii ale veacului al XIX
lea, unei Europe ce se străduise intermitent şi cu succes schimbător, în secolele 
al XIII-iea , al XIV-iea şi al XV-iea să integreze în propria sa geografie culturală 
Carpaţii şi bazinul inferior al Dunării. Expresia cea mai directă a acestui proces 
a fost modelarea artei româneşti din veacul al XVI-iea în conformitate cu principiile 
şcolii veneto-cretane. Stil oficial şi dominant al creştinilor din Turcocraţie, maniera 
veneto-cretană a luat în stăpânire tradiţia - ezitantă şi încă deschisă spre Occident 
- a artei locale, aliniind-o cu autoritate unor norme, generale la scară sud-est 
europeană, în acelaşi timp greceşti şi ortodoxe. Acest nou limbaj al imaginilor 
şi al formelor nu face, în final, decât să dea glas unor fenomene care traversează 
toate straturile istoriei generale, purtându-şi ecoul în registrul mentalităţilor 
elitelor, al sensibiltăţilor colective ori al circulaţiei ideilor. 
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Pe acest temei se aşează studiul raporturilor dintre arta românească şi 
pictura veneto-cretană în secolul al XVII-iea. Analiza problematicii concentrate 
de veacul precedent dăduse loc unui demers comparativ în care consideraţiile 

de ordin stilistic constituiseră principalul instrument de lucru1. Disocierile, 
asemănările şi analogiile permiseseră desfăşurarea unei investigaţii complete a 
picturii murale, icoanelor, ilustraţiei de carte şi artelor somptuare, precum şi 
identificarea, pe fiecare nivel de creaţie artistică, a ponderii exacte a elementelor 
veneto-cretane. În ciuda diversităţii sale, imaginea finală era suficient de coerentă 
pentru a îngădui fixarea reperelor în raport cu care s-a derulat fenomenul 
constituirii unui orizont artistic românesc cu trăsături inconfundabile în cadrul 
tradiţiei post-bizantine. 

Atât cronologic, cât şi metodologic, cercetarea secolului al XVI-iea nu a 
avut decât un caracter preliminar. Este evident astăzi că analiza stilistică a unui 
univers figurativ de factură medievală, fie ea şi întârziată, cum este cazul Sud
Estului european, nu poate fi un scop în sine decât cu riscul punerii între 
paranteze a istoricităţii fenomenului. Or, ceea ce contează în ultimă instantă, 
este caracteml funcţional al imaginilor într-un context social dat. Prin urmare, 
jocul analogiilor stilistice nu a fost convocat în cuprinsul studiului veacului al 
XVII-iea decât cu titlul de argument al unei demonstraţii care s-a bizuit, în 
principiu, pe alte elemente. Este vorba, mai precis, despre circulaţia unor motive 
iconografice şi despre urmărirea felului în care funcţia imaginii dobândeşte 
valenţe noi, sau măcar diferite de cele ce pot fi observate în epocile anterioare. 
Pentru că, în cele din urmă, însăşi ambianţa stilistică a artei sud-est europene 
este radical schimbată faţă de veacul al XVI-iea. 

În secolul al XVII-iea, noţiunea de pictură veneto-cretană este, mai 
degrabă, de natură arheologică. Astfel, diglosia stilistică nu mai traduce o 
conştiinţă a pluralităţii sau dualităţii formelor derivată din programe cu orientări 
culturale diferite, ci este expresia, uniform distribuită, a exerciţiului tehnic asimilat 
în ateliere. De aceea, relativa omogenitate a picturii balcanice din veacul XVII
lea nu mai este dată, ca odinioară, de autoritatea unor centre de creaţie- precum 
Creta, Veneţia sau muntele Athos - şi de prestigiul unor maeştri - ca de pildă, 
Theofan Bathas -, ci de circulaţia intensă a cartoanelor şi a caietelor de modele. 
Diglosia şi eclectismul stilistic încetează deci să mai fie o opţiune a pictorului, 
motivată fie de propria sa experienţă artistică, fie de presiunea comanditarului. 
Eclectismul este deja prezent în formaţia artiştilor, fiind permanent insinuat în 
repertoriile de modele care le stau la dispoziţie. Eclectismul reprezintă acum însăşi 
tradiţia si se bucură de indiscutabilul prestigiu al acesteia. 

Consecinţa este pe cât de paradoxală, pe atât de importantă. Alegerea 
modelului din patrimoniul de forme bizantin sau din oferta stilistică occidentală 
este coborâtă de la nivelul unei crize de conştiinţă şi al unui conflict estetic în 
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registrul inventarului de tipuri iconografice. Faptul de a opta între tradiţie şi 

modernitate fusese, în veacul al XVI-iea, urma materială a unei tensiuni, rezultatul 
unei diferenţe de potenţial între ceea ce artiştii şi publicul lor nu se puteau opri 
să admire, adică triumful artistic renascentist şi manierist şi, pe de altă parte, ceea 
ce se simţeau încă datori să venereze - tradiţia bizantină înrădăcinată într-un 
patrimoniu religios tot mai des privit ca o moştenire naţională elenică, ca un 
instrument de supravieţuire a grecităţii şi creştinismului oriental. Acum, chiar şi 
acest patrimoniu - dincolo de ataşamentul moral indiscutabil pe care continuă 
să-l suscite - este raţionalizat prin confruntarea din ce în ce mai sistemantică cu 
gândirea occidentală şi cu cea antică, din nou recuperată. 

În ceea ce priveşte domeniul vizualităţii, acesta capătă o oarecare 
autonomie, prin utilizarea unor modele de referinţă situate tot în ordinea figurativă. 
Practic, iipaginile nu se mai raportează nemijlocit la un sistem de validare exterior, 
cel teologic, ci funcţionează după o dinamică internă, declanşată de configuraţia 
caietelor de modele. Un epifenomen al acestui proces - ilustrat, de pildă, de 
redactarea Apocalipsei de la Dionisiou - este cel de „spălare" a originii unor teme 
iconografice (de obicei de sorginte occidentală) şi de rescriere a istoriei lor plecând 
din interiorul sistemului. În al doilea rând, explozia caietelor de modele contribuie 
hotărâtor la .internaţionalizarea" rapidă, în limitele sud-estului european fireşte, 
a experimentelor întreprinse de fiecare şcoală locală. Mai mult decât în orice altă 
perioadă, originea etnică şi zona de provenienţă a meşterilor devin indiferente, 
dacă nu chiar amăgitoare atunci când sunt folosite ca elemente de cirumscriere 
stilistică. În Ţara Românească, de exemplu, ansamblul de la Arnota, realizat de 
Stroe din Târgovişte, este mai aproape, prin rafinamentul său grafic şi prin 
preţiozitatea decoraţiei, de memoria picturii cretano-athonite a secolului al XVI
lea decât, bunăoară, frescele de la Topolnita, executate într-o manieră frustă, 
aproape populară, de doi zugravi veniţi din Grecia de nord-vest: Dima Vlahul 
şi Gheorghe Grecul. 

Pe de altă parte, se poate observa cum această relativă autonomizare a 
domeniului figurativ înlesneşte pătrunderea unor elemente occidentale, fără a 
mai da loc deliberărilor şi controverselor care frământaseră mediile artistice în 
epocile anterioare. Simpla includere a unor astfel de elemente în caietele de 
modele le investeşte cu o autoritate pe care altădată nu o putea conferi decât 
teologul ordonator al programului. De fapt, nu este vorba decât despre inftltrarea, 
pe această cale anonimă, a unor citate iconografice şi a unor formule expresive 
împrumutate din repertoriul baroc. Trei au fost porţi.le care s-au deschis larg în 
faţa provocării barocului. Mai întâi, şcoala de nord-vest, prin activitatea lui 
Frankos Kontaris şi Frankos Katellanos, apoi Ţara Românească - unde imaginea 
emblematică este cea a Răstignirii de la Creţuleşti - şi, în sfârşit , Moldova lui 
Vasile Lupu unde pătrund, prin intermediul mediului artistic ucrainean, ecouri 
ale barocului polonez. 
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Estomparea medierii ecleziastice a favorizat, în plus, libera circulatie în 
interiorul caietelor de modele a unor motive apocrife şi populare. Interferenţele 
de origine sunt şi aici maxime, un exemplu ilustrativ fiind prezenta în pictura 
din Ţara Românească - la Arnota, Roata-Cătunu şi Topolnita - în redactarea 
Judecăţii lui Pilat a unor detalii iconografice noi: apariţia soţiei lui Pilat, purtând 
coroană şi a unui scrib consemnând sentinţa. Or, aceste detalii sunt incluse în 
naraţiunile scenei din unele manuscrise greceşti din veacul al XVII-iea (e.g. ms. 
gr. 601 de la Biblioteca Academiei Române). Cum s-au transmis în iconografie 
aceste amănunte ce ţin de o interpretare populară a epicii creştine? Cum au fost 
transpuse din mediul literar grecesc în imagini româneşti? Iată întrebări redutabile 
la care nu se poate răspunde decât prin soluţia caietelor de modele elaborate 
în centre culturale omogene, în care comunicarea dintre text şi imagine era directă. 
Astfel de centre au fost, în cursul secolului XVII-iea, Athosul (mai ataşat de 
stereotipele stilistice ale veacului precedent) şi Epirul - purtător al unui dinamism 
artistic în care controlul ierarhiei ecleziastice nu a jucat decât un rol extrem de 
discret. 

În ce măsură însă relaxarea acestui control şi autonomizarea domeniu
lui figurativ s-au resimţit cu adevărat la nivelul funcţiei imaginii? Şi, mai ales, 
pe ce căi? 

De la primul nivel al analizei pot fi privite modificările înregistrate de 
aspectul vizual al universului artistic sud-est european. Ilustrarea în ciclu narativ 
şi stilul monumental cedează pas cu pas locul tehnicii juxtapunerii de tablouri: 
în cadrul programelor decorative, scenele devin autonome, pot fi supuse, fiecare 
în parte, izolării şi decupajului. Realizarea decorului mural cere acum, în primul 
rând, abilitatea de a asambla imagini ce deţin o raţionalitate şi un sens propriu. 
Pe un drum lipsit de orice fel de spectacol, pictura balcanică a secolului al XVII
iea înfăptuieşte, bine disimulată sub masca inventarului formal bizantin şi cu 
două secole întârziere faţă de arta occidentală, trecerea de la imaginea medievală 
la tabloul modern. Pictura e tot mai puţin percepută drept o scriere sacră redactată 
în cod figurativ şi ascultând de regula coerentei mesajului; ea se impune treptat 
ca o colecţie de reprezentări plastice ce se supun rigorilor organizării 
compoziţionale. Se petrece în acest punct un fel de „revoluţie de catifea", foarte 
puţin declarativă, dar perfect sesizabilă, ce descompune, din interior şi fără riscurile 
evidenţei, sistemul figurativ post-bizantin, netezind calea instalării, pe firul 
veacului al XVIII-iea, a tabloului de tip occidental în spaţiul cultural al Europei 
de sud-est. Semnul inconfundabil al acestui proces revoluţionar este apariţia, 
către sfârşitul secolului al XVII-iea, a portretelor de meşteri şi autoportretelor de 
pictori. În acest fel, îndeletnicirile artistice sunt investite cu o autonomie 
necunoscută tradiţiei, în măsura în care este justificată nu de prestigiul mesajului 
religios, ci de demnitatea gestului creator. 
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La un al doilea nivel de analiză se remarcă o schimbare a rosrurilor imaginii 
în sensul unei socializări mai precise a tematicii. Imaginile îşi pierd tot mai frecvent 
neutralitatea teologică, pentru a comenta, cu mijloace specifice şi cu respectul 
vocabularului bizantin, contextul transformării mentalităţilor, practicilor şi 
sensibiltăţilor colective. Pilda talanţilor capătă astfel, uneori, o dezvoltare amplă, 
parcurgând câteva scene ce transpun, de fapt, episoade de manipulare nechibzuită 
a monedei. Alteori, în redactarea Judecăţii din Urmă artiştii cufundă în râul de 
foc un personaj nou: bogatul. Textele epocii n-ar fi suportat o condamnare atât 
de radicală şi lipsită de nuanţe a economiei întemeiate pe acumularea de capital 
financiar. O biserică scăpătată, în permanentă căutare de resurse de subzistentă, 
cum era cea din sud-estul Europei, trebuia să se mulţumească, prin vocea unor 
prelaţi ca Ilie Miniatul, Ioan Avramios ori Antim Ivireanul să acuze doar proasta 
utilizare a avuţiei. Imaginea arată însă ceea ce teologii nu puteau rosti: banul ca 
atare este incriminabil, iar monetarismul generează, prin definiţie, secularizarea 
societătii. Astfel de imagini nu impun însă regula. Ele demonstrează totuşi vocaţia 
spre o mai mare elocvenţă a picturii post-bizantine, faptul că - prin mijlocirea 
şcolii veneto-cretane - arta sud-est europeană a secolului al XVII-iea, inclusiv 
cea românească, începe să gând~as.:ă, încă timid, este drept, prin imagini. 
Tradiţia bizantină impusese practica imaginilor gândite într-un sistem exterior 
celui al vizualităţii, adică în discursul teologic. Acum, imaginile încep să gândească 
după metode proprii, ce ţin de orizontul formelor. 

Problematica esenţială degajată de cercetarea raporturilor dintre arta 
românească şi pictura veneto-cretană în secolul al XVII-iea are deci în centrul 
procesului de transformare lentă a funcţiei imaginii religioase, deziconizarea 
acesteia sub presiunea picturii occidentale, exercitată prin intermediul veneto
cretan. 

Dacă în secolul precedent şcoala veneto-cretană îndeplinise misiunea 
de catalizator al identităţii artistice româneşti în perimetrul post-bizantin, ea nu 
mai deţine acum decât modesta partitură de vehicul al unor inovaţii stilistice 
punctuale şi al unor tipare iconografice noi pe care ea însăşi nu le mai asimilează, 
punându-le doar în circulaţie pe orbita caietelor de modele. De fapt, în veacul 
al XVII-iea, pictura veneto-cretană nu mai există ca şcoală artistică relativ 
omogenă, ci, pur şi simplu, ca mediu în transparenta căruia se zăreşte altceva, 
ca instrument de vindecare a reticenţei în faţa noutăţii stilistice şi iconografice, 
ca reţea prin care se transmit, sub formă de citate, datele formale ale barocului. 
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