RECENZII

SFANTA MANASTIRE PUTNA, volum monografic realizat de Centrul de Cercetare si
Documentare ,,Stefan cel Mare” si Ingrijit in Editura ,,Mitropolit lacov Putneanul” de
pe langa manastirea Putna, 2010, 555 p.

Amplul volum, publicat cu ocazia sfintirii noii picturi a bisericii principale, isi
propune sa ofere cititorilor o imagine cdt mai cuprinzatoare a manastirii considerate drept
monumentum unicum al Moldovei. Conceput — chiar in mod declarat — dupda modelul
luxoaselor volume monografice inchinate marilor ménastiri de la Sf. Munte, volumul-album
al Putnei contureaza viata §i istoria manastirii de la origine pana in zilele noastre, dupa cum
reiese din sistematizarea capitolelor lucrarii: o perspectiva istoricd (asupra monahismului
romanesc, asupra epocii lui Stefan cel Mare si evolutiei méanastirii) este urmatd de
prezentarea detaliatd a ansamblului de la Putna, cu biserica, paraclisele, pictura — inclusiv
noua $i controversata picturd murald a bisericii mari —, iconostasele si constructiile anexe
din incintd, pana la cladirile cele mai recente. Un capitol inchinat vietii monahale de la
Putna precede pe cel mai amplu, rezervat tezaurului méanastirii (prezentat in urmatoarele
sectiuni: tetraevangheliare, broderii si tesdturi, icoane, orfevrarie, sculptura in lemn) si
bibliotecii-arhiva. Capitolul final (,,Ierusalimul neamului romanesc”) releva locul manastirii
Putna si al oamenilor sai in spiritualitatea si cultura romaneascd. Bibliografia, indici, un
glosar, o scurtd cronologie, lista staretilor Putnei si rezumate in patru limbi constituie
instrumentele de lucru anexate studiilor. Fiecare capitol este insotit de o excelenta ilustratie
fotografica, provenind, in cea mai mare parte, din arhiva méanastirii. Autorii acestui volum
sunt atat membri ai obstii putnene, cat si cercetatori invitati din diferite domenii.

Perspectiva atat de cuprinzatoare si de adecvatd unui licas de importanta Putnei,
relevatd de structurarea materialului, prezintd insd o serie de inegalitati, rezultate din
deosebirile de formatie ale autorilor si vizibile in special in capitolele ce privesc zestrea de
odoare a Putnei, nepretuit tezaur — capitole care, de altfel, intereseaza cu precadere pe cititorii
revistei SCIA-AP. Nivelul stiintific al acestui volum invita si pentru domeniul patrimoniului
mobil la o cercetare aprofundata si prezentare care sa depaseasca stadiul descriptiv si nivelul
studiilor din anii *70-"80.

Capitolul rezervat icoanelor reprezintd o fericitd exceptie: aici s-au putut face
numeroase clarificdri si completari ale informatiilor, unele deosebit de pretioase. Este in
primul rand cazul seriei de icoane cu apostoli revenite din custodia MNAR si a icoanei
Inaltarii, a caror redatare in secolul al XV-lea, propusi de prof. Enghelina Smirnova, si
atribuire unui atelier rusesc au ingaduit presupunerea ca ar fi facut parte din iconostasul de
secol XV al bisericii, ipotezd de importantd majord pentru istoria artei medievale.
Dimpotriva, tripticul Deisis si icoana facatoare de minuni a Maicii Domnului, considerate, in
mod traditional, a fi apartinut zestrei din secolul al XV-lea, au fost precizate, pe baza unei
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stranse analize stilistice, a proveni dintr-un atelier rusesc, respectiv rutean, de secol XVII
(desi in legendele ilustratiilor 116/p. 336 si 137/p. 356 icoana Maicii Domnului figureaza cu
vechea datare, in secolul al XV-lea, fapt care poate induce in eroare un cititor grabit, ca in
cazul recenziei din SMIM 2010).

Capitolele inchinate celorlalte domenii artistice oferd descrieri ale obiectelor,
scrupulos insotite de textele inscriptiilor de danie, ori de informatii de arhiva, dar asteapta
inca analizele iconografice si stilistice aprofundate — menite a clarifica adevarata importanta
a obiectelor —, ca si actualizari bibliografice. Este cazul valului liturgic cu ,,Tnél‘garea
Panaghiei”, identificat ca atare inca din 1971 de John Yannias (,,The Elevation of the
Panaghia on a Romanian Textile”, in Actes du XIVe Congrés des Etudes Byzantines, 11,
Bucuresti, 1974, p. 651-653, sau studiul tematic ,,The Elevation of the Panaghia”, DOP 26,
1972, p. 225-236), dar care in muzeul méanastirii si in ilustratia volumului (fig. 57-58/p. 290)
figureaza ca ,,procovat mare”; sau al asa-zisei bedernite revenite din custodia MNIR (p. 268-
269 si fig. 63-64/p. 294-295), judicios identificata de Anca Lazirescu drept un aer (,,O
broderie liturgica din timpul lui Stefan cel Mare, pastratd in colectia manastirii Putna”,
Revista Muzeelor, 2004, nr. 3, p. 86-88). Prezentarea asa-ziselor dvere si zavese asteaptd inca
precizarea functionalitatii lor, asa cum si aparenta lipsd de distinctie intre epitafe si aere,
inregistrata in inscriptiile pieselor daruite de Stefan cel Mare si semnalatd deja de 1. D.
Stefanescu si Emil Turdeanu ar invita la un comentariu; obiectele de orfevrarie ar parea ca
pastreaza inca taina atelierelor de provenientd si a familiei lor stilistice. O prea raspandita
tard a vremii face si fie neglijate specializarile, intre care si istoriei artei; paruta accesibilitate
a studiilor din acest domeniu poate fi, uneori, numai epura de mare simplitate a unui adanc
profesionalism.

in schimb, ilustratia de excelenta calitate a albumului, cu fotografii realizate, in cea
mai mare parte, de parintii putneni, si prelucrate tot in manastire — performanta cu atat mai
greu de realizat in cazul obiectelor aurite sau al broderiilor de mari dimensiuni — oferd nu
doar imagini admirabile ale unui patrimoniu fara egal, ci si excelente instrumente de lucru
pentru cercetitori. Nu mai putin pretioase sunt instantaneele din viata manastirii ori
imaginile de arhiva, care eviti volumului riscul transformarii intr-o lecturd fastidioasa. insa
dincolo de orice detaliu, aparitia nsasi a acestui volum reprezintd un real folos, pentru
cititori, pentru realizatori si pentru cei care 1i vor urma pilda.

Toana Iancovescu

MONUMENTUL XI, Partea 1 si a 2-a, lasi, 2010.

Aparute cu sprijinul Mitropoliei Moldovei si Bucovinei si al Directiei Judetene pentru
Culturd i Patrimoniu National lasi, cele doud volume ale culegerii de studii
MONUMENTUL XI cuprind integral textele comunicirilor prezentate la editia a XI-a a
Simpozionului National ,,Monumentul — Traditie si viitor” (Iasi, 2009). Ambele volume ale
culegerii au fost coordonate de Mircea Ciubotaru, Lucian-Valeriu Lefter, Aurica Ichim si
Sorin Iftimi. Asemenea editiilor precedente ale simpozionului, editia anului 2009 a pastrat
cele patru obiective majore ale demersului stiintifico-practic formulat in subtitlu si propus
participantilor: Cercetare — Proiectare — Conservare — Restaurare.

Partea 1 a culegerii de studii este dedicatd cu precadere problemelor cercetarii
patrimoniului national. Deschisd de un Cuvdnt-inainte, semnat de Teofan, Mitropolitul
Moldovei si Bucovinei, ea inglobeaza 20 de articole si studii consacrate problemelor de
istoriografie, cronologie, heraldicd, urbanism, recuperare si valorificare istorici a unor
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monumente de patrimoniu (atat existente cat si disparute): Probleme ale cronologiei
monumentelor epocii musatine din Suceava de MIRCEA D. MATEI, Biserica Talpalari din
lasi si ctitorii ei de MTHAI-BOGDAN ATANASIU, Vechi planuri privitoare la Ulita Targului
de Sus din lasi (bd. Independentei) de SORIN IFTIMI, Monumente de cult disparute din orasul
Pitesti de SPIRIDON CRISTOCEA $i MARIUS PADURARU, Stemele de pe mormintele criptei
bisericii reformate de la Idrifaia de SZEKERES ATTILA ISTVAN, Schitul Gol(o)gofta din
tinutul Vaslui, in anii de dinaintea secularizarii averilor manastiresti de LUCIAN-VALERIU
LEFTER (In memoria Doinei Rotaru), Biserica , Sfinta Parascheva” din Tdrgu Frumos.
Vechi obiecte de patrimoniu regasite de FLORINA-GEORGIANA GHEORGHICA, Biserica
,,Nasterea Maicii Domnului” de la Barzesti-Vaslui de MARIA POPA si DOINA ROTARU,
Proiecte edilitare in lasii primei jumatati a secolului al XIX-lea. Piata de la biserica
,Sfantul Ilie” de DAN DUMITRU IACOB, Biserica ,, Mitocul Maicilor” din lagi de AURICA
IcHIM, Biserica mandstirii Neamf, monumentum princeps al Moldovei (Noi argumente
pentru o necesard refacere a dosarului pentru inscrierea bisericii ,, Indltarea Domnului” in
Lista Patrimoniului Mondial — UNESCQO) de LIVIU BRATULEANU, Orasul Dumbraveni, jud.
Sibiu. Un sit urban istoric neprotejat de I0ZEFINA POSTAVARU, Patronajul Mitropoliei
Moldovei si Sucevei asupra bisericii ,,Sf. Gheorghe” din Suceava, vechea catedrald a
Mitropoliei, si problema restaurarii acesteia (secolul al XIX-lea) de ION I. SOLCANU,
Pictura bisericilor din nordul Moldovei ca raport intre comporzitia picturala si forma
arhitecturala de MARIA URMA, Rolul marilor ierarhi moldoveni in promovarea arhitecturii
neoclasice de 10AN SASU, O biserica si un pictor italian la lasi, in 1859 de TEREZA
SINIGALIA si ANDREI VRETOS, Biserica de la Curtea Veche din Bucuresti: etape, evolutii,
transformari de NICOLETA SERBAN, Resedinta Principelui George Bibescu de la Paris.
Componente artistice de ALEXANDRA CHILIMAN JUVARA, Casa Hurmuzachi — o marturie a
prezentei romanesti la Cernauti de ILIE LUCEAC, Comori de arta religioasa la biserica ,,Sf.
Nicolae” din Roznov de SILVIU VACARU si IULIAN VASILE.

In Partea a 2-a a culegerii descrierea si cercetarea unor monumente (Biserica ,, Sfantul
Gheorghe” din Ivesti de RADU MOTOC, Biserica , Izvorul Tamdaduirii” din Valea
Calugareasca, jud. Prahova — o operda mai putin cunoscutd a arhitectului lon Mincu de
MIRCEA TANASE, ,, Mandstirea dintr-un lemn” a aviatorilor si marinarilor romdni de 10N
GIURCA, Casele boieresti din Bucuresti — Calea Victoriei de NARCIS DORIN ION,
Monumentele de for public din centrele oragelor. Studiu de caz: creatiile sculptorului loan
Schmidt-Faur de VIRGILIU Z. TEODORESCU, Biserica ,,Sfintii Arhangheli” din Scdnteia, jud.
lasi de STELA CHEPTEA, Datarea picturii iconostasului de la biserica ,,Banu” din lasi de
CORNELIA BORDASIU) sunt urmate de comunicdri ce tin de domeniul arheologiei
(Cercetarea arheologica in centrele istorice — obligatie sau intdmplare? de DANA MIHATI si
Decorul parietal al bazilicii episcopale de la Histria (sec. VI d. Chr.) de 10AN IATCU), al
istoriei sistematizarii urbane (Evolutia sistematizarii centrului capitalei in opinia
maresalului Ion Antonescu (1942) de ALIN SPANU), al protectiei, consolidarii, conservarii,
restaurdrii si reabilitdrii operelor de patrimoniu (Protectia patrimoniului construit din zone
protejate situate in Bucuresti de DAN LUNGU, Inceputul reabilitirii centrului istoric al
statiunii Bdile Herculane — solutii si limite de CONSTANTIN JUAN-PETROI, Globalizare
versus restaurare. Repere istorice pierdute, recuperate, integrate sau reconstituite? de
RUXANDRA NEMTEANU, Pictura murala a bisericii ,,Sfantul Gheorghe” Hdrlau. Aspecte
preliminare de CARMEN CECILIA SOLOMONEA, Reabilitarea turnului de intrare al
BOGDAN IOAN si CONSTANTIN I0AN, Consolidare-restaurare la Muzeul Memorial
,,Alexandru loan Cuza” Ruginoasa de ELENA MAFTEL Aspecte ale starii de conservare a
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iconostasului din biserica de lemn ,,Dragos Voda” din comuna Putna — jud. Suceava de
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STELIAN ONICA si MERISOR DOMINTE, Consolidare, restaurare si amenajare la Scoala nr.
36 ,,Vasile Conta” din lasi de ADRIAN PUISORU, Spectromicroscopul — instrument de
investigare microinvaziva a operei de artd de I0AN PETRESCU si ALEXANDRU BOKOR,
Tehnici nedistructive de analiza a patrimoniului religios de NICOLETA VORNICU, CRISTINA
BIBIRE si CORNELIU ONISCU, Patrimoniul textil religios — intre conservare si functionalitate
de CARMEN MARIAN, Evidentierea picturii originale — tehnici in interventiile de indepartare
a revenirilor ulterioare de BOGDAN UNGUREAN, Noi documente privitoare la restaurarea
bisericii ,,Banu” din lasi, in a doua parte a secolului al XIX-lea de AURICA ICHIM), al
problemelor identitdtii cultural-religioase oglindite in arhitecturd (Arhitectura bisericii —
expresie a afirmarii identitatii cultural-religioase in comunitdtile multietnice. Studiu de caz:
Sulina de ANCA FILIP), al semnalarii unor surse istorice legate de soarta patrimoniului
national (Un episod din Odiseea odoarelor manastiresti cuprinse in tezaurul de la Moscova
de IOAN OPRIS).

Constantin I. Ciobanu

VASILE PETROVICI, Dictionarul colectionarilor de arta din Romdnia, Bucuresti, 2011,
CNI, Coresi S.A., 191 p. (160 p text, 30 p. 11.)

Chiar de la inceput, in firavul text introductiv — de fapt, un foarte modest ghid de
utilizare — Vasile Petrovici atrage atentia ca lucrarea sa este ,,0 carte deschisd, aceasta
putidndu-se Tmbogéti cu noi colectionari §i noi informatii despre cei existenti” si ca ,acest
dictionar a fost alcituit pe baza unor surse bibliografice in care s-ar putea sd existe unele
omisiuni”. Prudenta autorului este ldudabild, insd ea nu rdscumpara calitatea indoielnicd a
lucrarii in intregul ei. Structura nefericitd, seaca si formularile stingace reprezinta doar o
parte dintre neajunsuri. Redus la un numar de fise ridicol de simplificate, din care lipsesc cu
desavarsire datele cu adevarat importante, dictionarul domnului Petrovici nu reprezinta decat
un nou asalt al veleitarismului in zona istoriei artei. Dacad in unele situatii pot fi invocate
circumstante atenuante, absenta datelor sau trunchierea lor in cazul unor importante colectii
nu au nici o justificare. Necunoasterea bibliografiei elementare genereaza gafe monumentale
precum citarea lui Vasile Parizescu ca unica sursa bibliografica pentru colectia sibiana a lui
Samuel von Brukenthal sau omiterea din bibliografie a articolului lui Theodor Cornel' si a
studiului lui Theodor Enescu’, absolut esentiale pentru intelegerea personalititii lui
Alexandru Bogdan-Pitesti si a activitatii sale de colectionar etc. Se pare ca autorul nu si-a
pus nici una dintre Intrebarile al caror raspuns ar fi putut conferi lucrérii o structurd mai
solida: cum au luat nastere colectiile, care era relatia colectionarului cu artistii colectionati
(in cazul contemporanilor, desigur), ce zona stilisticd si tematica acopera etc. Cu oricata
indulgenta am privi lucrurile, indicatii de felul colectie de picturd, graficd, sculpturd spun
prea putin, chiar daca lista artistilor colectionati orienteaza cititorul spre o zona sau alta. O
alta scapare majord a lucrarii o constituie lipsa informatiei legata de destinul unor colectii, de
circulatia unor lucrdri importante care au trecut de la un colectionar la altul. Concluzia
acestei lecturi este cd ambitia autorului de a crea un dictionar, si mai mult, de a lansa o
lucrare ,,utila atat colectionarilor de arta cat si galeriilor si caselor de licitatii” se opreste, din
nefericire pentru toatd lumea, la nivelul intentiei.

Corina Teaca

! Publicat in Figuri contimporane din Roménia, Bucuresti, 1909
2 Primul muzeu de artd romdneascd modernd: Colectia Alexandru Bogdan-Pitesti, in Scrieri despre artd,
I, Bucuresti, 2003, ed. ingrijita de loana Vlasiu.
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IOANA VLASIU, SZEKELY SEBESTYEN GYORGY, Boema. Tdndra artd clujeand
interbelica, Galeria Quadro, Cluj, 2011

Expozitia Boema. Tdndra artd clujeand interbelicd, organizatd in perioada mai — iulie
2011, a lasat in urma un catalog, rezultat al unor cercetari indelungate. Ea propunea un close-
up asupra activitatii catorva pictori si sculptori din prima generatie formata la Scoala de Arte
Frumoase din Cluj in perioada studentiei lor si imediat ulterior (prima jumatate a anilor 1930).
Decuparea si rememorarea acestui fragment al trecutului devine un prilej de a interoga si
reconfigura discursuri §i naratiuni istoriografice. Selectia expozitiei a adus impreuna legende
locale precum Tasso Marchini sau Szervatius Jend, artisti deveniti cunoscuti mai degraba in
alte contexte ca Ion Vlasiu sau Eugen Gasca, profesori de la Scoala de Arte, Romul Ladea,
Catul Bogdan, Szolnay Sandor, Aurel Ciupe si figuri ramase in umbra sau uitate ca Stefan
Gombosiu, Fiilop Antal Andor, Letitia Muntean, Traian Biltiu-Dancus.

Fara a constitui propriu-zis un grup artistic cu program si ,,carnet de membru”, legaturile
dintre ei sunt multiple: nu este vorba numai de studentia petrecutd sub indrumarile acelorasi
profesori, ci si de prietenie si un mod de viatd comun. Activitatea lor artistica se petrecea intre
Academia de Arte Frumoase si ,,Boema”, casa locuita de cativa artisti, botezata astfel de Stefan
Gombosiu si loc de intilnire a intregii generatii. Se poate spune asadar ca titlul desemneaza
atat un loc concret cat si natura relationald pe care acesta o gazduia. Tocmai in virtutea celei
din urma, expozitia a incercat sa identifice si sa arate, fapt reluat si de discursul imaginilor din
catalog, teme, maniere, stiluri, modele, genuri artistice comune.

Catalogul cuprinde introducerea lui Székely Sebestyén Gyodrgy, organizatorul
expozitiei, un studiu de loana Vlasiu alaturi de o sectiune documentara consistentd care pune
la dispozitie surse de epoca textuale si fotografice. Sursele textuale constand in principiu din
amintirile si corespondenta protagonistilor nu sunt inedite, au insa meritul de a fi publicate
aici Tmpreuna si traduse (unde era cazul) pentru prima data in limbile romana, maghiara sau
germana. In schimb, fotografiile provenite in marea majoritatea din colectiile familiilor
artistilor sau de la colectionari — portrete singulare si colective, petreceri, expozitii, ateliere la
Scoala de Arte — reprezinta in mare parte noutati care contextualizeaza productiile artistice
din expozitie. Poate cele mai interesante sunt cele n care lucrari cunoscute astazi se regasesc
in expozitii improvizate in compania altor lucrari pierdute. Pe langa surse, din cercetarea bio-
bibliograficd a unei intregi echipe au rezultat o cronologie privind studiile §i expozitiile
protagonistilor, cuprinsd intre 1925-1940 (ea nu se pliazd exact pe ceea ce se numeste
indeobste perioada interbelica; limita inferioard indicd anul infiintarii Scolii de Arte
Frumoase din Cluj, iar cea superioard Dictatul de la Viena si inceputul razboiului si coincide
cu risipirea artistilor si cu transformarea Scolii de Arte din Timigoara — urmasa celei din Cluj — in
scoald de arte decorative), o bibliografie si biografiile artistilor detaliate cu precadere pentru
epoca anterioara razboiului. Traducerea tuturor textelor in trei limbi (roména — maghiara —
germana) face catalogul disponibil mai multor comunitati de cercetétori, dar face si ecou, asa
cum sugereaza Székely Sebestyén, unui eveniment din 1930, Expozitia artistilor ardeleni,
al carui afis era de asemenea trilingv si, mai departe, se inscrie in traditia multiculturala
a Clujul.

Catalogul expozitiei Boema, coroborandu-i toate sectiunile, studii, documente, date,
tematizeazad doud mari probleme legate de viata artistica de la momentul dat insd cu un
potential ce poate depasi decupajul temporal sau selectia artistilor.

Prima pe care o voi discuta aici este ideea specificului ardelean in arta interbelica din
Roménia. S-ar putea distinge cel putin doud ramificatii care tin, pe de-o parte, de o
cronologie a problematicii i, pe de alta, de niveluri de discurs diferite.

In ce fel artistii clujeni ai anilor 1930 gandeau acest specific regional? Exista indicii
nenumdrate ca el era o preocupare importantd pentru majoritatea artistilor din generatia
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,Boemei”. In 1929, Szolnay Sandor impreuni cu arhitectul Kos Karoly intemeiazi o asociatie
artisticd cu numele simptomatic de Breasla Barabas Miklos. De asemenea, in anii urmatori se
organizeazd mai multe expozitii ale ,.artistilor ardeleni” precum si un congres care afirma
acelasi specific regional. Gombosiu si Marchini printre altii scriu articole care contribuie si ele
la dezbatere. Fara indoiald ideea specificului ardelean in artd trebuie pusa in legatura cu alte
incercari de a redefini identitatea culturala regionala dupa schimbarea statutului politic al
Transilvaniei Tn 1918. Desi in mediul artistic pare sa fi functionat un multiculturalism de la
sine-inteles, identitatea ardeleand nu poate fi inteleasd ca un bloc monolit.

Dezbaterea despre traditie ca trasdturd fundamentald a scenei artistice interbelice, la
care participd In egald masurd scriitori, artisti si politicieni a devenit un loc comun al
istoriografiei roménesti. S-a spus, de asemenea, cd nu avem de-a face cu un fenomen
singular, ci cu unul paneuropean in care revirimentul figurativului se intrepatrunde cu ideea
specificului national. Fara indoiald cad artistii ardeleni erau la curent cu ideile privind
specificul ,,romanesc” 1n artd caci revista Gdndirea aparea la Cluj, iar Anastase Demian,
profesor la Scoala de Arte i-a fost ani indelungati ilustrator. Nu acesta era cu exactitate
specificul vizat de artistii clujeni precum nu era nici un specific care sa cultive o anume
tematica. Problematizarea identitatii regionale tinea in acest caz si de dorinta de legitimare a
unui mediu artistic abia coagulat care isi cauta diferentele fata de alte comunitati artistice. Un
aspect esential 1l constituie si reconfigurarea identitatii maghiare din Ardeal de care se leaga
si ideea unei arte cu specific. Din acest punct de vedere, Kos Karoly este o figura-cheie care
creeaza o punte cu ideile nationale/regionale din jurul lui 1900, pe care el insusi le pusese in
practica in arhitectura sa. Modul in care s-a realizat acordul fin al tuturor acestor
microdiscursuri In mediul artistic clujean ramane un subiect incé deschis cercetarii.

O a doua chestionare ce se impune ideii specificului ardelean se refera la reflectarea ei
in istoriografie. Naratiunea generala se referd mai ales la ,,arta romaneascd” si nu la ,,arta din
Romania” si aceasta constituie cel putin un motiv pentru care arta clujeana sau arta
transilvand au un loc mai degraba marginal. Chiar daca majoritatea artistilor din expozitie au
avut parte de monografii si/sau expozitii retrospective, ei au fost arareori discutati Tmpreuna.
Astfel, Boema propune aldturi de exercitiul recuperator si o nuantare a acestei versiuni
asupra istoriei care nu ia in calcul decat arta centrului. Asa cum remarca loana Vlasiu in
studiul din catalog, Clujul avea o tripla pozitie periferica: fatd de Occident, fatd de Budapesta
si fatd de Bucuresti. Relatiilor cu modelele occidentale precum Van Gogh sau Cézanne si cu
cele din Bucuresti cum era Stefan Luchian li se dedicd un spatiu mai amplu in timp ce
schimburile cu Budapesta ramén intrucatva in umbra, lasand spatiu unei cercetari ulterioare.

O alta problematica deschisd de expozitie si pe care ag vrea si o mentionez aici sunt
mecanismele de constituire a figurii artistului modern, care la Cluj n anii 1930 imbraca
particularitati interesante. Artistul modern inchipuit de obicei ca rebel se naste la Cluj in preajma
unei institutii si, intr-un fel, nasterea Iui coincide cu fondarea Scolii de Arte. Aceasta a oferit o
autonomie locala care ar fi fost mai greu de construit altfel. Majoritatea profesorilor de aici, tineri
la randul lor, cu studii in Franta, ofereau prin urmare directii pedagogice similare. De asemenea,
tot scoala a prilejuit intilnirea artistilor care s-au emulat sau inspirat reciproc si care mai apoi au
organizat impreuna expozitii. In prelungirea scolii se poate plasa viata lor in comun, o viati cu
multe lipsuri care retrospectiv pare romantica chiar si protagonistilor care o rememoreaza. Daca
nu era neaparat un rebel, artistul era fara indoiala un marginal al societatii. ,,Boema”, numele pe
jumatate ironic al casei mizere de locuit, ramane asociat cu un avant de tinerete care se extinde si
asupra activitatii artistice. Boema are totusi si un caracter contraoficial (fird a presupune insa o
opozitie fie ea fatisa sau subtild) deoarece in spatiul ei ierarhiile se dizolvau si avea capacitatea de
a-si crea proprii eroi. Profesorii stiteau la masa cu studentii, iar Tasso Marchini avea autoritatea
unui /eader. Dupa moartea lui prematura, figura sa se transforma intr-un mit tutelar asemenea lui
Luchian.
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Expozitia Boema a presupus un efort de cercetare considerabil care este vizibil atat in
selectia lucrarilor (provenite din mai multe muzee si colectii particulare), cat si in catalogul
ei bine facut. Ca intentie, el depaseste documentarea expozitiei si se doreste a fi o noud
referinta in bibliografia artei moderne din Romaénia §i un instrument de lucru pentru cercetari
din viitor.

Irina Carabas

ANTONY PENROSE, The Boy Who Bit Picasso, Thames & Hudson, London, 2010, 48 p. +il.

Pe langa publicatiile de artd prin care s-a facut cunoscutd in toatd lumea, Editura
Thames & Hudson, ca orice firma prestigioasa, isi permite, din cand in cand, sa se si joace
ori sa faca glume. Acesta este cazul cu recenta aparitie semnatd de Antony Penrose, fiul
celebrei fotografe Lee Miller si al nu mai putin celebrului pictor suprarealist, poet si istoric
de artd Roland Penrose. Antony Penrose nu era un nume necunoscut editorilor pentru ca deja
semnase cateva lucrari care se bucuraserd de succes si fuseserd reeditate: The Lives of Lee
Miller (1985) si Lee Miller's War (2005). Fara a exclude elementul documentar-informativ
care-i caracterizeaza scrierile, Antony Penrose propune acum o carte-obiect, o carte-jucarie,
in care da la lumind un fragment din amintirile sale din copildrie. Pentru a-i conferi mai
multad savoare o redacteaza in stilul colocvial al unui béietas de cativa anisori care-si
destainuieste experientele de joaca aldturi de un artist celebru, la fel de jucaus ca si el: Pablo
Picasso. Pentru a accentua aceastd nota sagalnica a varstei intrebarilor, caracterele de litera
se schimba de la un paragraf la altul sau chiar in mijlocul cuvintelor spre a evidentia anumite
nume, anumite informatii si evenimente la care a asistat ori pe care le-a produs chiar el.
Alternanta de italice si verzale este specificd scrisului nesigur al scolarilor din clasele
primare iar autorul a tinut sd atragd atentia asupra faptului cd, atdt compunerea cat si
caligrafia apartin unui minor. Cartea este impanata cu ilustratii de tot felul: desene de copii,
imagini de la ferma familiei, Farley Farm, din East Sussex, animalele domestice pe care le
cresteau acolo, jucdriile micutului Tony — unele mesterite chiar de marele plastician —,
reproduceri dupd opere de Picasso daruite familiei Penrose, atelierul plin de lucrari al
artistului si el insusi in timpul procesului de creatie sau alaturi de prieteni, precum si multe
fotografii ale protagonistilor — autorul, mic si zdmbitor, Picasso aruncand cu ochii séi de
carbune o privire penetrantd spre obiectiv, Lee Miller cu aparatul fotografic iIn méana dar
purtand un nas fals, de clown, copilul si prietenul sdu matur mascati cu acelasi nas borcanat,
pe care se sprijina niste ochelari cu rame groase. Multe dintre aceste imagini, desi initial erau
alb-negru, au fost colorate in anumite zone — sosonii de cauciuc si catelul din prim plan sau
pantofii si palariuta copilului care, aplecat in fata, isi iteste capul printre picioare, trimitand
spre exterior o uitatura sugubeatd. Aceasta tot pentru a sublinia factorul ludic al ilustratiei.

Ca orice copil bine crescut, autorul se prezintd, incd de la prima pagina, cu propozitia
cea mai simpla si mai normald din lume: ,,My name is Tony.” Apoi intrd direct in subiect:
»Cand eram un bdietas, trdind intr-o fermd din Sussex, In Anglia, am avut cel mai
extraordinar prieten. Avea ochi negri, adanci, un surds larg si maini absolut uimitoare.
Mainile lui erau absolut uimitoare pentru ca putea sa facad picturi si desene si sculpturi si
colaje si oale si farfurii si multe multe altele.” (p. 5). Repetitia, la care ,,memorialistul”
apeleaza adesea, este tot o caracteristica a limbajului copilariei.

Picasso a facut, in 1950, o vizitd familiei Penrose la ferma. Micul Tony explica faptul
ca artistul era din Spania dar trdia in Franta si, pentru a marca drumul parcurs pana la ei
acasa, autorul insereaza o harta a acestor tari, frumos colorate, pe care deseneaza traseul si
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mijloacele de locomotie folosite (avion, automobil, vapor). Ajuns la ei la ferma, Picasso 1si
exprima dorinta sa vada animalele, vacile si mai ales taurul — el fiind mare amator de lupte
cu tauri. Dar taurul William era bland, nu agresiv ca cei spanioli. In seara respectivi, artistul,
inspirat de cele vazute, a desenat niste tauri cu aripi pe care i-a daruit gazdelor si care inca se
afla expusi, in rama, la Farley Farm.

Desi Picasso nu vorbea englezeste iar micul Tony nu stia frantuzeste, cei doi se
intelegeau de minune si se jucau cu o voiosie proprie doar varstelor mici, desi-i desparteau
multe decenii iar artistul i-ar fi putut fi bunic: imbracat in haina sa aspra, de tweed, cu
cravata la gat si bascul pe cap, se aseza pe jos, in patru labe, alaturi de copil, si imita luptele
cu tauri. Se harjoneau astfel mai toati dimineata, prin casa ori prin curte. In timpul unei
astfel de zile de zbenguiald, Tony, infierbantat de joc, l1-a muscat pe maestru. Dar nici acesta
nu s-a lasat mai prejos si i-a Intors aceastd amabilitate, muscandu-1 suficient de tare pentru ca
micutul sd izbucneasca in plans. Peste ani, el nu-si mai amintea intamplarea, dar mama sa a
povestit-o, cu haz, la toatd lumea precizand ca l-a auzit pe Picasso mormadind, in franceza:
»Doamne! asta e primul englez pe care l-am muscat vreodata!” Aceasta nu a umbrit cu nimic
prietenia lor. Stiind cd si artistul are copii, atunci cand tatdl sau a plecat la Paris sa-l
intadlneascd pe maestru, Tony i-a trimis lui Claude Picasso — ce era de aceeasi varsta cu el —
un autobuz de jucarie specific britanic, rosu, cu etaj. Cand Roland Penrose a revenit din
calatorie i-a dat fiului cadoul pe care i-1 destinase Claude: o femeie desenata de Picasso pe o
bucatd de lemn. Aceasta a devenit una dintre piesele importante ale jucariei preferate a lui
Tony, Arca lui Noe, cu animale cioplite din lemn.

Céand i-au facut, cu totii, o vizita lui Picasso, in Franta, Tony a fost in culmea fericirii
cd se putea juca cu copiii maestrului dar si cu sculpturile acestuia, in care mintea sa
distingea, cu acuratetd, jocul artistului: maimuta al carei cap era ficut dintr-o masinuta
stricata, ce-i apartinuse lui Claude; fetita care sarea coarda era facutd din doud cosuri de
nuiele si sugarul in carut, plamadit din mai multe cioburi de ceramica. Plasticianul era foarte
clement cu copiii si-i 1dsa sa se joace printre operele sale ori chiar cu ele. Dar se supara daca
vreun matur i le-ar fi atins macar.

Micul Tony era socat de dezordinea care domnea in casa si atelierul artistului si si-a
intrebat mama dacd nu cumva acesta se mutase recent acolo si nu avusese timp sd puna
lucrurile la locul lor. A fost si mai uimit cand i s-a raspuns cd asa ii place lui sa-si tina
lucrurile. Mare iubitor de animale si de pasari, pictorul avea o capritd, Esmeralda, care
dormea intr-o lada in fata camerei sale si lasa geamul deschis pentru ca porumbeii si-i intre
si sa zboare liberi prin camera, lucru care il fascina pe copil caci lui, la ferma, nu i se
permitea sa aduca animale in casd. Alt lucru incantitor era ca lui Picasso, placandu-i
deghizarile, pe o masd avea totdeauna o multime de masti si de palarii din care-si imbia
oaspetii sd se serveasca improvizand astfel un carnaval ad-hoc. Tony isi schimba adesea
infatisarea si Incerca sa-si surprinda gazda cu multiplele sale chipuri caraghioase.

Peste cativa ani, cand Roland Penrose merge din nou in Franta pentru a-l intdlni pe
artistul despre care se pregitea sa scrie o monografie — prima aparutd in Anglia — si Picasso
s-a interesat de prietenul sau mai mic, a aflat cd fusese trimis intern la o scoald si este trist
acolo. Spre a-i ogoi dorul de casa si singuritatea, i trimite un desen cu un taur, un centaur si
un flautist, pe care Tony l-a apreciat In mod deosebit pentru ca i-a readus buna dispozitie. De
atunci nu s-a despartit de el si l-a reprodus in carte ca pe una dintre lucrarile de mare valoare
ce-i fusese trimisa cu dedicatie.

Dupa ce ofera cateva date concrete asupra operei artistului care, In lunga sa carierd, a
realizat aproape 2000 de picturi, 7000 de desene si 1000 de sculpturi, autorul isi incheie
povestioara in acelasi ton glumet prin care incearcd sa lege un dialog cu cititorii: ,,Astazi
[Picasso] este unul dintre cei mai faimosi artisti din lume... dar pentru mine el va fi totdeauna
cel mai extraordinar prieten si sper cd acuma este si al vostru.”
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The Boy Who Bit Picasso se constituie intr-o monografie in nucce, atipica, zglobie,
consacratd marelui plastician, o istorie a vietii cotidiene din mediul artistic vazuta cu ochi de
copil, un pretext glumet de a prezenta un altfel de Picasso prin observatiile, aparent simple, dar
atat de proaspete si de relevente, ale unui pusti. Astfel, Tony Penrose pastreaza in familie un
primat, alaturi de acela al tatdlui: el il face cunoscut pe marele artist francez nu cu seriozitatea
analiticd a parintelui — care scrisese monografia Picasso — His Life and Work (London, 1958) —
ci prin intermediul laturii afective prin care-l percepuse el la varstd fragedi. Pe langa
informatiile anecdotice furnizate, valoarea cartii constad in felul in care a fost scrisa de un om
matur care gi-a pastrat inocenta infantild si s-a putut exprima exact ca un copil, fard emfaza.
Placheta Iui Antony Penrose este o poveste duioasa pentru mici si mari, deopotriva.

Adrian-Silvan Ionescu

SORANA GEORGESCU-GORJAN, Asa grait-a Brancusi. Ainsi parlait Brancusi. Thus Spoke
Brancusi, Criterion Publishing, Bucuresti, 2010, 259 p.

Daca bibliografia brancusiana sporeste continuu, lucrarile de interes stiintific sunt din
pécate prea putin numeroase. Domina diletantismul, dacd nu de-a dreptul impostura. Cartea
Soranei Georgescu-Gorjan este o exceptie fericitd. Autoarea, fiica inginerului Stefan
Georgescu-Gorjan (autorul proiectului tehnic al Coloanei fara sfarsit de la Targu-Jiu, care a
stiut sa raspundad asteptarilor lui Brancusi in privinta executiei lucrarii), este filolog ca
formatie si s-a dedicat de ani buni punerii in valoare a documentelor din arhiva de familie si
nu numai, devenind o foarte buna cunoscétoare a biografiei si operei lui Brancusi.

Recenta sa carte este o Intreprindere ambitioasd — aceea de a inventaria, cu acribie
filologica, aforismele brancusiene, atit de des citate, adeseori dupa ureche, in vasta literatura
brancusologica.

Aforismele brancusiene, privite ca o cale de acces la opera, frecvent citate si comentate, au
fost difuzate de elevii si apropiatii sculptorului, dar si de numerosii vizitatori ocazionali ai
atelierului care au relatat experienta intalnirii lor. Raspandite in diverse publicatii incd din
timpul vietii artistului, dar completate de carti majore, surse de prim ordin, precum cea a lui
Pontus Hulten, Natalia Dumitrescu si Alexandru Istrati, din 1987, New York, si cele ingrijite
de Doina Lemny, La dation Brancusi, 2003, editatd de Centrul Pompidou din Paris, si
Brancugi inedit. Insemndri si corespondenti romdneascd din 2004 (impreuni cu Cristian
Velescu), identificarea aforismelor, selectia lor, stabilirea formei autentice a primei mentiuni,
precum si fidelitatea traducerilor sunt operatiuni care necesitd discernamant si rigoare.

Intreprinderi similare au mai existat, cu meritele lor. Constantin Zarnescu a publicat in
cinci editii o antologie a aforismelor, extinzdnd excesiv materialul care putea face obiectul
unui astfel de demers.

Nu o datd aforismele, a caror prima mentiune a fost in romaneste, au fost traduse in
limbi straine cu diverse prilejuri, retraduse apoi in romaneste, autenticitatea lor devenind cu
totul indoielnicd. Tocmai de aceea autoarea a simtit nevoia alcatuirii unui corpus credibil,
verificat, al spuselor brancusiene, care si le restituie in original si sa inlature alterdrile pe
care le-au suferit.

Cartea Soranei Georgescu-Gorjan se distinge prin cercetare si cunoastere exhaustiva a
stufoasei bibliografii brancusiene, prin scrupul stiintific, prin metoda riguros urmarita de restituire
a aforismelor in forma lor originala, prin respectul fata de surse si utilizarea lor avizata.

Lucrarea cuprinde treisprezece mari capitole tematice, §i acestea uneori cu numeroase
subdiviziuni, care pun in luminad diversitatea subiectelor asupra carora Brancusi s-a
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pronuntat, dar mai ales faciliteazd pentru cercetator identificarea cugetarilor, locul si data
primei lor publicari. Fiecare aforism este prezentat in trei limbi, incepand cu cea in care a
fost initial publicatd. O introducere succinta explica cu claritate principiile care au condus
aceasta cercetare. Bibliografia si un index al surselor fac din aceastd carte un instrument de
lucru indispensabil oricarui cercetator al operei brancusiene.

Ioana Vlasiu

GABRIEL BADEA-PAUN, Mecena si comanditari. Artd si mesaj politic, Ed. Noi Media
Print, Bucuresti, 2009, 212 p. +il.

Tanarul istoric de artd Gabriel Badea-Paun, unul dintre cei mai prolifici autori dedicati
cercetarii secolului al XIX-lea si familiei regale a Romaniei a semnat volumul Mecena si
comanditari. Arta si mesaj politic, in care a adunat mai multe dintre studiile sale publicate, in
limba franceza, in diverse periodice academice din tara si din strdinatate. Pentru anterioarele
sale lucrari — Portraits de société (2007) si Le Style Second Empire (2009) — a fost distins cu
premiul Cercului Monthérlant al Academiei franceze de Belle-Arte (2008) si, respectiv, cu
premiile Second Empire al Fundatiei Napoleon si Al. Tzigara-Samurcas al Fundatiei
Culturale ,,Magazin Istoric” (2010).

Autorul, un impatimit al documentului elocvent si al ilustratiei bogate, valorifica un
interesant si, de multe ori, inedit, material de arhiva. Ceva mai aridd decat anterioarele sale
carti unde facea extinse analize plastice, aici Badea-Paun pune in circulatie o bogata
corespondenta, acte oficiale, chitante si devize pentru opere de artd, multe executate pentru
regalitate. O altd pasiune a sa, genealogia, se revela aici din plin prin legaturile de familie si
datele biografice ale multora dintre cei despre care vorbeste in studiile sale (George Stirbey,
Gheorghe Bibescu si descendentii sdi) — ce-i drept, unele deja cunoscute, dar plasate in
contextul istoriei artei si oferite unui alt public decat acela familiarizat cu asemenea
informatii. Desi utild, iTnsemnarea anilor de viatd ori ai acelora de domnie pentru personajele
la care se face referire — regi, aristocrati sau simpli civili — segmenteaza discursul si
ingreuneaza textul prin nota excesiv de didactica. Mai potrivita ar fi fost o trimitere la subsol
unde puteau fi oferite mult mai multe informatii despre cel in cauza.

Volumul debuteaza cu studiul Capela Bibescu-Brdncoveanu din cimitirul parizian
Pére Lachaise unde descrie, in amanunt, acest edificiu funerar si soarta ,,beneficiarilor” sai.
Autorul afirmd ca decorul acestei capele i-ar fi fost sugerat arhitectului Antoine-Martin
Garnaud de ornamentele sculptate ale bisericii episcopale de la Curtea de Arges ,,cu care ar fi
putut fi familiarizat studiind fotografiile monumentului argesean realizate de Carol Popp de
Szathmari, pictor de Curte al fostului domnitor, si care fusesera expuse la Paris, in 1855”
(!7) (p. 11). Aceasta supozitie este exclusa pentru ca, la Expozitia Universald din acel an,
Szathmari nu expusese decat fotografii din timpul campaniei dunarene a conflictului ruso-
otoman ce avea sa capete proportii europene in peninsula din Marea Neagra care-i va da
numele de Razboiul Crimeii. Albumul consacrat Curtii de Arges avea sé fie executat mult
mai tarziu, In 1867 si, intr-adevar, in acel an era prezentat la Paris, in cadrul unei alte
Expozitii Universale. Pentru a-si sustine afirmatia, Badea-Paun trimite la volumul lui Ernest
Lacan, redactor sef al revistei ,,La Lumiére” si distins pionier al istoriei fotografiei, Esquisses
photographiques a propos de l'Exposition Universelle et de la Guerre d'Orient (Paris, 1856,
republicat, in 1986, intr-o editie anastatica). Dar, la paginile 153 si 160 specificate de el — si
nici la urmatoarele —, nu exista vreo referire la monumentul argesean ci doar la imaginile
luate de fotograf pe front, in jurul Silistrei. In treacat fie spus, capitolul dedicat de Lacan lui
Szathmari Incepe la pagina 155 iar la 153 este dezbatutd tematica de gen abordati de
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fotograful britanic Oscar Gustav Rejlander! Ar fi cazul ca autorul sa fie mai rezervat in
afirmatiile pe care nu le poate sustine cu argumente irefutabile si mai atent cand citeaza surse
verificabile cu usurinta.

in al doilea material publicat in volum, Prinful Gheorghe B. Sitrbey, mecena si
colectionar la lui Carpeaux, investigheaza viata tumultuoasd a unui personaj din
protipendada. Fiu de domn paméantean si regulamentar, ofiter de stat major in armata
imperiala franceza, logofat al Dreptétii si apoi ministru de Razboi in timpul mandatului
parintesc, diplomat, dusman al domnitorului Unirii dar sustinator devotat al principelui Carol
I in timpul céruia a detinut portofoliul Externelor in guvernul Ion Ghica, Georges Stirbey se
stabileste, pentru totdeauna, la Paris, in 1869, traind in opulentd in resedinta sa din capitala
sau in castelul Bécon de la Courbevoie unde isi amenajase interioarele in asa fel incat sd-i
aminteasca de casele boieresti din tara natald, cu un amestec de lux fanariot si utilitati
moderne, frantuzesti. Eugen Lovinescu lasa o descriere foarte coloratd a acelor interioare cu
iz revolut 1n care era primit de protectorul sau. Iubitor al artelor si colectionar pasionat,
Stirbey contribuie la ameliorarea starii de sandtate a sculptorului Jean-Baptiste Carpeaux
care, dupa ce suferise o interventie chirurgicald, era deprimat si chinuit de gelozie pentru
tanara sa sotie. Ospitalitatea printului se pare ca nu a fost total dezinteresatd pentru ca, in
a-si feri opera de intentiile — reale sau imaginare — ale sotiei de a intra in posesia lor, 1i
doneaza lui Stirbey atelierul cu tot ce se afla in el. De aici va izbucni un scandal bine
alimentat de presa. Carpeaux moare in casa beizadelei iar certurile continud chiar in jurul
sicriului pe care si-1 disputa sotia si municipalitatea dinValanciennes, orasul unde se nascuse
artistul. Vaduva il da in judecatd pe Stirbey care pierde atelierul sculptorului si, pentru a nu
mai rdmane nici o Tndoiald 1n privinta bunelor sale intentii fatd de artistul defunct, doneaza
desenele sale muzeelor franceze. De mirare cd Badea-Paun, atat de sarguincios de obicei in
depistarea bibliografiei, nu citeaza un articol important aparut in revista ,,Le Monde illustré”
nr. 974/11 décembre 1875, Les dessins de Carpeaux, in care era publicatd o scrisoare a
printului Stirbey catre directorul revistei, Paul Dalloz, prin care-i trimitea acestuia ultimul
carnet cu schitele artistului lucrate in convalescenta, la Nisa.

O corespondenta inedita dintre regina Elisabeta, Elena Bibescu si Emile Gallé revela
interesul suveranei Romaniei pentru rafinatele creatii ale artistului decorator francez.
Articolul este ilustrat cu cateva vaze din fosta colectie regald, aflate acum in patrimoniul
national. Portretul la Salon — un gen intre picturda si mondenitate prezinta sintetic citeva
dintre ideile ce le-am intalnit dezvoltate In volumul premiat Portraits de sociéeté cand l-am
citit in vederea recenzarii (vezi ,,Revista istorica”, tom XIX, nr. 5-6/septembrie-decembrie
2008, p. 595-600). Aici analizeaza, uneori in spirit anecdotic — apeland la cronicarii si
caricaturistii epocii —, felul cum erau percepute acele cadre de publicul expozitiilor. Sunt
enumerati toti importantii portretisti mondeni si ilustrele lor modele. Activitatea lui
Jean-Jules-Antoine Lecomte du Nouy in slujba Casei Regale, ce varia intre portrete alegorice
sau de aparat si sculptura, face obiectul urmatorului capitol.

Pasionat de portretul monden, Badea-Paun se ocupa, In continuare, de chipurile
imortalizate de unul dintre importantii autori ai genului, Philip de Laszlo. Evreu din
Budapesta, pe numele adevarat Fiilop-Elek Laub, si-1 va schimba, in 1912, cand este
innobilat de imparatul Franz Joseph 1. Se casdtorise cu o irlandezd bogatd si in 1900 se
stabilise la Londra unde devine pictorul casei regale si al multor oficialitati britanice. Dar, cu
toate aceste schimbari din viata sa, el va continua sa simta si sa se poarte ca un maghiar. De
aceea, fiind un nationalist infocat, artistul s-a lisat foarte greu convins si primeascd o
comanda din partea reginei Maria: ,,La inceput n-am vrut sd accept, pentru ca ii urdsc
poporul si injustitia de la Trianon care a facut nefericirea tarii noastre.”, nota plasticianul in
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jurnalul sau (p. 110). Pana la urma se apuca de treaba si-i face mai multe portrete de mare
rafinament. Stapanind o tehnicd ce-si trdgea seva din experienta scolilor nationale ale
secolului al XVII-lea, de la Velasquez si Hals, Laszlo prindea cu repeziciune caracteristicile
fizionomice si psihice ale modelului si executa lucrarea in timp record — unul dintre
portretele suveranei a fost gata in trei zile. Regele Carol II isi doreste si el sd fie imortalizat
de acest pictor celebru si-1 invitd la Bucuresti. Dar si cu aceastd ocazie, Laszlo temporizeaza,
sub diverse pretexte, venirea pentru a escamota noua comanda. Insistentele fiind prea mari,
trebuie sa cedeze si accepta solicitarea sosind in capitald in inauarie 1936, ca invitat personal
al regelui, unde sta trei saptamani, timp in care locuieste — ca un adevarat print de sange — la
Palatul Cotroceni. Executa un nou portret reginei Maria care-l descrie drept un om simplu
desi foarte snob, care, in ciuda faptului cd vorbea oribil englezeste, nu contenea si
palavrageasca in timp ce lucra (p. 114). Face atunci portrete intregii familii regale precum si
trei ale Elenei Lupescu. La finalul studiului, ca anexa, Badea-Paun insereaza un util catalog
al acestor portrete furnizand o fisa completd a fiecaruia. Comentand, la nota 6 (p. 142), stilul
historist ce stdpanea portretistica de aparat a veacului al XIX-lea si a primului sfert al
urmatorului, din enumerarea pictorilor ce si-au facut un renume in materie, ii omite, in chip
nedrept, pe americanul George Peter Alexander Healy si pe romanii G.D. Mirea si Eustatiu
Stoenescu, toti cu o bogati activitate si reputatie europeana. {i putem ierta autorului aceasta
scapare prin faptului cd, in capitolul al VII-lea, antameaza un studiu monografic asupra unui
artist roman ce si-a desavarsit opera in strdinatate, Menelas Michel Simonidy. Prin aceasta,
Badea-Paun statueaza locul cuvenit acestui artist demult uitat in tara natald si-i urmareste
evolutia si succesele carierei pariziene. In finalul studiului sunt enumerate expozitiile la care
a luat parte artistul.

Ultimele doua capitole tin mai mult de istoria pura decat de aceea a artelor, denotand
faptul ca autorul nu s-a desprins cu totul de studiile sale initiale de la Facultatea de Istorie din
Bucuresti. Intr-unul dintre materiale, folosind ca documentatie corespondenta lui Costin
Petrescu, sunt aduse noi informatii despre insemnele regalitatii si ceremoniile incoronarii de
la Alba Iulia, din 1922, in vreme ce in celilalt este dezbatut cultul dinastiei si formele sale de
manifestare, instituite de Carol I1.

Lucrarea se incheie cu o substantiala bibliografie.

Se constata oarecari neglijente editoriale: traduceri defectuoase (lucrarea a fost tradusa
din franceza de Laura Gutanu); greseli de tipar, precum ,,pegolele” in loc de ,,pergolele”
(p. 28); dezacorduri precum ,,Portretele sale era elegante, rafinate...” (p. 109); la nota 2, p.
181, nu este precizat anul de aparitie al publicatiei ,,Dacia Trajana”; mai potrivitd era
folosirea titlului ,,Printul de Wales” decdt aceea de ,,Printul Tarii Galilor” preluat din
franceza (p. 41, nota 58); pretul de cumpérare al unei lucrari de Simonidy ar fi fost necesar
sd apara tradus in romana si nu scris In franceza ,,1500 francs” (p. 173, nota 41).

Bine ilustratd si frumos paginatd, cartea lui Gabriel Badea-Paun, Mecena si comanditari.
Arta si mesaj politic este o contributie meritorie la cunoasterea unor monumente, a unor opere si
a unor biografii de artisti ce s-au realizat in straindtate, mai ales in Franta.

Adrian-Silvan Ionescu
SORIN IFTIMI (coord.), Mandastirea Golia. 350 de ani de la sfintirea ctitoriei lui Vasile
Lupu (Studii si documente), Editura Doxologia, lasi, 2010

Intervalul domniei lui Vasile Lupu s-a bucurat cu precddere de atentia studiilor
culturologice, fascinate de anvergura celui ,,cu hire 1naltd si imparateasca, mai mult decat
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domneasca” care, ,,tindnd locul si luand chipul preaortodocsilor si sfintilor imparati”, pare sa
reinvie, in forme premoderne influentate nu doar de luxul oriental ci §i de modele polone,
proiectele de recuperare a Romei Noi.

In mod ironic, tocmai latura artisticdi a acestui interval, simptom privilegiat al
ambitiilor aulice, nu a constituit un domeniu de cercetare predilect in istoriografia romana de
artd, iar monumentul care, spre deosebire de Trei lerarhi, reflectd cel mai fidel initiativele
ctitoricesti originare, ansamblul manastirii Golia, rdmane 1incd deschis cercetarilor
aprofundate. Ca de obicei, ocaziile aniversare obligd la reevaluari critice ale stadiului
problemei si la iIncercari, uncori marcate de un caracter ad hoc, de a acoperi, fie si
fragmentar, lacunele constatate. Este si cazul prezentului volum de studii, ocazionat de
resfintirea — intr-un an aniversar — a bisericii Goliei, dupd o campanie de interventii de
urgenta care au vizat consolidarea edificiului, prilej cu care au fost efectuate si o serie de
foarte limitate cercetdri arheologice, precum §i controversate operatiuni asupra decorului
parietal. Initiativa salutard a colectivului de cercetitori angrenat in aceastd initiativa
editoriald a fost aceea de a republica (integral sau in rezumat) contributii mai vechi care
tratau monumentul 1n spetd, alaturi de studii redactate special pentru aceasta culegere.

Prin insasi natura sa, ea are o vaditd deschidere multidisciplinara, alaturand informatii
din domeniile istoriei, studiilor culturale, prosopografiei, istoriei artei, arheologiei si
arhivisticii, datorate Voicdi-Maria Puscasu, Mariei Magdalena Székely, Elenei Gherman,
Auricai Ichim, Luciei Ionescu, Annamariei Baciu, arhimandritului Vitalie Danciu, lui
Constantin Bobulescu, Petre S. Nasturel, Dumitru Nastase, Stefan S. Gorovei, Sorin Iftimi,
Arcadie M. Bodale, Dan Floares, Florin Marinescu, Silviu Vacaru si lui Lucian Valeriu-Lefter.

Inevitabil, din perspectiva istoriei artei, multe dintre studiile de arhiva prezintd un
interes strict documentar, relevant pentru etapele istorice traversate de ansamblul manastiresc
pand in prezent. Este cazul interventiilor lui Florin Marinescu, Mdandstirea Golia in arhiva
Vatopedului. Egumenii, privilegiile, mogsiile §i metoacele, a lui Arcadie M. Bodale,
Informatii documentare din Arhivele Nationale referitoare la Mandstirea Golia din lasi,
respectiv a lui Lucian-Valeriu Lefter, Averile Mandastirii Golia in pragul secularizarii din
1863. Un foarte interesant si amplu studiu inrudit este cel semnat de Sorin Iftimi si Aurelia
Ichim, Cronica unei restaurari care a durat jumdtate de secol (1898—1948), care urmareste
pas cu pas arcanele inteventiilor Comisiunii Monumentelor Istorice la Golia, tergiversate
datorita lipsei fondurilor sau defectuoasei lor gestiondri, dar §i unor hiatusuri provocate de
contextul istoric sau economic (Marele Rédzboi, Criza din 1929-1933 etc.).

O alta zona de interes documentar pentru medievisti o reprezintd editarea marturiilor
epigrafice din monument si a unor pomelnice ale mandstirii, primele prin publicarea
extrasului referitor la ansamblul Golia din manuscrisul parintelui Constantin Bobulescu,
Inscriptiile bisericilor din orasul lasi, pastrat la Biblioteca Academiei Roméane din Bucuresti
sub cota A 1580, iar cele din urma prin studiul lui Sorin Iftimi, ,,Pomelnicele Manastirii
Golia” (republicat cu adaugiri fatd de versiunea mai veche a textului), referitor la doua
pomelnice, din pacate tarzii, dintre care al doilea, bilingv (greco-romén), nu este dat decat in
versiunea romand, semnalandu-se insa ca cea greaca pare a contine informatii mai complete.
Precizarile preliminare referitoare la familiile domnesti si boieresti identificate sunt de un
real folos cercetarilor ulterioare. La fel de utile sunt si semnalarile publicarilor de inscriptii
de la Golia, anterioare repertorierii parintelui Bobulescu, intr-o scurta prefatd a corpusului,
care este insotit de reproduceri anastatice ale transcrierilor materialului epigrafic din
manuscrisul autorului (initiativa laudabild, desi trebuie spus cd in unele cazuri calitatea
acestor reproduceri lasa de dorit).

Venind mai aproape de specificul istoriei artei, trebuie subliniatd consistenta si
relevanta contributiei arheoloagelor Voica-Maria Puscasu si Elena Gherman privind
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investigatiile asupra bisericii manastirii Golia prilejuite de interventiile de consolidare a
monumentului. Autoarele subliniaza in repetate randuri necesitatea unei campanii mai ample
decat sondajele punctuale la care s-a limitat, din ratiuni pragmatice, investigatia actuala, ale
carei rezultate au mai facut partial obiectul altor publicatii. De retinut din rezultatele anuntate
este faptul cd prima biserica de zid, ctitoritd de logofatul loan Golaie la o datd anterioara
anului 1564, se mai pastra doar in stare de ruind in momentul interventiei lui Vasile Lupu,
dusa la capat de fiul sau, Stefanitd. Fundatiile acestui prim monument au fost surprinse sub
cele ale actualului, putandu-se deduce cd se dezvolta spre vest fatd de edificiul nou, absida
altarului situdndu-se aproximativ in zona pronaosului bisericii de secol XVII. Materiale din
vechiul lacas au fost intens refolosite in fundatiile noii cladiri, semnificative fiind, in mod cu
totul surprinzator, nesigurante in trasarea acestora §i inabilitati in executia lor, aspecte care
probabil au cauze conjuncturale, avand in vedere anvergura voievodala a ctitoriei.

In seria cercetirilor din arii intim corelate istoriei artei intrd si studiile prosopografice
semnate de Maria Magdalena Székely, Ctitorii cei vechi ai Goliei, si Sorin Iftimi, Doamna
Ecaterina Cercheza §i fiul ei, Stefanita Lupu. Textul dintai este inchinat, cu eruditie si
acribie, familiei lui loan si Ana Golaie, incluzadndu-i pe parintii si descendentii lor, ale caror
portrete mai clare sau mai sumare se desprind din varii documente istorice. Cel
de-al doilea studiu pune in lumina resorturile aulice ale celei de-a doua casatorii a lui Vasile
Lupu, prin etnia doamnei Ecaterina — o circaziand, reprezentantd asadar a unui tip de
frumusete orientald rezervat, la acea vreme, haremului sultanal; natura de ,,accesoriu aulic” a
femeii pare a transpare oarecum in textul autorului. Urmarind intr-o vastd arhiva istorica
portretele doamnei si al fiului sau, cel care definitiveaza noul edificiu al Goliei, Sorin Iftimi
propune si o seducitoare ipoteza, anume identificarea acestui nou lacas drept ,,manastire a
Doamnei”, ridicata la initiativa Ecaterinei In urma miraculoasei vindecari a bolnaviciosului
fiu Stefanitd. Daca asa ar sta lucrurile, inseamna ca titlul volumului ar trebui totusi amendat:
o sursa a ipotezei de mai sus este tocmai Paul de Alep, care precizeaza cad manastirea Golia
apartine Doamnei; acelasi autor aminteste insa si ca pe 8 august 1653 patriarhul Macarie a
slujit, la invitatia noului voievod Gheorghe Stefan, in ,,manastirea Doamnei”. Dacd noua
Golie, recte ,,manastirea Doamnei” ar fi fost sfintitd in 1660, cand a fost desavarsitd de
Stefanitd Lupu, ce slujba a putut oficia patriarhul Antiohiei intr-un lacas neconsacrat inca?

Relevante pentru medievisti sunt si consideratiile lui Dumitru Nastase privind
presupusa manifestare la Golia a unui simbolism cu referinte imperiale generat de un cult cu
modele bizantine practicat la adresa (si la comanda) voievodului Vasile Lupu. Cele doua
interventii, Coroana impdrdteasca a lui Vasile Lupu i Din nou despre coroana lui Vasile
Lupu, sunt cunoscute mediului academic, fiind de fapt republicate in acest volum. Glisarea
de la monument la document si inapoi, pe firul interpretarii simbolice a unor elemente
decorative sau heraldice, sub prezumptia de totald sinceritate si, mai ales, justd intemeiere a
manifestarilor unui ,,cripto-imperiu” crestin tutelat de voivozii romani il conduce pe Dumitru
Nastase la concluzia cd proiectul de incoronare imperiala a lui Vasile Lupu cu mitra
patriarhului ecumenic Parthenios II, in 1645, ar fi fost unul real, si nu o falsa acuza adusa
ierarhului. In atare lumina, biserica Trei lerarhi este vizuta drept catedrala ridicata pentru un
planuit scaun patriarhal (desi, poate, un ,,cripto-imperiu” ar avea, mai degraba, o ,,cripto-
Patriarhie” — pare cé lasd sd se inteleaga chiar autorul, subliniind cd Vasile Lupu, adresandu-
se tarului moscovit, a fost ,,nevoit” sd isi desemneze ctitoria drept catedrala mitropolitand).
Rémane de dovedit cum s-ar fi armonizat o asemenea ambitie a ctitorului cu atitudinea mai
rezervata a Bisericii Moldovei, care, in vremea lui leremia Movila, cind autocefalia parea
aproape dobandita, a preferat sa se limiteze la infiintarea episcopiei de Husi — fapt prin care
alegerea mitropolitului devenea o afacere interna.
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In fine, domeniul strict al istoriei artei este acoperit de cateva contributii, din pacate de
consistente radical diferite, multe dintre ele fiind de fapt republicari. In ceea ce priveste
arhitectura, studiul (mai vechi) al Iui Silviu Vacaru, Contributia lui Vasile Lupu la
dezvoltarea arhitecturii moldovenesti, este o trecere in revistd, marcatad de un interes mai
degraba istoric decat estetic, a edificiilor care pot fi atribuite patronajului voievodal.
Evaludrile stilistice sunt sporadice si, in mod ciudat, nu par a profita de bibliografia mai
recentd (de pilda, Trei lerarhii, edificiu céruia i se acorda o atentie sporitd, nu este prezentat
si prin prisma clasicei monografii a acad. Razvan Theodorescu).

Un alt studiu de arhitectura, republicat si el, este cel al lui Dan Floares, Cditeva
observatii referitoare la incinta fortificata a Mandastirii Golia. Expunand multiplele ipoteze
referitoare la datarea si atribuirea ctitoriceasca a acesteia, autorul pune in lumind fragilitatea
informatiilor si avanseaza interesanta propunere de a vedea in figura lui loan Voda Armeanul
(,,cel Cumplit”) pe initiatorul acestui complex defensiv, fapt care ar inversa raportul cronologic
dintre acesta si cele de la Moldovita si Dragomirna care ar deveni astfel din modele, copii.

Trei alte cercetari republicate vizeaza patrimoniul artistic mobil al Goliei. Primele
doud au ca puncte de pornire piese brodate, un orar si un epitrahil; Stefan S. Goroveli,
plecand de la orarul pastrat in colectia Putnei, donat de Ana Golaie bisericii familiei, trece n
revista tezaurul acestui lacas, raspandit prin diverse colectii din tara si strdindtate. Petre S.
Nasturel prezintd, din colectia Vatopedului (ménastire careia Golia 1i era incd din 1606 sau
chiar 1604 inchinatd), un epitrahil daruit de o fiica a lui Vasile Lupu unui fost egumen grec
al manastirii iesene cu o ulterioard ascensiune clericald, ficand cu acest prilej si un portret
sumar al donatoarei. in fine, Lucia Ionescu atribuie, prin conjecturi de ordin documentar,
icoanele Tmparatesti de la 1754 pastrate in iconostasul mai recent (1838), donat de
mitropolitul Grigorie Irinupoleos zugravului grec loasaf de la Vatoped. Din pacate, spre
deosebire de discutia atribuirii, care pare plauzibild, comentariile iconografice ridica semne
de intrebare; despre loan Botezitorul se afirma cd apare in ipostaza ,,fara aripi”, ca si cand
varianta ,,Inger al pustiei” ar reprezenta norma; despre Maica Domnului in scena Iniltarii se
spune cd poartd un ,maforism (sic, subl. autoarei) rosu-granatd, simbolizind iubirea
dumnezeiasca”; despre Ingerii care ridicd slava Iui Hristos spre cer aflam ca simbolizeaza
Cuvantul si Duhul... Niciuna dintre aceste captivante interpretdri nu este sustinutd cu
referinte bibliografice.

Am lasat intentionat la urma aspectele cele mai problematice ale crtii. Inainte de
toate, este vorba despre contributia doamnei Annamaria Baciu, a carei reputatie se leagd
indeosebi de caracterul extrem de controversat — in opinia specialistilor — al interventilor pe
care le-a operat asupra picturilor murale ale Goliei. Doamna Baciu intervine 1n acest volum
cu studiul Pictura murald interioard de la biserica Indltarea Domnului a Méndstirii Golia
din lasi, la anul 2010, care ar trebui sa fie un sumar raport al operatiunilor Intreprinse si al
informatiilor obtinute. Ceea ce ni se oferd este insd mai degraba o globala descriere a
interventiilor de urgentd si — in limitele lizibilitdtii unui ansamblu desfigurat de repictari si
degradari — o lectura a programului iconografic (si aceasta atipica, de la vest spre est, ca
intr-un ghid pentru pelerini). Autoarea emite ipoteza ca in pridvor, cafas si zona inferioara a
pronaosului am avea de-a face cu fresce ale primei biserici, ctitoria sotilor Golaie — asta dupa
ce, in acelasi volum, cititorul afld ca parerea, ce e drept acreditata anterior, ca noul edificiu 1-
ar fi inglobat partial pe cel vechi a fost definitiv infirmata de investigatiile arheologice. Este
ciudat ca editorul si lectorul culegerii de studii au permis publicarea laolaltd a unor
informatii contradictorii, dar mai ciudat este faptul ca un conservator al picturilor murale
pare a nu fi comunicat deloc cu arheologii implicati Intr-un proiect comun.

Cat priveste insd aspectele imputabile editorului si lectorului, trebuie subliniat, cu
regret, faptul ca nu au fost suficient uniformizate unele aspecte, mai ales onomastica primilor
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ctitori. Intalnim atit Goldie, Goldi cat si Golia, desi aceasti ultima forma a numelui
logofatului, tarzie, dintr-o faza ,,slavofoba” a filologiei romane, este adecvatd doar numelui
monumentului (cu marca genitivului slavon, ,manastirea [ui Goldie”). O soartd
asemdnatoare o are si mitropolitul Grigorie [rinupoleos / Irinopoleos. Ctitorita apare cel mai
adesea drept Anna, un mic rasfat ortografic — oare chiar necesar? — calchiat dupa forma slava
a numelui. Alt aspect tulburdtor 1l reprezinta erorile de frapa, relativ frecvente; Vasile Lupu
inalta o bisericd la Serbesti n 1837 (p. 34), ,,Phartenios II” (citeste Parthenios II, p. 91),
»saVasile Luput” (p. 112), ,,act sroménesct” (p. 121) etc. Last but not least, ar fi fost de un
real folos alcatuirea unei bibliografii generale pentru intregul volum, un instrument de lucru
atat de necesar oricui s-ar fi interesat, in viitor, de manastirea Golia.

Facand insa bilantul acestei aparitii editoriale, este neindoielnic meritul deosebit al
majoritatii autorilor, al coordonatorului si al editorului, care readuc in atentia celor interesati
un monument care incad 1si asteaptd cercetatorii, oferind in egald masura unele deschideri
spre cercetari ulterioare (de ordin istoric, epigrafic, arheologic etc.). Raportul (cantitativ dar,
din pacate, si calitativ) dintre cercetarile de istoria artei si celelalte atrage atentia asupra
urgentei reactivarii unui mai serios interes pentru studiile medievale §i pre-moderne in
domeniul disciplinei noastre.

Vlad Bedros

Silvan. Portretistul. The Portrait Artist. Introducere, cronologie si selectia lucrarilor de
Adrian-Silvan Ionescu, Institutul Cultural Roman, Bucuresti, 2011, 190 p., ilustrat.

In prestigioasa serie de albume, editati de Institutul Cultural Roman, a aparut recent
volumul dedicat graficianului Silvan (Dumitru-Silvan lonescu, 1909-1999), cunoscut in
lumea artelor mai cu seamé prin numeroasele portrete ale contemporanilor sai, raspandite cu
generozitate timp de decenii in presa.

Fara a fi absolvit o academie de arta, Silvan urmeaza in anii ’30 ai secolului trecut, in
paralel cu studiile sale de arhitectura de la Technische Hochschule din Berlin-
Charlottenburg, si cursuri la Academia de Artd berlineza, unde se familiarizeaza cu desenul
dupa antic, cu modelajul, crochiurile dupd model si culoarea. O vocatie timpurie pentru
desen si caricaturd — Silvan publicase deja caricaturi in reviste umoristice din Romania — este
desigur raspunzitoare de acest interes reinnoit. Desenul a devenit apoi pentru Silvan o
pasiune acaparatoare, oferindu-i chiar si posibilitatea de a se intretine intr-o perioada (1956-
1966) in care simplul fapt de a fi facut studii in Occident putea fi o vina. Din 1964 devine
membru al Uniunii Artigtilor Plastici i participarile sale la expozitiile anuale sau republicane
de grafica sunt constante. Se succed si expozitiile personale, 1i apar albume, ilustreaza carti,
numeroase volume de literaturd sunt Insotite de portretele sale.

Reprezentarea chipului uman a dominat preocuparile de grafician ale lui Silvan. Ce
trebuie sa fie un portret, cat de ,,incarcat”, sarjat, poate fi, care este frontiera dintre caricatura
si portretul expresiv, cum poate un portret sa surprinda nu numai psihologia personajului, dar
si, mult mai ambitios, nota definitorie a literaturii, muzicii, artei pe care cel portretizat o
practica, cum sa diferentiezi din punct de vedere al limbajului plastic un portret de altul si in
functie de ce — sunt intrebari pe care Silvan si le-a pus mereu si cirora le-a dat mereu alte
raspunsuri ce tin de intuitia sa de artist.

In arta romaneasca interbelica, atunci cand Silvan si-a inceput activitatea de portretist,
exista o traditie bogata si puternica a portretului grafic sarjat, si amintesc aici doar cateva nume
mari — Ressu, Steriadi, Iser, Pallady, de unde Silvan a putut sa deprinda principii ale acestui tip
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de reprezentare a figurii umane. Simplificarea, dar si amplificarea unor elemente, intuirea
acelor accente definitorii pentru o anume fizionomie si o anume psihologie, in fine echilibrul,
sinteza dintre aceste doua operatiuni opuse in esenta lor, dozajul lor inefabil formeaza etapele
unui proces creator pe care orice grafician interesat de captarea unei individualitati trebuie sa le
parcurgd. Silvan a dus mai departe aceasta traditie, cu pasiune si har.

Prin intdmplarile vietii sale, Silvan s-a imprietenit incd din timpul studentiei sale
berlineze cu viitoare celebritati ale vietii culturale europene precum Herbert von Karajan sau
cu actrita Brigitte Helm. A fost prieten cu filozoful Petre Tutea, lorga i-a solicitat un proiect
pentru un teatru de vara la Vilenii-de-Munte, a restaurat casa de la Martisor a lui Arghezi,
cel care i-a §i sugerat, de altfel, s semneze Silvan, a fost apropiat de lumea teatrului si
filmului, interpretand chiar cateva roluri. Nu au lipsit din cariera sa nici incercarile literare.
Modelele nu i-au lipsit lui Silvan. Scriitori ca Bacovia, Barbu, Arghezi, Rebreanu,
Voiculescu, Preda au fost portretizati in serii Intregi de variante, reveniri si reludri, ceea ce
sugereaza scrupulul verist care sta la baza unei viziuni sintetice. O Intreagad epoca se poate
reconstitui gratie acestor portrete, surprinse cu acuitate, cu spirit de sinteza si cu virtuozitate
incontestabile. Desi reproduce o infima parte din opera grafica a lui Silvan, albumul readuce
in prezent figuri marcante din cele mai diverse domenii ale culturii roméanesti $i nu numai.

Introducerea, semnata de fiul artistului, istoricul de artd Adrian-Silvan Ionescu, este un
omagiu cald, sensibil, adus memoriei tatalui sdu, dar si o privire avizatda asupra operei, care
beneficiazd de competenta specialistului. Evocand amanunte biografice revelatorii, la care se
adauga detalii interesante privind modul de lucru al artistului, autorul contureaza un portret
viu al personajului si graficianului Silvan. O cronologie foarte bogatd si amanuntitd
completeaza acest album de rafinata tinuta grafica.

Joana Vlasiu

ZAMFIRA PUNGA, CATALIN PUNGA, IRINA JUNCU, Catalogul colectiei de fotografie
din patromoniul Muzeului de Istorie a Moldovei lasi. Ateliere si artisti fotografi,
Editura Palatul Culturii, lasi, 2009, 180 p. + il.

Aparitia unui asemenea catalog nu poate decat bucura pe orice iubitor al istoriei
nationale si al fotografiei. Prima impresie la vederea elegantului volum, elaborat in conditii
grafice de exceptie, cartonat, cu supracoperta si coli de calc inserate intre planse, este de un
netarmurit entuziasm. Iti vine si exclami: ,Jatd o carte frumoasa!” Si chiar asa este. Dar ea
ramane... doar o carte frumoasa! Pentru ca, prin conceptie — sau, mai corect, prin lipsa de
conceptie — si prin marile erori din studiul introductiv, nu va fi niciodatd un util instrument
de lucru. Autorii nu ofera, asa cum se obisnuieste la asemenea lucrari, nici un indiciu serios
asupra criteriilor care au stat la baza repertorierii fotografiilor, eschivaindu-se prin explicatii
neconcludente: ,,Diversitatea tematica a colectiei, portrete individuale si de grup, peisaje sau
fotografii reportaj, au facut dificila gasirea celui mai bun criteriu de organizare a unui catalog
de colectie cu atat mai mult cu cat este cunoscut faptul cd «fotografia este inclasabildy...” (p.
5). Cercetand fisele de la finalul volumului se poate observa cé aceasta catalogare s-a facut
in ordine alfabetica. Dar aceastd optiune a autorilor trebuia precizata Intr-o notd plasata la
inceputul cartii sau, In cel mai rau caz, al catalogului. Aceasta alegere, la minima rezistenta,
a inserdrii In ordine alfabetica este cea mai simplistd si reveld incapacitatea colectivului
redactional de a stabili alte metode, mai folositoare, de grupare a imaginilor in functie de:
autori locali, autori straini, fotografii originale, carti postale de serie mare, portrete (barbati —
civili si militari —, femei, copii, cupluri), scene de gen, tablouri vivante, fotografii documentare
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(tematica etnografica, rurala si urband), peisaje, imagini cu mesaj/cu cheie etc. De aceea, in
planse se vor intdlni, fard nici o ordine, cadre cu tiraj limitat — duzina oferitd de studioul
fotografic solicitantului — aldturi de cadre de serie foarte mare (portrete de domnitori si regi,
de ministri, militari ilustri sau carturari) si de carti postale ilustrate, multiplicate prin
procedee industriale si nu 1n laboratorul fotografic. Asa sunt portretul lui Gheorghe Asachi
(p. 32, cat. nr. 31), al principesei Elena Cuza la senectute (p. 82, cat. nr. 140) — poza mult
retusata —, al domnitorului Alexandru lona I (p. 114, cat. nr. 211), al principesei Elisabeta de
Wied (p. 31, cat. nr. 29) sau cartile postale cu familia regala a Romaniei, tiparite In tiraj
popular (p. 26-30). Orice specialist in fotografie stie cd, portretul unui particular oarecare era
livrat doar In 12 exemplare, in vreme ce pentru capetele incoronate si oamenii politici ai
momentului erau difuzate serii mari ce, uneori, dupa indelungata folosire a cliseului de sticla
acoperit cu colodiu umed, copiile ieseau spilacite si detaliile neclare. Neexistand inca o
legislatie care sa apere operele de artd, in a doua jumatate a secolului al XIX-lea erau anumiti
mesteri fotografi, fara opera si lipsiti de caracter, care fie reproduceau imaginile de pe piata,
fie cumpdrau cliseele originale, dar deja depasite moral, pe care le multiplicau si le vindeau
in beneficiu propriu. De aici aparitia de copii slabe calitativ, lipsite de valoare, care, chiar din
perspectiva timpului si din prezenta lor in colectiile muzeale, nu pot fi apreciate la acelasi
nivel cu originalele de serie mica.

La fel, in repertoriu sunt inclusi, de-a valma, fotografi strdini, activi in orasele
Europei, cu fotografi locali (chiar daca si ei supusi strdini dar stabiliti in tinuturile noastre),
moldoveni cu munteni, ceea ce intrigd si Tncurca.

Cel putin se face precizarea cd acest catalog nu este exhaustiv ci se ocupd doar de
imaginile din perioada 1839-1916 — desi, in selectie, nu exista nici un dagherotip sau calotip
care s motiveze o datd atat de timpurie. Mai corect ar fi fost sa fie dati anii 1859-1860 ca
punct de incepere a repertoriului cici, intre reproduceri, nu exista vreo fotografie mai veche.

Fisele fotografiilor sunt vaduvite de informatii esentiale: la ,,Material” este trecut,
stereotip, ,,hartie fotografica lipitd pe carton” fara a se preciza ce fel de hartie a fost folosita —
cu sare, cu albumind, cu gelatina, carbon, platind (platinotipie) — detalii absolut esentiale
pentru identificarea tehnicii folosite si pentru incadrarea in epocé a imaginii. Nici in privinta
periodizarii, repertorierea nu straluceste: atunci cand imaginile nu sunt datate de beneficiari
sau de donatori, este notat, in chip invariabil ,,secolul al XIX-lea” fara alte indicii, cum ar fi,
spre pilda, mijlocul sau finele veacului, deceniul al 6-lea, al 7-lea sau al 9-lea. Secolul
al XIX-lea este destul de lung, iar daca il consideram nu in limitele sale strict calendaristice,
ci in acelea ale aparitiei si dezvoltarii epocii moderne — adica varianta ,,secolului al XIX-lea
lung” — atunci el debuteaza in 1789 si se incheie in 1914, la izbucnirea Réazboiului cel Mare,
ceea ce Tnseamna o perioada foarte lungad! Este stiut ca, independent de incercérile mai vechi
de a surprinde si a fixa o imagine pe o suprafatd fotosensibild, procedeul care a avut succes
in acest sens, dagherotipia, apare in anul 1839. Asa ca, periodizarea propusa de colectivul de
repertoriere este putin cam prea larga si nerelevanta.

Nu este de mirare ca se fac asemenea gafe in catalog de vreme ce acestea apar Inca din
studiul intorductiv. Oricine are notiuni primare despre aparitia fotografiei stie ca aceasta a
fost adusa la cunostinta Academiei de Stiinte a Frantei pe 7 ianuarie 1839. Asa ca anul 1837
pe care il dau autorii drept reper al nasterii noi tehnici a artelor vizuale (p. 3) — fard a face
minime preciziri asupra cercetirilor de pana atunci — este absolut gresit. In 1837 Joseph
Nicéphore Niépce era mort deja de 4 ani (1833) iar experientele sale fusesera continuate de
fiul sau, Isidore, care-i recunostea in acel an lui Louis Jacques Mandé Daguerre
superioritatea metodei pe care o descoperise fata de aceea, mult mai lenta si mai laborioasa, a
tatalui sau. Metoda lui William Henry Fox Talbot, — care folosea suportul de hartie si nu de
metal ca al dagherotipiei —, fusese experimentata si daduse roade inca din 1835 dar autorul,
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multumit de rezultate, o abandonase pentru a se dedica studiilor sale, mult mai pasionante,
asupra limbilor clasice. Nu o reia spre perfectionare decat dupa ce afla de anuntarea metodei
lui Daguerre si si-o face cunoscuté pe a sa la Royal Society pe 31 ianuarie 1839. Asa ca anul
1841, propus de autori pentru aparitia calotipiei (p. 3), este gresit — acela este anul cand
Talbot obtinuse, pentru descoperirea sa, patente in Anglia si in Franta. Nu ne suprinde ca
sunt facute asemenea grave erori deoarece autorii folosesc drept sursd a informatiilor lor o
lucrare demult depasita, semnata de L. Zaitman, Din istoria fotografiei, aparuta in revista
»Fotografia” editatd la lasi, In 1905. Acest titlu ar fi fost potrivit de citat intr-un studiu
istoriografic al genului dar nu ca bibliografie de baza pentru o cercetare contemporana in
care se putea apela la lucrari semnate de istorici de primd marime ai fotografiei precum
Helmut Gernsheim — care este deja un clasic in materie (iar lucrarea sa Fotografia artistica.
Tendinte estetice 1839-1960, a fost publicata la noi, in traducere, la Ed. Meridiane, inca din
1970) —, Beaumont Newhall, Michel Frizot, Quentin Bajac, John Hannavy, Janet E. Buerger,
John Szarkowski, Jean-Claude Lemagny, André Rouillé, Larry J. Schaaf. De altfel, la note
sau bibliografie nu se intalneste nici un titlu intr-o limba strdini, ceea ce este cam ciudat. in
schimb, sunt citate diverse site-uri de internet, fapt tolerabil pentru o lucrare studenteasca de
seminar, dar inacceptabil pentru o publicatie muzeald cu pretentii academice, destinata
perenitatii, unde se cer titluri serioase, usor de gasit in biblioteci si nu efemere contributii
anonime, discutabile din punct de vedere al corectitudinii informatiei, neverificate de
specialisti recunoscuti pentru contributiile lor.

Erorile se tin lant. De cel putin trei decenii s-a stabilit cd Szathmari nu folosea y in
semnatura si cad aceastd inventie i-a apartinut fiului sdu, Alexandru Satmary, care si-a
simplificat conotarea numelui, facandu-1 si pe G. Oprescu sa o preia, in studiul Pictorii din
familia Sathmary, aparut in ,,Analecta” 1/1943, si sa o impuna in istoria artei romanesti
pentru urmatorii aproape 40 de ani autorilor neobisnuiti a-si face documentatia la Arhive,
unde s-ar fi putut edifica in privinta acestei persistente incorectitudini prin studierea
documentelor olografe ramase de la artist. Si totusi, autorii opteaza pentru aceastd conotare
gresitd a numelui marelui pionier al fotografiei romanesti. Mai departe, ei afirma:
,Carol Popp de Szathmary, Swiatoniowschi, Fanchette, Spirescu, Duschek, Fr. Mandy,
M. Wandelmann, primeau, in acelasi timp, titlurile de «Pictor si fotograf al Curtii Principelui
Domnitor al Principatelor Unite Romane», «Fotograf al Curtii M.S. Regelui Romanieiy,
«Fotografia Curtei Regale» sau «Fotograful Curtei J. Selle Domnitorului Carol I», care
puteau echivala cu un titlu de noblete pentru maestrii fotografi ai timpului.” (p. 13). Acesti
fotografi nu-l puteau primi ,,in acelasi timp” iar simpla alaturare a celor patru variante ale
titlului le putea oferi autorilor indiciul ca ele reprezentau diverse faze ale statutului detinut de
capul tarii, de la principe domnitor supus puterii suzerane a Imperiului Otoman la monarh
suveran si independent. Daca ar fi cercetat arhivele, autorii ar fi aflat cd Szathmari primeste
titlul de pictor si fotograf in anul 1863, Duschek primeste titlul, simplu, de fotograf al Curtii
in 1867, Franz Mandy si Mihai Spirescu in 1880, Felix Swiatoniowski n 1883 iar ceilalti
ceva mai tarziu.

Este riscant a afirma ca Ludwig Angerer ,,a intrat sub «aripa protectoare» a lui Carol
Popp de Szathmary, de la care a invatat meseria de fotograf” (p. 14) Unde ar fi putut gasi
autorii aceastd informatie fara acoperire? Nu furnizeaza, la note, nici un titlu spre a si-o
sustine asa ca ramane doar ca o supozitie, desi ei 1i dau greutatea unei certitudini. Umilul
»asistent militar de medicamente” — acesta era postul detinut de el In armata cesaro-craiasca
de ocupatie a Principatelor, ce coincidea celui mai mic rang in bransa medicinei militare —
era deja un fotograf experimentat, la 25 august 1854, cand imortaliza ceremonia primirii la
Bucuresti a lui Dervis Pasa, comisarul Portii. Nu ar fi putut fi atit de stipan in practicare a
procedeului colodiului umed daca l-ar fi deprins doar cu cateva zile mai inainte de la

287



Szathmari. Si nici nu ar fi putut lucra, ca novice, cu un aparat de imprumut ci isi adusese cu
el propria camera atunci cand sosise in capitala Valahiei, in avangarda trupelor imperiale
austriece al caror efectiv complet avea sa ajungd aici abia pe 6 septembrie. Aceste chestiuni
sunt definitiv lamurite intr-un studiu fundamental al lui Anton Holzer despre suita de imagini
realizatd de fotograf la noi — In umbra Rézboiului Crimeii. Expeditia fotograficd a lui
Ludwig Angerer la Bucuresti (1854-1856) — aparut, in taducere romaneasca, dupa versiunea
germand din ,,Fotogeschichte” (Jonas Verlag, 2004, Heft 93), in ,,Revista istoricad” serie
noud, tom XVI, nr. 1-2/2005, p. 117-128 si apoi, in volumul coordonat de noi, Razboiul
Crimeii. 150 de ani de la incheiere (Ed. Istros, Briila, 2006, p. 239-266). Nu este pastrata
unitatea de conotare a numelui acestui fotograf care aparea si drept Angeree (p. 11), si drept
I. Angerer (p. 13). La fel pentru Disderi, care apare cand corect — dar fara accent (p. 13) —
cand drept Disdery (p. 4). Si nu este singurul caz, céci intr-o parte, Mandy este scris corect,
cu y final, iar in altd parte apare drept Mandi (p. 15, nota 42). Prenumele lui Deiner era
Johann si nu John (p. 13), ce-i drept si-l abrevia ,Joh.” cand il tiparea pe marginea
cartoanelor de fotografii. Nu existau doi fotografii ,,Alfred si Brand” (p. 13), ci era vorba de
unul singur, Alfred Brand. Dupa trimiterea la o notd de subsol (p. 15) menitd a aduce
clarificéri in privinta operei lui Bernhard Brand dar care face, de fapt, referire la portretele
familiei regale executate de Alfred Brand, reiese ca autorii nu stiu cd existau doi artisti
fotografi cu numele de Brand, primul, Bernhard, activ la Iasi intre 1865 si 1885 (asociat cu
Josef Eder inainte de 1865), al doilea, Alfred, activ la Sinaia si Ploiesti intre 1880 si 1900,
distins cu titlul de fotograf al Curtii. Prenumele Ilui Reiser nu avea doar initiala D. 1n
componentd — cum o dau autorii (p. 14) — ci si A., de la Andreas. Prenumele fotografului
francez care a calatorit Impreuna cu romancierul Gustave Flaubert in Egipt si Tara Sfanta nu
era Maxine Du Camp (p. 10) ci Maxime... Sa consideram aceasta o greseala de tipar! Dar de ce
nu a fost corectata nainte de a fi dat volumului ,,bun de tipar’?!? La majoritatea numelor de
fotografi francezi lipsesc accentele necesare, asa cum s-a mentionat mai sus (Niépce, Disdéri),
iar la cei germani tremele (Lowy in loc de Lévy). In schimb, sunt puse accente la cuvinte...
romanesti: ,,Acestea sunt doar cateva nume ale unor célébri artisti fotografi” (p. 18).

Se strecoard greseli chiar si la ilustratii: la pagina 10 este dat portretul unei doamne —
regasitd in catalog la nr. 241, drept Clemance Ghica — dar care, in legenda, apare drept... Leon
Ghica (nr. inv. 9630)! Fisele imaginilor de la p. 130 (cat. nr. 248 si 249) sunt inversate: la 249
se afla generalul Nicolae Golescu impreuna cu Al. Lapedatu si Scarlat Rosetti si la 248 Scarlat
Rosetti singur. Este uimitor cum, sub trasaturile impunéitoarei doamne in rochie de catifea
neagra, cu crinolind, fotografiatd de Nestor Heck si data drept ,,personaj feminin din familia
Mancas” (cat. nr. 92, p. 158) nu a fost recunoscutd Doamna Elena Cuza — cu atat mai mult cu
cat acest exemplar face parte din colectia Muzeului ,,Al. I. Cuza” de la Ruginoasa, dupa cum
specifica fisa. Este neindoielnic cd imaginea nu fusese executatd de Heck ci a fost preluata
dupd un cliseu de Szathmari, care i-a facut mai multe portrete oficiale doamnei Unirii. O
variantd a acestuia a fost folosita de Theodor Aman, in 1863, pentru pictarea tabloului destinat
Azilului Elena Doamna, a carei fondatoare si patroana era principesa Cuza. O alta confuzie de
persoana se intalneste la p. 106, cat. nr. 194, unde in fata obiectivului lui Szathmari nu a pozat
,»un personaj feminin din Familia Catargi” — asa cum e precizat la catalog (p. 170), ci eleganta
si bogata Ecaterina Ghica. Textul fiselor pentru portretele generalului dr. Carol Davila si al
sotiei sale Ana (cat. nr. 277 si 278) se repeta (p. 180).

Toate acestea denotd neglijenta in editare ceea ce, la o lucrare atat de eleganta, nu s-ar fi
cuvenit a se Intdmpla. lar la doar 18 pagini de text sunt cam prea multe greseli, de toate
felurile!

Dupa un lung pasaj dedicat operei variate si bogate a lui Gustave Le Gray este facutad o
trimitere la subsol dar nu la un titlu care sa arate sursa acestor bogate informatii ci la numarul
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de inventar detinut de o fotografie din colectia muzeului. Cautand in catalog acea imagine
am gasit cd o reprezintd pe Frosa Catargi (cat. nr. 250). Dar poza nu este luatd de Le Gray —
asa cum reiese din context (p. 16) — ci de succesorul acestuia de dupa 1859, Adolphe Alophe.
Daca autorii ar fi citit cu mai mare atentie textul de pe spatele cartonului ar fi observat
aceasta. Acolo scrie foarte clar, desi cu abrevieri: ,,A-ne M-on G. Le Gray & C-ie,
photographe de S.M. L'Empereur, Alophe Succ-r” (p. 176), adica ,,Ancienne Maison G. Le
Gray & Companie, photographe de Sa Majesté L'Empereur, Alophe Succeseur”. Portretul a
fost facut, ce-i drept, in atelierul lui Le Gray dar nu de Le Gray!

Szathmari este, intr-adevar, primul fotoreporter de front dar acest primat nu se
concretizeazi in 1853 — cum arati autorii (p. 13), ci in 1854. In timpul Razboiului de
Independentd, Franz Duschek nu ar fi putut imortaliza ,,explozii”, asa cum pretind semnatarii
studiului introductiv (p. 14), pentru cé tehnica era inca insuficient de inceata si nu puteau fi
surprinse instantanee. Nu este de mirare ca este facutd o asemenea greseala de vreme ce
autorii nu au nici macar cunostinte teoretice primare asupra tehnicii fotografice, lucru
demonstrat de stalcirea unor termeni de specialitate, precum ,,planotipie” (p. 15) in loc de
,»platinotipie”.

Este exagerat a se spune ca ,,fotografia avea sa substituie, incet dar sigur, pasiunea
publicului pentru literaturd” (p. 5). Unele aprecieri sunt de-a dreptul hilare, precum

,Portretul masculin inspird inteligenta, eleganta si fortd, in timp ce fotografiile de grup
sunt delicate si decorative” (p. 12).

Decat sa se compromitd cu un asemenea text schiop care le reveld carentele in
domeniul tehnicii si al operei pionierilor fotografiei nationale si universale, autorii mai bine
s-ar fi limitat doar la selectia si fisarea imaginilor si la inserarea unei note privind felul cum
au facut aceastd fisare, abtindndu-se de la redactarea unui studiu care nu aduce vreo
contributie in materie, este confuz si plin de erori grosiere.

Adrian-Silvan Ionescu

CRISTINA CONSTANTIN, Artisti fotografi europeni din secolul al XIX-lea in patrimoniul
Muzeului Militar National ,, Regele Ferdinand 1, Ed. Alpha MDN, Bucuresti, 2010,
189 p. +il.

Un alt catalog de colectie muzeald este si acest volum bilingv (romana/englezd) de
care s-a ocupat Cristina Constantin. Titlul este atractiv dar... induce in eroare: cititorul s-ar
putea astepta sa gaseascad fotografii semnate exclusiv de Angerer, Abdullah, Nadar, Disdéri,
Pierson, Numa Blanc, Hahn, Haase, Graf, Bernoud, etc. adica de artisti cu studiouri celebre
in Viena, Constantinopol, Paris, Dresda, Berlin sau Neapole. Dar situatia este cu totul alta
caci, alaturi de cei deja amintiti, se afla inserati fotografi ce au activat 1n tinuturile roméanesti
— majoritatea strdini, ce-i drept dar, printre ei si cativa roméani. Incontestabil, valoarea operei
unora dintre ei 1i ridicd, fara putintd de tagada, la nivelul confratilor europeni. Dar, a-i
eticheta, cu atita marinimie si in masa drept ,,europeni” este hazardat. Szathmari, Duschek,
Heck, Glatz, Mandy si Spirescu au fost, intr-adevar, de talie continentala, iar posteritatea
operei lor a beneficiat de aprecieri universale, dar este nedrept a fi inclusi aici manuitori
neinspirati ai obiectivului, autori de imagini defectuos compuse si slabe din punct de vedere
tehnic, precum Letzter, Medl, Piltz, Fuchs, Korn, Kozmata, Kneller, Cavallar, Czollak sau un
marunt copist ca Hermann Leon (care nu-si ficea scrupule din a prelua clisee sau a
reproduce fotografiile altora pe care le vindea sub nume propriu) si altii de acelasi nivel.
Autoarea, 1n dorinta de a supraevalua colectia muzeului — importanta, nimic de zis — a optat
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pentru acest titlu ambiguu. Ar fi trebuit si mediteze mai mult la alegerea lui spre a nu
produce confuzii in randul publicului si a oferi o idee exactd asupra continutului.

Chiar daca autoarea si-a obtinut titlul academic, nu era nevoie sa-si adauge la nume
calitatea de ,,dr.” (sau ,,Ph. D.” in versiunea englezeasca, plasat n mod total gresit inaintea
numelui, dupa tipicul european, si nu dupd nume, cum se procedeaza in spatiul anglo-saxon).
Aceasta se potrivea la o lucrare de medicind unde autorul tine sa arate cd si-a luat mult
ravnitul si greu-acordatul doctorat, dar nu in mediul stiintelor istorice. Sau, ar fi fost
acceptabil si chiar recomandabil sa-si specifice gradul academic intr-o revista de vulgarizare,
citita de un public larg, care nu o cunoaste, insd nu pe un volum destinat mai mult
specialistilor. In acest fel, Cristina Constantin di dovadd de o excesiva si inexplicabila
fatuitate. Daca tinea atat de mult la titlurile si activitatea sa, ar fi fost mai potrivit ca, pe o
pagina finala ori pe coperta a IV-a, sd insereze o succintd nota autobiografica in care sa-si
enumere meritele si realizarile.

Textul introductiv, subtirel, de doar doud pagini, contine generalititi. Este imediat
urmat de un dictionar al fotografilor prezenti cu lucrari in patrimoniul muzeului ce urmareste
traiectele pe care ne-am constituit noi lucrarea Photographers in Romania 1840-1940. A
Dictionary (,,Muzeul National” XX/2008, p. 49-106) — citatd, de altfel, dupa cuviintd. La
acesta au mai fost adaugate note biografice pentru autorii straini de care noi nu ne ocupasem.
Urmeaza o bibliografie selectiva compusa din 23 de titluri si ilustratia.

Dat fiind ca motivele sunt aproape exclusiv militare, catalogarea s-a facut in ordine
alfabetica. Cam la fiecare imagine si, certamente, pentru fiecare autor, este reprodus si
spatele cartonului pe care era lipitd. Acest element este deosebit de important pentru
informatiile ce le contine privind adresa maestrului fotograf, titlurile si medaliile obtinute de
acesta precum s§i pentru inscriptiile beneficiarului — toate fiind indicii de prima valoare in
analizarea si plasarea In epocd a fotografiei. Prin decizia luatd de a insera si cartoanele ce
erau, ele insele, opere de artd grafica cu valoare de reclama comerciald, autoarea a contribuit
in cel mai inalt grad la prezentarea completa a exponatelor ce arar pardsesc depozitul iar
atunci vad, doar partial, lumina simezei, cici este expusa doar fata.

Dictionarul se prezintd, pentru anumiti fotografi, incomplet, céci nu sunt trecute decat
numele acestora si orasul in care au activat, fara precizarea perioadei sau minime informatii
biografice. Dacd pentru unii fotografi de peste hotare aceastd situatie este, si zicem,
scuzabild din cauza lipsei surselor primare de documentare — ca in cazul lui Kohn din
Karlsbad, Strauss din Vilna, Sternitzky din Ems si Wiesbaden, Steffens si Wiegand, ambii
din Berlin — nu acelasi lucru se poate spune despre unii dintre cei care au avut ateliere la noi
si despre care puteau fi facute cercetari in arhive sau in alte colectii muzeale, asa cum sunt
Karrocchetzi din Focsani, Smietanowicz din Roman, Vastag din Ploiesti, Theodorovitz din
Bucuresti, Theodoru & Ichalski tot din Bucuresti, Steiner sau fratii Konig din Cernauti.
Prenumele Iui Korn era Samuel si a fost activ, la Bucuresti, la cumpéana dintre veacuri.
Prenumele lui Brand din lasi era conotat Bernhard si nu Bernard (p. 9). Conotarea anumitor
nume nu este facutd unitar: Fachiroff, Theodor si nu Theodor Fachiroff (p. 11). La numele
lui Disdéri accentul este pus in mod gresit — & (p. 10). Autoarei i-au scapat unele dezacorduri
precum ,,(Luckhardt) in 1867 si-a deschide propriul atelier (...)” (p. 14). La nota 1 (p. 22) ar
fi trebuit facute mai multe precizari privind etapele comunicarii procedeului lui Daguerre:
data de 19 august 1839 pe care o da autoarea reprezinta faza finald a acestora, cand parintele
fotografiei da la lumind o brosura, ce a cunoscut dupd aceea 26 de editii si a fost tradusa in
sase limbi. Dar metodele sale a fost facute cunoscute, incd din 7 ianuarie 1839, de
academicianul Frangois Arago intr-o sedinta a forului savant al Frantei, revenind cu detalii,
pe 3 iulie acelasi an, In Camera Deputatilor. La aceasta campanie promotionald s-a angrenat
si chimistul Gay-Lussac, facand o prezentare a dagherotipului la Inalta Camera a Pairilor.
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[lustratiile sunt de buna calitate si dau intreaga masura a rafinamentului tonalitatilor de
sepia ale originalelor. Identificarea personajelor este, In general, corectd. Dar se strecoara si
unele erori: intr-una dintre fotografiile lui Szathmari, capitanul de lancieri nu este, cu
certitudine, Pavel Cernovodeanu (p. 161) — o comparatie cu portretul adevaratului
Cernovodeanu, luat la Posdam, in atelierul lui Hermann Selle (p. 150) ar fi edificat-o pe
autoare si s-ar fi evitat inadvertenta. Civilul portretizat la Mayer & Pierson din Paris (p. 130)
nu este un ,,civil” oarecare ci omul politic P.P. Carp. Neidentificatul colonel de artilerie,
fotografiat la Graf, in Berlin (p. 94), nu este altul decat Gheorghe Manu, viitorul general, al
carui portret este inserat putin mai inainte (p. 87).

Se strecoara mai multe incongruente la analizarea vestimentatiei modelelor: ,,civilul cu
puscd” ce si-a facut portretul la Duschek (p. 77) era un membru al Societatii de Dare la Semn
~Bucuresti”, asa cum o aratd pilaria ce o tine in mand si care poartd, in fatd, insigna
organizatiei — daca autoarea ar fi cercetat albumul de la Cabinetul de Stampe al Bibliotecii
Academiei Romane, Schiitzen-Gesellschaft Bucarest, in care sunt reunite portretele tuturor
amatorilor de tir care erau membri acolo, nu ar mai fi avut dubii si, mai mult, ar fi aflat ca era
vorba despre un personaj cunoscut al Capitalei, farmacistul Friedrich Bruss; dar asa, pentru
ea, ,,civilul cu puscd” raméne, din pacate, un ins fard identitate... Analizdnd fizionomia
modelului, coafura si barbisonul ingrijite precum si finetea cizmelor ,,Taranului oltean”
imortalizat de Diel din Craiova (p. 73) se poate, cu usurintd, concluziona cd nu este vorba de
un satean, fie el si chiabur, ci de un domn din inalta societate ce a Imbracat straie populare
pentru vreun bal costumat sau intrunire politica; cand identifica, cam ambiguu, drept ,,costum
balcanic” portul civilului fotografiat la Moraites, in Atena (p. 134), ar fi trebuit sa fie mai la
obiect si sa precizeze ca este vorba despre un costum traditional grecesc; ,,ofiterul otoman”
fotografiat la Abdullah Freres, in Constantinopol (p. 46), face, intr-adevar, parte din armata
sultanului — care I-a si distins cu ordinul Medjidie ce-1 are pe piept — dar este, cu siguranta,
crestin pentru ca, dacd ar fi fost musulman, ar fi pozat cu fesul pe cap, ca orice drept-
credincios, nu cu el asezat pe masa de care 1si sprijina cotul; cel etichetat drept ,,sergent de
artilerie” (p. 106) este, dupa cum o arata tresele de deasupra mansetei si treflele de pe umeri,
locotenent — lucrand de ceva timp Intr-un muzeu militar, ar fi fost de asteptat ca autoarea sa fie
familiarizatd cu gradele militare... Pe langd insemnele evidente ale rangului, mai este un
amanunt care ar fi putut oferi, fara gres, statutul si pozitia modelului: un subofiter nu si-ar fi
permis sd poarte cizme fantezi, mult mai inalte decat cele reglementare, de foarte buna calitate,
din piele fina, lucrate pe comanda, ce nu puteau proveni din stocurile ostirii.

Cand, pe cate o intreagd pagind sunt concentrate, spre comparatie, cartoanele
fotografiilor folosite in diverse faze ale existentei studiourilor unor fotografi de marca
precum Szathmari (p. 166), Duschek (p. 88), Bethier (p. 54), Heck (p. 105), Mandy (p. 126)
si Spirescu (p. 157), autoarea nu ar fi trebuit s se lase n voia tehnoredactorului care simtea,
probabil, nevoia unei variatii si a procedat la incadrarea, stereotipa, a acestor cartoane intr-un
oval, chiar dacé ele aveau o compunere pe dreptunghi. Astfel, unele detalii, de la extremitati,
dispar si cadrul pare inghesuit, meschin. Nu este admisibil sd se intervind pe imaginile
istorice modificandu-le, la reproducere, forma sau tonalitatea initiald, doar de dragul unor

Si la traducerea efectuatd de o colega a autoarei — Ana Carla Dutd — se strecoard
greseli de topica si lexic. In loc de ,,Michale Bisenius arrived from Vienna and established at
lasi.” (p. 27), corect ar fi fost ,,Michale Bisenius came from Vienna and settled in Jassy.” Iar
exemplele ar putea continua dar ne limitdm doar la acesta pentru a nu ingreuna lectura.

Din fisele catalogului lipsesc specificarile privind tehnica si hartia utilizatd la
executarea imaginilor. Caci nu toate sunt lucrate cu procedeul colodiului umed, iar dupa
1880 acesta iesise din uz si se foloseau cliseele uscate, cu gelatind, mult mai eficiente si cu
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sensibilitate sporita. Altfel, imaginea luatd de Alfred Brand la Sinaia (p. 63), cu echipajul
regal In migcare, surprinzand picioarele ridicate ale cailor, nu ar fi fost posibila.

Lucrarea se incheie cu un indice. Pentru a marca diferenta dintre referirile din text si
trimiterile la ilustratie, ar fi fost necesar ca numarul paginilor cu imagini si fie tiparite cu
caractere cursive, asa cum se procedeaza 1n asemenea cazuri In volumele ilustrate din
strainatate.

Fara a putea fi considerat un indispensabil instrument de lucru — cum s-ar fi cuvenit a
fi — volumul Artisti fotografi europeni din secolul al XIX-lea in patrimonial Muzeului Militar
National ,,Regele Ferdinand 1", de Cristina Constantin, este o lucrare atractivd pentru cei
interesati de iconografia istoriei militare si de istoria fotografiei in general.

Adrian-Silvan Ionescu

GHEORGHE MACARIE, Traire si reprezentare. Barocul in
artele vizuale ale Moldovei secolului al XVIl-lea,
Editura Tehnopress, lasi, 2008, 302 p., ilustratii in text,
alb-negru si color

Este destul de incomod sd recenzezi o carte care a fost
deja premiatd de Academia Romana si ne referim in acest sens
la lucrarea lui Gheorghe Macarie, distinsd ex aequo in 2010
(pentru anul 2008) cu premiul ,,George Oprescu”. Si este cu
atdt mai dificil sa te situezi pe o pozitie critica, cu cat vorbim
despre o carte recomandatd de doi reputati istorici de arta,
sustindtori §i comentatori ai tezei existentei unui ,baroc
autohton”: acad. Razvan Theodorescu, semnatarul ,,Cuvantului
inainte”, si prof. Nicolae Sabadu, autorul unei entuziaste
prezentari in revista clujeand Ars Transsilvaniae (2010).

Gheorghe Macarie reitereaza, in Trdire §i reprezentare, capitolele cartii Barocul. Arta
si mentalitate in Moldova epocii lui Vasile Lupu. Vol. 1, publicata la Editura Cronica din
lasi, in 2005, adaugénd capitolele ,,Simboluri si numere”, ,,Pictura”, ,,Grafica de carte” si
JIntre Orient si Occident — influente estetice si interferente spirituale”. In cele ce urmeaza,
fara a mai prezenta continutul cartii, intratd deja in circuit public, vom expune un punct de
vedere critic nu numai la adresa unora dintre ideile comentate de Gheorghe Macarie, dar si
cu privire la calitatea redactarii cartii premiate de Academie.

Atentia acordatd, n deceniile al optulea si al noudlea ale secolului trecut, impactului
pe care umanismul si barocul le-au avut asupra spiritualititii roméanesti din veacul al XVIl-lea,
manifestatd indeosebi in studiile lui Alexandru Du‘,cuz, Dan Horia Mazilu®, Virgil Candea’,
Edgar Papu’ si Riazvan Theodorescu’, a inregistrat o revigorare in primul deceniu al acestui

! Celelalte capitole, comune celor doud lucriri publicate de Gheorghe Macarie in 2005 si 2008, sunt:
»Preliminarii la baroc”, ,,Un posibil baroc romanesc al artelor vizuale”, ,,Arhitectura”, ,,Sculptura decorativa in
piatra”, ,,Orfevraria” si ,,Broderia religioasa”.

Umanistii romani §i cultura europeand, Bucuresti, 1974.

3 Barocul in literatura roménd din secolul al XVII-lea, Bucuresti, 1976.

* Ratiunea dominantd, Ed. Dacia, 1979.

5 Barocul ca tip de existentda, vol. I-11, Bucuresti, 1977.

S Goiits et attitudes baroques chez les Roumains au XVII-e siécle, in Baroque (Montauban), 11, 1983;
Civilizatia romdnilor intre medieval si modern, vol. I-11, Bucuresti, 1987, etc.
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secol, in articolele unor tineri cercetitori’, dar si in studiile mai varstnicului profesor de la
Universitatea ,,Alexandru Ioan Cuza” din lasi, Gheorghe Macarie. Acesta preia, in cartea pe
care o recenzam, tezele i comentariile acad. Razvan Theodorescu, exprimate prin sintagma
,baroc ortodox postbizantin™®. Este vorba despre atitudini de tip baroc identificate la nivel
aulic, dar si la boieri si prelati din anturajul domnilor din Moldova si Tara Roméaneasca,
principate care evoluaserd istoric in zona de influenta a civilizatiei §i culturii bizantine si
care, in veacul al XVIl-lea, treceau printr-o crizad de identitate determinata de lipsa prelungita
a unui centru de spiritualitate ortodoxa — ceea ce fusese candva Bizantul — asociatd atractiei
spre valorile umanismului occidental, infiltrat progresiv dinspre Occident.

O abordare responsabild a acestei teme se dorea a tine seama de realitatea istorica
proprie celor doud principate romanesti care nu traversaserd epocile si stilurile artistice
premergitoare barocului, precum Renasterea si manierismul. In plus, in aceste principate,
Biserica oficiald crestin-ortodoxa nu fusese atinsd doctrinar de urmairile Reformei si
Contrareformei, ceea ce a facut sd lipseasca motivatia teologica pe care, in Occident, s-a
construit structural curentul artistic numit ,,Baroc”. Din pricina acestei realitdti istorice,
pledoaria distinsului istoric de artd Razvan Theodorescu nuanta analiza monumentelor la
care se referea in context, acordand atentia cuvenitd proprietatii termenilor folositi: astfel,
decorul turlei Dragomirnei era ,,un semn manierist distinctiv a carui dezvoltare intr-o
autentica expresie barocd va izbucni... pe fatadele bisericii iesene a manastirii Trei lerarhi”
(s.n.)g, iar biserica manastirii Golia reprezenta un ,,semn al impamantenirii unei arhitecturi de
expresie occidentald, amintind de barocul roman clasicizant...” (s.n.)".

La Gheorghe Macarie, insa, intalnim de la bun inceput etichetari de genul ,Trei
Ierarhii este o prima capodopera integrala a barocului romanesc” (p. 21) sau ,,Trei lerarhi ca
edificiu ecleziastic devine 1n posteritate un prototip al barocului «rasaritean»” (p. 55), care,
de fapt, sunt dezmintite chiar de autor, in debutul capitolului ,,Arhitectura”, printr-o afirmatie
extrasa parcd din pledoaria adversarilor tezei pe care o sustine: ,,Dincolo de exceptiile stiute
— bisericile manastirilor Golia (1660) si Cagin (1655) — nu putem vorbi de o arhitectura
baroca in Moldova primei jumatati a sec. XVII, fie ea si subsumata unui baroc sui-generis —
rasaritean” (p. 41). Trecand totusi peste aceastd contradictie, aflam ca la Trei lerarhi
caracterul baroc rezida in preeminenta decorului sculptat al fatadelor fatd de arhitectura
propriu-zisd a constructiei. Astfel, ,,... arhitectura bisericii este coplesitd practic de decorul
sculptat... Este un dezechilibru tipic barocului in care ornamentele isi neglijeazd o functie
mai veche in raport cu arhitectura pe care o impodobeste [sic!], manifestand un fel de
independenta fata de aceasta” (p. 43). Este oare adevaratd aceasta afirmatie? Poate cé, la o
cercetare de aproape, atentia sa fie acaparatd de exceptionalul decor sculptat care acopera in
intregime fatadele bisericii, ornamentatie care atrage prin si pentru ea insasi, dar, la o privire
de ansamblu, de la distantd, a monumentului (Fig. /), decorul fatadelor se estompeaza, iar
elementele constructive se citesc cu claritate, evidentiindu-se tipologia traditionala
moldoveneasca a planului si elevatiei, inclusiv contraforturile care confirmad influenta
goticului pand la aceasta data tarzie.

Capitolul care ne-a nedumerit cel mai mult in cartea lui Gheorghe Macarie a fost, insa,
cel rezervat ,,Picturii”, un capitol mai anevoios de abordat, dovada ca el nu se regaseste in
prima lucrare din 2005 dedicatd de autor barocului moldovenesc. Acesta isi construieste

" Daniel Pavil, Barocul romdnesc in prima jumdtate a secolului XVII si Bogdan Mosneagu, Barocul
postbizantin. Realitati istorice si culturale, publicate in Xenopoliana, X, 2002. Constantin Hostiuc, Barocul
romanesc. Gesturi de autoritate, replici i ecouri, Bucuresti, 2010.

§ Civilizatia romanilor, vol. 1, p. 115.

? Ibidem, p. 103.

1% Ibidem, p. 114.
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demonstratia plecand de la cele cateva fragmente de frescd de la Trei lerarhi, ramase in urma
defectuoasei restaurari din secolul al XIX-lea, prea putine pentru a fi relevante in ansamblul
pierdut, de la corespondenta lui Vasile Lupu cu cancelaria tarului pentru trimiterea pictorilor
care urmau si decoreze ctitoria sa din 1639, de la relatarile cu caracter subiectiv ale
calatorilor strdini si de la pictura ,,reinnoitd” de la Golia. Din pacate, Gheorghe Macarie pare
sd nu aiba cunostintd de icoanele si iconostasele pictate de zugravi galitieni, precum cel
provenind probabil de la paraclisul Cetatii Neamtului, azi in muzeul Manastirii Neamt, ori de
tampla comandatd de Gheorghe Stefan pentru biserica din Rideana, piese care, in opinia
noastrd, i-ar fi putut oferi argumente pentru sustinerea tezei referitoare la patrunderea, daca
nu a barocului, micar a elementelor de limbaj artistic occidental — tindnd preponderent de
Renastere — in pictura din Moldova''.

Fig. 1.

Revenind 1nsd la demonstratia cu privire la prezenta barocului in pictura din Moldova
in secolul al XVII-lea, trebuic sa observam ca pledoaria autorului se constituie pe seama
unor consideratii generale fara acoperire stiintifica si care genereaza o serie de premise false.
Aflam astfel ca ,.frescele realizate de Isidor Pospeev si companionii sdi de la Moscova la
ctitoria ieseand a voievodului Vasile Lupu corespund, pe planul picturii ruse, perioadei de
innoire a acesteia sub directd sau indirectd inraurire european-occidentald” (p. 133).
Consideratiile apartin lui Gheorghe Macarie si sunt inspirate, probabil, dintr-o publicatie
roméneascd de popularizare'>. Nici o referintd din literatura rusi de specialitate nu este
invocata. Insistdnd pe aceeasi notd, autorul considera ca ,,... Isidor Pospeev apare drept cap
intr-o serie valoricd a zugravilor frescelor ruse dar si in una a innoitorilor acesteia” (p. 133).
De aici si pana la alaturarea numelui lui Pospeev — in sensul asimildrii elementelor de limbaj
de sorginte occidentala — de numele lui Simon Usakov, adevaratul reformator al picturii ruse,

" Autorul a ignorat informatiile oferite de cercetdrile noastre din cadrul Institutului de Istoria Artei
,»G. Oprescu” din Bucuresti, publicate in studiul Influences occidentales dans la peinture roumaine d’icénes du
XVIF siécle, in RRHA-BA, tomes XXXIX-XL, 2002-2003, p. 33-67.

12 vasile Florea, Pictura rusd, Bucuresti, 1973, lucrare mentionatd in n. 173, p. 132.
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care si-a desfasurat activitatea in a doua jumatate a secolului al XVII-lea, n-a mai fost decat
un pas (p. 132). De fapt, Sidor Pospeev, proaspat intors de la lasi, incepea sd picteze
catedrala Adormirii Maicii Domnului din Kremlinul Moscovei, impreuna cu Ivan Paisein —
ambii fiind activi incd din 1620 — avand obligatia sa respecte nu numai iconografia picturilor
anterioare, din anii 1513-1515, dar chiar structura compozitionala a scenelor. Vera Briusova,
care a cercetat pictura rusd din veacul al XVII-lea, arata ca pictura catedralei Adormirii era
patrunsa de spiritul Ortodoxiei, iar pastrarea traditiei trebuia sa constituie o replica tacita la
adresa invataturilor eretice rispandite in Rusia acelui timp'’. Dimpotriva, intr-o frazeologie
care aminteste de literatura ideologizantd a anilor *50—"80 ai veacului trecut, Gheorghe
Macarie peroreaza despre ,laicizarea artei” sau despre ,laicizarea picturii religioase” in
Rusia (1) (p. 132), identificand un ,,evident proces de desacralizare a artei, in particular a
frescei medievale” intr-un demers in care ,,divinul face loc umanului” determinand ,,procesul
unei implacabile laicizari” (p. 138). Si autorul incheie triumfalist, dar neconvingétor: ,,... arta
epocii lui V. Lupu [sic!] si-a intensificat la modul spectaculos procesul de desacralizare”
(p. 139). Nu este oare prea mult pentru spiritualitatea ortodoxa din secolul al XVII-lea?

Din pacate, analiza fragmentului de fresca de la Trei lerarhi, Cavalcada magilor, si
comentariul descrierii Judecdtii de apoi apartinand célatorului turc Evlia Celebi nu depasesc
stadiul unor eseuri literare. Cine este familiarizat cu modalitatile de expresie ale stilului
baroc va fi uimit s afle ca pictorii de la Trei lerarhi cultivau ,,iluzionismul”, scena de gen si
apelau la trompe [I’eil (p. 138-139). De fapt, Cavalcada magilor depaseste cu greu nivelul
artistic atins de pictorul/pictorii care decorasera in a doua jumatate a secolului al XVI-lea
biserica Sfanta Paraschiva de la Roman, cici si acolo — 1n pridvor si pronaos, unde s-au
pastrat frescele originare — intalnim noul tip de integrare a personajelor in campul vizual,
esalonat spre fundal intr-o ,,perspectivd” sui-generis. Este adevarat cd pictorii scolii
Stroganov Incepusera sa practice, incd de la sfarsitul veacului al XVI-lea, un modeleu mai
apropiat de ,,anvelopa” descoperita de artistii Renasterii, iar pictorii ruteni, indeosebi
galitienii, asimilaserd, in aceeasi perioadd, tehnica picturii renascentiste, folosind modele
apusene prin intermediul gravurilor. Figurile apostolilor din iconostasul pictat de Malar
Baraski (azi la Manastirea Neamt) sau perspectiva liniard redatd empiric in praznicarele din
tampla de la Radeana stau marturie in acest sens'*. Dar de aici si pana la compararea tehnicii
si stilului zugravilor de la Trei lerarhi cu pictura baroca este un drum lung pe care il vor
parcurge abia pictorii romani din secolul al XIX-lea. Interpretarile si afirmatiile de acest gen,
intalnite in cartea lui Gheorghe Macarie, sunt mai curdnd exercitii literare fard relevanta
pentru istoria artei.

Este de apreciat efortul lui Gheorghe Macarie de a contura un profil stilistic al artei
din vremea lui Vasile Lupu, dar lucrarea sa nu aduce informatii, comentarii §i interpretari noi
fatd de ideile si comentariile inaintasului sdu, acad. Rizvan Theodorescu. Redactarea este
greoaie, nu rareori redundantd, sufocand lectura cu interminabile repetitii, in timp ce lungile
descrieri de ornamente din capitolul ,,Sculptura decorativa in piatrd...” incarcd irelevant
textul si par extrase dintr-un curs de facultate. Bibliografia, etalatd pe numeroase pagini, este
sdracd in titluri din literatura recenta de istoria artei, ignordnd revistele romanesti de
specialitate din ultimele doud decenii (Ars Transsilvaniae, Studii si Cercetari de Istoria Artei
si Revue Roumaine d’Histoire de [’Art, série Beaux-arts).

*
* *

'3 Bepa I'puropbesra Bprocosa, Pycckas acusonucy 17 eexa, Mocksa, "Mckyccetso", 1984, p. 22.
" A se vedea ilustratia studiilor Influences occidentales... si L’iconostase de Rddeana—Bacdu, in
RRHA-BA, tome XLVII, 2010, p. 31-53.
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Nu mai putin suparitoare in cartea la care ne referim este redactarea. Intrucat nu
putem sa credem cd un redactor a tratat cu atata neglijentd prezentarea textului, nu ne raméne
sd Intelegem decat ca acesta nu a existat.

Mentiondm cateva dintre defectele cel mai des intalnite in cartea Trdire si
reprezentare.... prescurtari insolite, jenant de frecvente, precum ,,V. Lupu” (passim),
Al Lapusneanu”, ,,I. Movila” (p. 152—153) sau prescurtarea datelor in maniera jurnalistica:
»10.VIL.16417, ,,13.X1.1638”, ,,29.X11.1639” (p. 134), ,dec. 3—6 ale sec. XVI” (p. 131);
prezentarea eronatd a unor nume: ,,Irimia Movild” in loc de ,,Jeremia Movila”, ,,loan Golia”
(primul ctitor al mandstirii Golia) in loc de ,,Joan Golai”, ,,I. Capraru” in loc de ,,I. Caprosu”
(n. 217, p. 153), profesorul Ioan Caprosu fiind unul dintre referentii cartii; cacofonii: ,,daca
cadelnita” (p. 167), ,,epoca care” (p. 185); barbarisme: ,,antureaza” (passim), ,,anluminiurile”
(p. 170); pleonasme: ,,emisari artistici veniti prin via Istanbul” (p. 106), ,,curte imperiald
tarista” (p. 134), ,,compozitional asistam la o compozitie...” (p. 152); confuzii de natura
omonimica: ,,pe baza mixturii elementelor autohtone si a celor halogene” (p. 106) si altele.
Neglijentd de redactare este si neconcordanta raportarii la imagine, Tn cazul operei lui
Dosoftei Viata si petrecerea svintilor (1682), ale carei ilustratii, in opinia autorului, ,,nu
depésesc stangaciile si impresia de «rusticizare» a imaginii”, figura 4 la care se face trimitere
fiind, de fapt, o celebra gravura a lui Ilia din Cazania lui Varlaam.

Toate aceste neglijente de redactare induc impresia ca lucrarea profesorului Gheorghe
Macarie este un curs de facultate stenografiat si nu un text elaborat in vederea publicarii,
ceea ce nemultumeste pe cititorul avizat §i poate reprezenta un nedorit exemplu pentru
studentii sdi.

Marina Sabados
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