RECENZII

VICTOR IERONIM STOICHITA, Efectul Pygmalion. De la Ovidiu la Hitchcock, traducere din limba
engleza de Delia Razdolescu, Humanitas, Bucuresti, 2011, 362 p., 121 il.

Odata cu cele doua traduceri aparute in 2011 (Efectul
Pygmalion. De la Ovidiu la Hitchcock si Experienta
vizionard in arta spaniold a Secolului de Aur) opera lui
Victor leronim Stoichitd a devenit accesibila publicului
roman in cvasi-integralitatea ei — cu exceptia unor articole
disparate, mai vechi sau mai noi, incluse in varii volume
colective sau in reviste de specialitate. Fara a fi fost riguros
cronologic, programul (re)editarilor de pana acum are
meritul de a fi restituit, in spatiul unei singure limbi,
coerenta unui ansamblu ale carui sectiuni inegale —
Hlaboratorul”  (studiile monografice despre Simone
Martini, Duccio di Buoninsegna, Pontormo, Georges de la
Tour sau Piet Mondrian) si ,,teoria” (cartile publicate dupa
1990) — sunt separate de exilul ante-decembrist al
autorului.

Experienta vizionara in arta spaniola a Secolului de
Aur — ultima carte tradusa, cu acribie si unitara autoritate,
de Ruxandra Demetrescu si Anca Oroveanu — are deja o
varstd suficient de considerabild (17 ani) Incat recenzarea
ei sd pard anacronicd. Ne marginim, prin urmare, si
semnalam  continuitatea cu  lucrarea  precedentd
(L ’Instauration du tableau, 1993 / Meridiane, 1999) in
jurul meta-discursivitatii picturale, precum si locul inca : “'@,g{'utor
necontestat n bibliografia ultimelor doud decade. Celalalt
volum, in schimb, cel mai recent publicat de Victor
leronim Stoichitd (The Pygmalion Effect: from Ovid to
Hitchcock, The University of Chicago Press, 2006) in traducerea exersata a Deliei Razdolescu, merita o
prezentare mai cuprinzitoare', chiar si cu un recul de cativa ani, intrucat el marcheazi o etapa importanta,
deopotriva 1n parcursul intelectual al autorului si in evolutia metodologiei discursului despre arta.

Victor leronim Stoichita

EFECTUL
PYGMALION

De la Ovidiu la Hitchcock

HUMANITAS

skeskosk

Cea mai veche expresie literard a mitului lui Pygmalion, in jurul anului 8 d. Chr., i apartine lui Ovidiu
(Metamorfoze, X, 238-297), care descrie relatia neobisnuitd dintre un artizan si opera sa. Dezgustat de traiul
impurelor Propetide (pe care, intr-o simetrie simbolicd a mitologiei ovidiene, Venus le pietrificd), sculptorul
cipriot Pygmalion si infrineaza orice imbold erotic, refugiindu-se in mestesugul sdu. Treptat, insa, statueta
pe care o sculpteazd — o fecioara ,,ce pare aievea” (quam vivere credas) — il subjuga intr-atat incét se lasa

! Cartea a avut parte, deja, de o cronicd avizati: loana Magureanu, Pentru o antropologie istoricd a simulacrului, in
Dilemateca, August 2011, p. 43.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie noud, tom 3 (47), p. 249-265, Bucuresti, 2013
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antrenat intr-un ritual al insufletirii — prin vorbire, atingere, impodobire/invesméantare — ce culmineaza, prin
bunavointa zeilor, cu metamorfozarea fildesului in carne. Astfel, cu pretul disparitiei operei de artd — care
marcheaza, 1nsa, aparitia unui statut intermediar intre obiectul inanimat si creatura insufletitd, anume cel al
simulacrului — Pygmalion isi dobandeste fericirea conjugald, Intr-un scenariu al creatiei artistice cel putin
straniu, in care corpul viu inlocuieste imaginea aparent insufletitid.

Inca din Antichitatea clasicd, mitologia artistici europeand a glosat abundent pe marginea atractiei
erotice mijlocite de imagine, de la tema originii picturii i pand la mitul Iui Narcis sau legenda portretizarii
lui Campaspe. In fiecare dintre aceste cazuri, pulsiunea erotici devine motorul creatiei artistice: fiica olarului
Dybutades circumscrie umbra iubitului sau, Narcis se inamoreaza de propria imagine iar Campaspe devine,
prin intermediul picturii, obiectul pasiunii erotice a lui Apelles. Ceea ce particularizeaza povestea artizanului
cipriot, in schimb, este absenta fizicd a modelului — de vreme ce el plasmuieste o fantasma — care face ca
sudura intre ars si eros sa fie perfecta. Stranietatea acestui mit decurge, prin urmare, din eludarea imitatiei,
fundamentala pentru cultura vizuala occidentald pana in ,,zorii Timpurilor Moderne”.

La temelia investigatiei lui Victor leronim Stoichita se afla relatia ambigua, tensionata, dintre opera de
artd si creatorul ei, centratd pe dialectica viatd/animare — moarte/disparitie. Criza acestei relatii este
amplificatd, cu deosebire de-a lungul modernitatii timpurii, si de contragerea scenariului clasic al productiei
artistice de la cei patru factori traditionali (comanditar—artist-model-operd) la o ecuatie cu doi termeni
(artist—operd) ce pastreaza, in schimb, o fertila ambiguitate: artistul isi este deopotriva comitent, iar opera de
arta transgreseaza raportul mimetic desfiintand, la limita, ,,modelul”. In fine, o alti observatie esentiald cu
privire la opera artistica vizeaza suprimarea statutului de obiect si fixarea ei definitiva in regimul imaginii,
odatd cu muzeificarea artei si, in fapt, cu interdictia oricrui contact fizic. Aceasta pendulare de la atingere la
privire, in spatiul intermediar al simulacrului — explicit indicatd in subtitlul editiilor spaniold si franceza
(Simulacros: el efecto Pigmalion: de Ovidio a Hitchcock, Ediciones Siruela, 2006; L ‘effet Pygmalion. Pour
une anthropologie historique des simulacres, Droz, Genéve, 2008) — subintinde, de altfel, intreaga demonstratie a
cartii lui Victor leronim Stoichita.

Ancheta desfasurata cronologic — de la Ovidiu la Hitchcock (sau invers, cu sedimentarile culturale ale
veacurilor trecute) — respinge din capul locului o acoperire exhaustiva, imposibila de altfel, in favoarea
exemplaritatii. Cele sapte capitole focalizeaza cateva cazuri, investigate in detaliu, prin intermediul carora
sunt reperate ipostazele animarii operei de artad: textualitatea (Antichitate), vizualizarea (Evul Mediu),
dialectica viata-moarte (Renastere), racordul stiintific (secolul al XVIII-lea) sau dedublarea (sec. XIX-XX).

Primul capitol (Modificari, p. 13-30) este consacrat unei analize de ordin filologic, pornind de la
fragmentul cuprins In Metamorfozele lui Ovidiu. Semnaldnd mai intdi ocurentele literare semnificativ
apropiate de ,,cazul Pygmalion” (stadii mediatoare intre corp si statuie, precum ,,umarul de fildes” al lui
Pelops, ,,gatul de fildes” al lui Narcis sau natura incertd a lui Salmacis, de hermafrodit-statuie), precum si
posteritatea fluctuantd a mitului pygmalionian, mai ales in textele patristice — Clement din Alexandria,
Arnobius — in care accentul cade pe idolatrie, autorul atrage atentia asupra catorva aspecte problematice: in
primul rand materia din/in care sculptura este configuratd — fildesul — si, in directd relatie, echivocitatea
trecerii de la os (reminiscentd a trupului descarnat, sinecdocd a mortii) la carne (cu intregul complex
semantic al incarnarii, nasterii, resurectiei); in al doilea rand, ruptura de scara dintre artefact si entitatea in
care se transforma, adeseori omisa in reluarile ulterioare ale mitului, determinata de limitarile materiei —
prilej pentru un survol al tipologiilor statuarei de mici dimensiuni si pentru o rapidd discutie asupra
articularii/mobilitatii unui astfel de artefact; in sfarsit, crescendo-ul animarii formei, atit in dimensiunea sa
gestual-tactila — modelare, atingerea erotic-creatoare — ct si in feluritele stadii ale materialitatii (fildes-ceara-
carne), reflectate caloric si cromatic (tranzitia de la albul rece la trandafiriul cald).

Primele redactari iconografice, laolalta cu surplusul textual pe care-1 ilustreaza, constituie obiectul
celui de-al doilea capitol (Amplificari, p.31-75). Este vorba de un corpus de anluminuri ce insotesc, in
felurite manuscrise, partea finala din Le Roman de la Rose, in care Jean de Meun amplifica istoria lui
Pygmalion de la 55 la 369 de versuri. Aceasta versiune, in care codul erotic medieval este grefat pe ars
amatoria ovidiand, complica ritualul transgresarii materiei atat prin alternanta imbracare/dezbracare cat mai
ales prin interventia muzicii — catalizator, in gandirea medievala, al uniunii dintre corp si suflet. insa cea mai
semnificativd mutatie in istoria mitului, Tnregistratd in Evul Mediu, este Inlocuirea scenariului haptic
(atingerea, modelarea) cu cel scopic, in care privirea constituie preambulul actiunii erotice — de unde si
importanta acordata vazului, atat in textul medieval, cat si in analiza autorului.

% Cel mai vechi exemplu de imagine aparent , insufletita”, temei al suscitrii iluzionismului, il reprezinta strugurii pictati de
Zeuxis care, potrivit lui Pliniu cel Batran, ar fi inselat un stol de pasari. In varii forme, aceastd anecdota este frecvent reluata in
literatura artistica a modernitatii timpurii.
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Cel de-al treilea capitol (Variatiuni, p. 76-110) atinge finalmente, In regimul artei, problema imaginii
quasi-vivante, in cadrul mai larg al disputei (paragone) dintre pictura si sculpturd. In cultura figurativa a
Renasterii, in care mimesis-ul detine un rol structurant, figura lui Pygmalion are o conotatie negativa, mai cu
seamd in oglinda exemplului lui Apelles — pomenit de Giorgio Vasari — care o castigd pe Campaspe
(maraviglioso bello e vivo dono) cu pretul portretului pe care i-1 face (virtuosissima et eccelentisima opera).
Raritatea reprezentarilor mitului pygmalionian in aceasta epoca reflecta dificultatea asimilarii lui,
determinata din raportul transgresiv dintre artificiu si naturd — creatia artisticd nu imita creatura reald, ci se
identifica de-a dreptul cu ea. Cazul lui Pippo del Fabro — descris de Vasari, in editia a doua, din 1568, a
Vietilor — ilustreaza elocvent disparitia simbolicd a modelului in opera: ales de Jacopo Sansovino drept
model pentru Bacchus, ajunge sa se identifice cu zeitatea pentru care poza, pierzandu-si in final viata.

Problematica dublului este abordatd in capitolul al patrulea (Dubluri, p. 111-151), deopotriva in
literatura si picturd. De data aceasta, registrele in care se miscd discursul autorului releva mai curand
contiguitatea complexa intre creatie si creaturd, decat identitatea dintre ele. Pornind de la aluzia lui
Stesichoros cu privire la Inlocuirea Elenei din Troia cu o copie statuard (eidolon) inselitoare, trecand prin
topos-ul clasic al sintezei operate de Zeuxis (cele cinci fecioare din Crotona) pentru figurarea aceluiasi
personaj, tema dublului se distribuie, 1n secolele XVI-XVII, intr-o complicatd trama intertextuald in care se
regasesc madrigalurile compuse de Gianbattista Marino sau episodul final din The Winter’s Tale de William
Shakespeare. Aceasta conexiune ambigua Intre corp si statuie devine, intr-un tablou erudit pictat in 1535 de
Maarten van Heemskerk, pretextul unui subtil joc de corespondente intre Venus si Elena, respectiv
Michelangelo si Rafael — in contextul, mai larg, al disputei dintre sculptura si pictura.

Capitolul al cincilea (Statuia nervoasd, p.152-221) semnaleaza recrudescenta mitului statuii vivante in
veacul luminilor — epoca cea mai fertila in iconografia pygmalioniand — cu o semnificativa deplasare a
strategiilor animarii dinspre artd (divind) catre stiintd (umand). Mai importantd decat simptomele animarii
descrise de Ovidiu (puls, inrosire etc.) pare a fi acum miscarea corporald, concentrata intr-un metaforic pas
»dincolo”, ,.in afard”. La nivelul operei artistice, cazurile analizate de Victor leronim Stoichita — tablourile
pictate de Jean Roux si Sebastiano Ricci, grupul statuar al lui Etienne-Maurice Falconet etc. — vadesc
preocuparea artistilor de a crea relee interne, proprii pentru tematizarea circulatiei energiilor si a relatiei
dintre corp si suflet.

Scenariul de reprezentare (in locul celui de productie), vizand deopotrivd inscenarea operei de
sculpturd si (re)prezentarea modelului, constituie materia exploratd de cel de-al saselea capitol
(Fotografie/sculptura, p. 222-249). Trecuta prin filtrul (scopic) al sedintei de poza, nuditatea feminina capata
»puritatea rigidd a marmurei” — lasé s se Intrevada un pasaj din Manette Salomon (1867) de Edmont si Jules
de Goncourt. In secolul al XIX-lea, o dati cu posibilititile aparatului de fotografiat, aceasti metafora
sculpturald poate fi abil speculata, dupd cum aflim din interpretarea setului de fotografii luate de Louis
Bonnard (1887) in atelierul artistului Jean-Léon Gérome. In seria imaginilor infatisand lucrarea ,,Omphale”,
contemplata simultan de creator si de modelul sau, inscenarea fotografica produce o ingenioasd accentuare a
monumentalitdtii: Tn fotografie, lucrarea de mici dimensiuni apare in marime naturald recuperdnd, din
versiunea ovidianad a legendei, ruptura de scara intre model si statueta.

In fine, cel din urma capitol (Copia originald, p. 250-280) prospecteaza limitele virtuale ale ,.efectului
Pygmalion”, cu un pas dincolo de fotografie, insa si dincoace de ,,evul media”. Analiza atentd a filmului
Vertigo (1958) de Alfred Hitchcock pune in lumind recurenta unor complexe semantice pygmalioniene, atat
la nivelul naratiunii filmice propriu-zise, cat si in plan metafictional, de vreme ce acest film (despre
simulacru) este el insusi un producator de simulacre, iar conexiunii complicate dintre personajele Scottie
(James Stewart) si Judy/Madelaine (Kim Novak) 1i corespunde, simetric, relatia sinuoasa dintre regizorul
Alfred Hitchcock si actrita Kim Novak. Intriga filmului dezvaluie treptat o problematica a simulacrului, ce
include dialectica disparitie (Madelaine)-aparitie (Judy), tema dublului sau ritualul fasonirii cosmetice. in
plus, referinta contextuald la papusa Barbie, lansatad in epoca turnarii filmului, si mai cu seama la bruiajul
programatic dintre ,,mic” si ,,mare” (copildrie/maturitate; figurind/femeie etc.), readuce in prim plan motivul
statuetei de fildes sculptatd de Pygmalion.

kokk

Aceasti carte, rod al unei indelungate gestatii’ — dupa cum marturiseste autorul insusi — este un exemplu
de eruditie bine orientatd, 1n care varietatea deconcertanta a bibliografiei sprijind o lecturd complexa a temei

3 Se cuvine s amintim, in pregatirea acestui volum, si setul de conferinte sustinute, intre altele, in martie 2004, in cadrul New
Europe College din Bucuresti.
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abordate, din nenumarate unghiuri si la multiple niveluri de integpretare Chiar daca unele dintre (sub)capitolele
acestui volum au fost pubhcate 1ndependent ca studii autonome”, unitatea ansamblului nu este afectata. In plus,
stilul rafinat’, dar mai ales stiinta ,,regizarii” discursului si o 1ndelung exersata subtilitate salveaza textul de la
clasificarea rigida in categoria ,,istoria artei”, facAndu-1 accesibil unui public larg.

Metoda de investigatie a autorului, in descendenta iconologiei analitice specifice ,,Scolii de la Paris”,
care i-a irigat cele mai importante carti de pana acum (/nstaurarea tabloului, Experienta vizionard in arta
spaniold a Secolului de Aur si Scurtd istorie a umbrei) vireaza catre antropologia culturald, dintr-o
perspectivé post-structuralistd. Analiza fenomenului istoric printr-o grila epistemologica in care Claude Lévi-
Strauss si Alfred Gell se regasesc alaturi de Michel Foucault, Gilles Deleuze sau Jean Baudrillard are meritul
incontestabil de a oferi o nous perspectlva asupra mecanismelor structurale (si structurante) ale artei. in
acelasi timp, tocmai pentru ca vizeazd o unitate trans-istorica — formulata in cele douazeci de teze conclu-
zive — aplicarea acestei metode comportd anumite vulnerabilitdti. Ar fi de mentionat, intre acestea, tocmai
eterogenitatea corpusului de artefacte studiate — miniaturi, tablouri, statui, fotografii, film, papusa Barbie —
care plaseaza discursul intre categoria ,.istoria artei” si cea a ,studiilor vizuale”. De asemenea, unele
conexiuni ingenioase lasd uneori insuficient acoperit contextul imediat al obiectului studiat, relativ la
constrangerile de ordin tehnic ale artefactului, conditiile de comanda si de V121b111tate a operei de artd
(variabile de la o epoca la alta) sau diferentele de statut (mtre o operd de arti si o jucarie)”.

Dincolo de asemenea inadvertente, inevitabile in proiectul amplu al acestui tip de cercetare, esentiala
ramane coerenta teoriei lui Victor leronim Stoichita, construita sistematic de la o carte la alta, precum si miza
acesteia: un continuu periplu in jurul impalpabilului artei — metadiscursivitate, viziune, umbra, simulacru,
»carnea picturii” etc.

Cosmin Ungureanu

LULI AUGUST STURDZA, Asa s-au intdmplat, asa le-am insemnat..., Ed. Humanitas, Bucuresti, 2012,
246 p. +il.

Editura Humanitas a reeditat, In colectia Memorii-Jurnale un volum
semnat de artista decoratoare Luli August Sturdza, Asa s-au intdmplat, asa
le-am insemnat... (prima editie a aparut la Editura Anima, Bucuresti, 2001,
prin stradania unor rude).

Cartea este o fericitd impletire de memorialisticd si literatura cu o
substantiala doza de fantezie si o scriiturd placuta, captivanta. Este o carte
despre adaptare si despre rezistentd, despre gemete acoperite de hohote de
ras pentru ca autoarea a stiut totdeauna cum sa se ridice deasupra multelor
incercari la care a supus-o viata facand haz, jucandu-se, uneori ironizand pe
cei din jur ca si pe sine, dar cu o mare bonomie.

Autoarea s-a nascut la Bucuresti pe 24 ianuarie 1922 — motiv de
constantd mandrie ca vazuse lumina zilei la o data istoricd, Unirea
Principatelor Roméne. Tatil ei, Henri August Sikorski, era de origine
poloneza dar se nascuse in Oltenia si, desi doctor in drept de la Paris, s-a
= afirmat ca pionier al aeronauticii romanesti cand, in 1907, a construit si
asa le-am insemnat.=. experimentat un planor biplan, iar mai tarziu s-a dedicat artelor decorative
cizeland bijuterii din os de sepia si alte materiale netraditionale. Luli a
studiat la Institutul de Arte Plastice ,,N. Grigorescu”, mai intdi muzeografia
(1947-1949) iar apoi desenul animat (1961-1962), dupa o intrerupere de peste 10 ani cauzata de problemele
cu securitatea cand, urmadrita fiind, a trebuit sa se ascunda, sa-si schimbe numele, sd se marite folosind un act

Asa s-au intamplat;

# “Cavalier Beautiful Helen and Her Double in the “Galeria” by Cavalier Marino, in RES: Anthropology and Aesthetics, No.

46, Autumn, 2004; “La bella Elena e il suo doppio nella Galleria del Cavalier Arpino”, in Sebastian Schiitze (a cura di), Estetica
barocca, Roma, 2004; «Schritte, Knoten, Strdmungen: zur Pygmalionikonographie in der Zeit der Auftkldrungy, in Ulrich Pfisterer
und Anja Zimmermann (hrsg. von), Animationen, Transgressionen, Berlin, 2005; «Hitchcocks Pygmalion» in Victor 1. Stoichita
(hrsg. Von) Das Double, Wiesbaden, 2006.

> In cazul acestei cirti, scriitura insasi este un exemplu de ,,dedublare”: prima editie, in limba engleza, reprezinti o traducere
a manuscrlsulul in limba franceza in vreme ce editia franceza reprezinta o traducere a textului in limba engleza.

5 A se vedea recenzia foarte elaboratd a lui Jan Blanc (2008), care indica tocmai punctele slabe ale demersului lui Victor
Ieronim Stoichita. Cf. http://histara.sorbonne.fr/cr.php?cr=365 (accesat in 30 aprilie 2012).
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de identitate fals si sd traiasca, pierduta, in provincie. A lucrat si a expus in special la manifestarile de arte
decorative: ceramicd, imprimeuri, broderie pe sac, picturd pe sticld, panouri decorative. in tot ceea ce ficea
era inventiva si jucdusa. Acest spiritus iocosus a constituit totdeuna motorul creatiei sale.

Era o persoand de o uimitoare vitalitate, cu o fantezie debordanta, cu vaste cunostinte despre secolul
al XIX-lea din care parea ca se intoarce spre a Infrumuseta o lume mohorata de norii comunismului ce, in
anii 70, pareau si fie atotstipanitori. in acel intuneric opac, prin spiritul ei alert, prin voiosia si inclinatia
fireasca spre ludic, ea aducea in mediul celor ce o frecventau si o iubeau, o razd de lumina si o speranta ca,
totusi, cerul se va limpezi. Adesea, cu o locvacitate de actor dramatic, relata prietenilor si cunostintelor,
povestiri legate de figuri emblematice ale Bucurestilor si ale Romaniei ante si interbelice.

In calitatea sa de scenografa semna cu numele de Ioana Sturdza, desi intimii ii spuneau Luli. Inainte de
colaborarea la ecranizarile facute de Franco-London Film dupa Mark Twain, din 1968 ,,Aventurile lui Tom
Sawyer” si ,,Moartea lui Joe Indianul” (R: Mihai lacob si Wolfgang Liebeneiner), mai lucrase la filmul
muzical ,Impuscaturi pe portativ’ (1967, R: Cezar Grigoriu) iar peste un deceniu la , Elixirul tineretii”
(1978, R: Gheorghe Naghi) si la o coproductie Franta-Germania-Romania dupa opera lui Jack London care,
la noi, a rulat sub titlul de ,,Poarta Soarelui” dar, in celelalte tari a circulat sub alte nume ,,.Das verschollene
Inka-Gold”, ,,The Hussy” sau ,,L'or des Incas” (1978, R: Wolfgang Staudte).

Dar marea contributie a lui Luli a fost adusa in doua filme inspirate de opera lui Caragiale, pe care o
iubea si o trdia, cu intensitate, ca intr-un vis. Fusese o vreme angajatd la Studioul Animafilm — pe care, cu
ironie, il rebotezase ,,Animal-film”. In 1963, regizorul Haralambie Boros a ecranizat ,,Politicd cu delicatese”.
Era un film cu actori dar scenografia era integral pictatd, in tonuri plate, decorative si cu o voitd notd de
naivism pe care o impusese Luli: firme strAmbe, scrise stangaci, de mana, strdzi cu pavajul stricat, canaturi
de usi si ferestre fara unghiuri drepte, pisici musticioase si cu ochii blanzi, umani. Intre aceste desene
evoluau, cu har, Dem Radulescu, Rodica Tapalagd, Stefan Mihailescu-Brdila, Misu Fotino, Horia
Serbanescu, Marius Pepino, Toma Caragiu, Puiu Célinescu etc. Pentru creatia sa originala a fost distinsa cu
premiul pentru plastica de film la Festivalul de la Oberhausen, in 1964. In 1976, Luli semneazi un film de
animatie, de autor, pentru care a scris scenariul, a asigurat regia si a executat desenele: ,,Tren de placere”. De
fapt, era un amestec intre teatrul de umbre si lumini oriental si desenul animat european pentru ca Luli
folosise un gen nou, acela al siluetelor decupate la scara necesard, in functie de pozitia lor fatd de primul
plan, si plasate pe diverse fundaluri de fotografii reale ale Sinaiei anilor 1900. Un voios dialog dintre real si
virtual se realiza prin inserarea, printre desene, de pene, manusi, bastoane, palarii, un telefon, un ceas, un
chipiu. Pentru animarea planului secund, s-a gandit sa apeleze la figuri cunoscute in epoca, frecvent intalnite
in statiunea montand in timpul sezonului estival, cand Curtea Regala se muta la Peles: compozitorul George
Enescu si micul sdu elev Yehudi Menuhin, pictorii Theodor Pallady si Jean Al. Steriadi, ministrul Ionel
I.C. Britianu si fratii sai Dinu si Vintila, toti barbosi, toti salutind cu acelasi gest si in acelasi timp,
Principesa Maria si progeniturile ei regale in haine de vara, de marinari. Filmul a avut mare succes desi, in
perioada respectiva, a rulat destul de rar si mai mult ca o completare la alte filme decit ca o opera
independenta de mare valoare.

Ea era cea mai calificatd sa execute scenografia acelor pelicule de animatie pentru ca intreaga sa
creatie plasticd era subsumatd unui grafism delicat, inspirat de codurile de pozitionare ale modelelor din
fotografiile de studio ale secolul XIX din care poseda o impresionanta colectie ce-i era material de studiu dar
si subiect de brodare a unor amuzante naratiuni. Doud dintre expozitiile sale deschise la Bucuresti mimau
produsul camerei obscure: cea din decembrie 1972 — ianuarie 1973 se intitula De la Halley la Kohoutek —
fotografii de mdna necolorate, iar cea din primavara anului 1978, Acei oameni minunati si masinile lor
zburdtoare. Sub aparenta ironizare a tarelor si tipurilor din ,,regimul burghezo-mosieresc”, a personajelor
literaturii si dramaturgiei lui I.L. Caragiale, A. P. Cehov si Tudor Musatescu, ea restituia o lume disparuta,
pe care o iubea si o respecta. In tonuri sepia, apeland la tehnica maestrilor din vechime care foloseau
grisaille, ea dadea viata pozelor de aparat si afirma existenta unei clase sociale pe care revolutia proletara o
rasluise, impreuna cu intelighentia tarii din care ea si familia ei faceau parte. Pe cea de-a doua a dedicat-o
aviatorilor de la inceput de secol intre care se numara si tatal ei.

In 1978, Luli a decis sa paraseasca tara si, dupa un an petrecut la Londra, s-a stabilit in California, in
mijlocul Cetdtii Filmului, la Los Angeles, unde s-a si stins, pe 29 iulie 2000. Acolo, prima sa specializare in
muzeografie i-a fost de mare folos céci a initiat, a organizat si condus un mic muzeu al Hollywood-ului. A
luat legatura cu staruri de prima marime ale cinematografului de altddatd si, prin farmecul ei personal, a
reugit sd obtind importante donatii de obiecte si documente de la Dorothy Lamour, Fred Astaire, Gloria
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Swanson, Shirley Temple, Gene Kelly etc. Desi aceastd activitate nu-i aducea un venit prea substantial, o
facea, totusi, cu pasiunea si daruirea-i caracteristica. Asa a ajuns sd locuiasca in luxoasa resedinta a
cantaretului si actorului de cinema Rudy Valée, sa se imprieteneasca la catarama cu el si cu tandra sa sotie
devenind un membru al familiei, inclusiv o bund mama pentru céteii acestora — fapt relatat in paginile acestei
carti, in capitolul /n Hollywood. Alta amintire din acel Paradis Terestru o reprezinti intdlnirea cu Jean
Negulesco si tréirile estetice pe care le-a avut admirand valoroasa-i colectie de arta in care figurau opere de
Rouault, Dubuffet si Picasso (Un regizor romdn).

Cu spiritul ei sdgalnic, plin de colocvialitate, aceastd carte postuma de note si memorii se adreseaza
direct cititorului ca unui cunoscut, ca unui prieten drag. De la prima pagina te atrage prin sinceritatea ei
deconcertantd, neobisnuitd in zilele noastre pline de falsitate. Se intdlnesc in ea portretele si biografiile
(uneori romantate) ale stramosilor si ale parintilor (Viaductele soselei din defileul Jiului; ...Si alti Sikorski)
sau ale prietenilor dragi (Monicdi [Lovinescu]; Maria Sa Alecu [Paleologu]). Unele evocari sunt strabatute
de o nota dramatica (Lumina vine de la Rasarit; Martie 1977), altele de fantastic, grotesc si macabru pe linia
lui Edgar Poe, mai ales cand rememoreaza dificultétile de a muta ramasitele padmantesti ale unei rude (Sfdantu!
Mitu). Lumea filmului, pe care o cunoscut-o foarte bine, atat in tard cat si in Uzina de Vise a Americii este
descrisd, cu umor si nostalgie in mai multe capitole (Film documentar,; Benzi rulante si o rasurd, La nord de
Los Angeles; Hollywood; In Hollywood). Dragostea ei netirmuriti pentru naturd, pentru plante si animale
puncteazd, cu duiosie, lungi pasaje din mai multe capitole (...Cdatre San Juan Capistrano; Doud mii de
colibri). Vechiul Bucuresti prinde viata in descrieri pline de har (Pe Soseaua Kiseleff).

In anexa sunt date doua portrete ficute lui Luli de Gabriela Dinescu Romalo si de Monica Lovinescu —
ultima fiind o miscatoare oratie funebra. Volumul este abundent ilustrat cu desenele autoarei si cu pagini de
manuscris, ele insele opere de artd In sine, frumos caligrafiate si totdeauna innobilate cu ornamente
nastrusnice. Intr-un an se apucase si faci felicitiri pentru diverse evenimente (nunti, botez, an nou,
aniversare de altd naturd) spre a fi vandute la magazinele Fondului Plastic, in vederea augmentarii bugetului
firav. Din aceasta suitd au fost selectate majoritatea imaginilor din carte: Pisica romana Il si Bismark (dulaul
Papadopolinei) va ureaza La multi ani; Frumoasele mirese va ureaza fericire; Promotia Dvs. Va ureaza La
multi ani!; Sending Lots of Affection in your Direction; Pic-nic 1913; La patinaj; La curse; Suvenir de la
Amara; Doud rase pe cale de disapritie: doamna cu spleen si foxul ldtos. Este inseratd si ,,firma” ei de
Pictor-Fotografu Romdn, de care este aninatd o medalie cu panglica ei brosatd pe care, cu umorul si
autoironia caracteristice, sta scris, in exerga ,,Nu am luat neceo medalie or premiu”. Aceste ilustratii au darul
sa suscite buni dispozitie si si completeze, in mod fericit, paginile scrise. In ambele moduri de expresie este
decelabil spiritul stenic al autoarei.

Abia dupa ce Luli August Sturdza ,,a plecat” sa-si intalneasca personajele, pasarile si animalele dragi
pe care le-a ingrijit si desenat, cu pasiune si devotament, au vazut lumina tiparului aceste scrieri harazite a ne
descreti fruntile atunci cand ea nu avea sa mai fie cu noi. Este acesta gestul, plin de munificenta, al unui
suflet nobil care mereu s-a preocupat de binele sufletesc al aproapelui, fie el prieten vechi, fie un anonim ce
i-ar fi putut deveni prieten. Sa fim, cu totii, prietenii lui Luli, acum si totdeauna, citindu-i randurile pline de
optimism si umanitate!

Adrian-Silvan Ionescu

MARINA SABADOS, Grigorescu la Agapia, Editura Doxologia, Iasi, 2012, 240 p., 207 ilustratii.

In studiul’ de referinta asupra inceputurilor lui Grigorescu, aparut in 1956, autorii, G. Oprescu si
R. Niculescu, spun la un moment dat ca picturii de la Agapia, momentul de apogeu al carierei de pictor
religios a lui Grigorescu, ar merita sa i se dedice o monografie. A fost nevoie sa treacd mai mult de o
jumatate de secol pentru ca un astfel de eveniment in istoria artei romanesti sa aiba loc. Cartea recent aparuta
a Marinei Sabados dovedeste din plin cad tema Grigorescu nu este epuizatd si cd perspective diferite de
cercetare lumineaza altfel opera grigoresciana si nu numai. Intreaga epoca a mijlocului de secol XIX si cea
imediat precedentd este supusd unei priviri proaspete, primind un relief nou si Tmbogatindu-se cu date

7 Acad. Prof. G. Oprescu si R. Niculescu, N. Grigorescu. Anii de ucenicie, Editura de Stat pentru Literaturd si Arta,
Bucuresti, 1956.
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necunoscute, care, la randul lor, permit interpretari si concluzii noi. Epoca este fascinanta in sine pentru ca
reprezintd trecerea de la un medievalism intarziat la modernitate, ceea ce antreneaza, pentru pictura
religioasd, o rupturd brutald, soldatd cu abandonarea picturii de traditie bizantina, e drept, temporara, si
inlocuirea ei cu o picturd de factura occidentala

Pictura lui Grigorescu a fost studiatd pana acum, cum era si firesc, mai cu seama de catre istorici ai
artei moderne, cu unele exceptii mai vechi, de pilda, [.D. Stefanescu. Marina Sabados este istoric al artei
medievale si se apropie de subiectul ei cu alta formatie, alta metodologie si cu alte interese profesionale. Dar
tocmai aici mi se pare cd std interesul deosebit al acestei noi abordari. Daca Grigorescu rdmane eroul
modernizarii picturii romanesti, el nu este mai putin iconarul si pictorul de biserici care a lasat cel mai
impresionant ansamblu de picturd murald de facturd occidentalizantd din secolul trecut, rivalizand, sau chiar
intrecand in virtuozitate, confrati scoliti la Viena sau Roma, precum Constantin Lecca, Misu Popp sau
Gheorghe Tattarescu. Dincolo de maturitatea profesionala atinsa de Grigorescu la o varsta precoce, subliniata
de catre toti exegetii lui, pictura religioasd, cea de icoane si cea murala, a fost prea putin comentata la modul
avizat din pespectiva iconografica.

In cercetarea ei, Marina Sabados avanseazi metodic, pe mai multe fronturi. Are o perspectiva
cuprinzatoare, datoratd mai vechilor ei cercetari privind pictura moldoveneasca si, in mod special, cea de
icoane, unde chestiunea influentelor picturii apusene venite pe filierd ruseascd sau poloneza a preocupat-o
indeosebi. Ceea ce 1i Ingdduie sd priveasca pictura religioasa a lui Grigorescu nu numai drept Inceput
exceptional al unei cariere artistice originale, ci §i ca incheiere a unei traditii seculare aflate intr-un proces de
degradare, accelerat odata cu finele secolului al XVIII-lea. Intreprindere deloc facila, intrucat nu existi, cum
puncteaza si autoarea, o cercetare sistematica a picturii religioase de secol XIX. Cartea Marinei Sabados
suplineste acest gol.

Daca cercetarile anterioare, pe care autoarea le cunoaste n detaliu si le utilizeza cu circumspectie, se
axau mai ales pe urmarirea raporturilor pe care Grigorescu le-a putut avea cu cei de la care a invatat — fratele
sau, zugravul Ghita Grigorescu, Anton Chladek sau iconarii de la Cadarusani, si asupra progreselor in
dobandirea mestesugului, autoarea nu se multumeste cu reluarea si integrarea unor concluzii mai vechi, ci
extinde investigatia, conturand pe temeiul unor cercetari recente, intreg cadrul picturii de icoane religioase de
la mijlocul secolului al XIX-lea. In capitolul al doilea, Cum se pictau bisericile inaintea si in vremea lui
Grigorescu, Marina Sabados evoca, intr-o privire istoricd cuprinzadtoare, balansul constant inca din
sec. XVII, de pe vremea lui Vasile Lupu, intre respectul fatd de traditia bizantind si influxul de inspiratie
realistd, manifestat prin cresterea interesului pentru expresia veridicd a unor detalii anatomice; sunt analizate
aici, de pilda, momentul patrunderii in Moldova a zugravilor ruteni pe vremea lui Vasile Lupu, acel Malar
Baraski din Liov sau influentele venite pe filiera atelierelor galitiene. Un astfel de moment ,,realist” este apoi
contracarat de o recrudescentd a influentei grecesti si de revenirea la o ascultare mai strictd a traditiei; sunt
fluctuatii de gust ale comanditarilor, ctitorilor, si ele legate, nu o data, de optiunile politice ale momentului.

Pentru secolul al XIX-lea, autoarea ia in considerare, pentru Tara Romaneascd, pictura unor Radu
Zugravu sau Grigorie Frujinescu ale caror caiete de modele sunt revelatorii pentru aceste frecvente
transgresari ale unei iluzorii frontiere fixe intre modalitati de reprezentare diferite, dar niciodata pe de-a-
ntregul ,,pure”. Tocmai varietatea acestor ,,hibrizi” este surprinzatoare, varietatea posibilitatilor de a fuziona
realitati artistice pe care sute de ani de evolutie divergenta le-au facut aparent incompatibile. Tattarescu,
chiar dupa iIntoarcerea sa din Italia, mai ficea apel la erminii, mentioneaza autoarea, ceea ce denotda durata
indelungatd a acestui proces de aculturatie, rezistenta ,,vechiului” in fata ,,noului”, dar si posibilitatea
efectiva de a topi traditii diferite intr-un aliaj nou.

Spectaculos este cazul lui Eustatie Altini, scolit la Viena, care a promovat o noua tipologie a chipurilor
sfinte. Analiza pe care Marina Sabados o face, pe urmele cercetarilor deschizitoare de drum ale lui Remus
Niculescu, acelui original tablou din 1813, aflat la Manastirea Neamt, ,,Intrarea lui Veniamin Costachi in
monahism”, emblematic in multe privinte atat prin tema cat si prin reprezentare, pentru transformarile in
curs, trebuie si ea relevatd ca un punct important in economia lucrarii. Mi se pare convingétor punctul de
vedere adoptat de Marina Sabados care considera ca, pentru clerici, rolul imaginii era conceput in termeni de
eficienta. In acest caz, efectul direct, puternic, al picturii mimetice, iluzioniste, ,,dupre naturd”, asupra
privitorului nu era de neglijat, cu atidt mai mult cu cat biserica se afla Intr-o pierdere de autoritate, odata cu
patrunderea ideilor iluministe.

Autoarea discuta pe larg, in acelasi context, scoala de pictura de pe langa Episcopia Buzaului, condusa
de Nicolae Teodorescu, unchiul lui Gh. Tattarescu, scoala de la Caldarusani, de care Grigorescu este legat,
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cea de la Cernica, peste tot facdndu-se simtitd tranzitia spre moduri de reprezentare de tip occidental, oferind
o excelentd sintezd a problematicii picturii religioase a secolului al XIX-lea, intemeiatd pe o solida
cunoagtere atat a realitdtilor artistice cat si a bibliografiei, mai vechi sau recente, a subiectului.

Moldova este mai permisiva la influente venite din Rusia sau din medii grecesti si, incd din sec.
al XVlIlIl-lea, se poate vorbi despre un eclectism pronuntat. Contemporani cu Grigorescu, zugravii Nicolae
Lefteriu si Fotake se adaptau picturii academiste cu inevitabile stangacii.

Autoarea plaseaza foarte nimerit toatd aceasta discutie pe fundalul transformarilor pe care le sufera
meseria de zugrav, fie el si ,,zugrav de subtire”, cum o statuase ordinul domnesc din 1787, pana la cea de
pictor, artist, concept care isi face treptat locul in constiinta contemporanilor, dar care, inainte de intemeierea
scolilor de arte frumoase, nu putea avea decat o realitate precard in tarile romane. De la zugrav la pictor, de
la icoana la tablou, contaminarile sunt cuvantul de ordine. Vocabularul utilizat este in sine revelator. Cand
Gheorghe Asachi, intr-un text nesemnat din 1847, Zugravia in Moldova, vorbeste despre portretul laic ca
despre o ,,icoana vie?d e drept cd, asa cum comenteaza Marina Sabados, conceptul de icoand se vede golit de
semnificatia sa sacra. Totusi, nu cred cd Asachi, fiu de preot si apropiat al lui Veniamin Costachi, ignora
functia traditionald a icoanei, ci cd, propagandist al proiectului iluminist, al ideilor noi, nu se sfia sa
rastdlmaceascd concepte traditionale in demonstratii pro domo. De altfel, nici mai vechiul concept de
zugravie nu este incd inlocuit cu cel de picturd, cum se vede chiar din titlul acestui articol. Intr-un rastimp de
zece ani, terminologia va suferi insa schimbari, in sensul generalizarii unor neologisme. De pilda, in
contractul semnat de Grigorescu, In 1858, pentru pictarea bisericii de la Agapia, se foloseste termenul de
»tablouri”. Scenele biblice nu mai imbraca uniform peretii bisericii, nu mai sunt solidare cu peretele, ci sunt
aproape ca intr-un salon de artd, tablouri cu rame aurite, ¢ drept, figurate in trompe-1’oeil. Pentru pictura
catapetezmei, se pastreza, in schimb, termenul de icoand. Tot in legaturad cu contractul, autoarea mentioneaza
clauza pusa de mitroplit si anume, cea legatd de ,,zugravirea chipurilor” care trebuie facutd ,,dupa stilul
grecesc, cerut in biserica ortodoxa”. In mod evident, cerinta nu a fost respectati si un comentariu al autoarei
in acest sens cred ca ar fi fost binevenit.

Se precizeaza, de asemenea, in contract, cd, atat icoanele din catapeteazma, cat si ,,toate tablourile
dupa pereti 1n biserica vor fi zugravite tot de ména mea”. Nu stiu daca contracte similare din epocad sunt
redactate Tn acelasi sens, dar desigur ca in aceastd formulare se citeste deja prezenta unei constiinte de artist,
dar si solicitarea probabil expresd, de catre comanditar a acestei precizdri, care pledeaza pentru depasirea
ideii de anonimat a reprezentarilor religioase. Autorul primeste o importantd sporit, fira a se pune insa si
problema originalitatii. Copierea modelelor occidentale era subinteleasa tacit, acceptata ca normalitate.

Nu ag trece cu vederea nici faptul cd Grigorescu evolua intr-un mediu in care arhitectul era german,
antreprenorul probabil italian, iar cel care a receptionat in final lucrarea era tot german, pictorul George
Siller, asa Incat stacheta era ridicatd, cum s-ar spune azi, la ,,standarde occidentale”. Proba la care a fost
supus Grigorescu era cea de adaptabilitate, de conformare la tehnica si modurile de reprezentare consfintite
de traditia occidentala.

Modernizarea picturii bisericesti si de icoane a fost opera clericilor i a mediilor ecleziastice, cel putin
tot atat cat a pictorilor, asa cum autoarea insistd, pe buna dreptate, in a preciza. Veniamin Costachi, de pilda,
comanda constructia i pictura catedralei metropolitane din lasi arhitectului Johan Freiwald si pictorului
Giovanni Schiavoni. Marina Sabados dezvolta tema importanta a patrunderii modernitatii in spatiul spiritual
romanesc, prin interventia mediilor ecleziastice, in subcapitolul Clerici romdani — ctitori de culturd in viemea
renasterii nationale.

Nu este o intamplare nici cad Isaia Persiceanu, cel cu care Grigorescu urma si plece la Paris, era un
cleric si nu un laic. Dacé aceasta cilatorie ar fi avut loc in formula proiectata initial, destinul artistic al lui
Grigorescu ar fi fost, nu neaparat mai bun, dar poate diferit, in sensul unei alte orientari decat cea aleasa de
pictor insusi.

Chiar daci practica comenzii de portrete devenise curentd in randul elitelor roméanesti, cultura vizuald a
societatii in sens larg nu putea urma aceeasi directie, intrucat institutiile artistice moderne — scoli de arte frumoase,
saloane, expozitii personale, asociatii artistice, promovare prin presd nu existau inca. Singura ,;scoala de arta
noud”, deschisa tuturor la acel moment, poate fi considerata biserica si pictura ei murald si de icoane.

8 Pentru aplicarea termenului de icoana la o lucrare moderna, la un an dupa articolul lui Asachi, vezi si versurile, mai mult
decat explicite, ale lui Cezar Bolliac din 15 iunie 1848, dedicate Statuii Libertatii, dupa un desen de C.D. Rosenthal, ridicatd, pentru
scurt timp, in curtea Vorniciei: ,,Vezi tu maicd cea icoana?/ Asa este Dumnezeu,/ Asta-i sfanta libertate,/ Stand si dand la toti
dreptate,/ Pe tirani i-a pus pe goand,/ Ne-a spart lant si jugul greu.” apud Acad. G. Oprescu, Sculptura romdneascd, editia a II-a
revazuta, Bucuresti, 1965, p. 26.
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Autoarea prezintd intreg dosarul constructiei §i restaurdrii bisericii Sfintii Voievozi a manastirii
Agapia. Analiza detaliatd a programului iconografic al picturii bisericii ocupa mare parte din economia
lucrérii, care e pus mereu in legaturd cu biserici pictate de Gh. Tattarescu la Bucuresti in anii 50 ai secolului
al XIX-lea si cu modificarile substantiale antrenate de reducerea numarului registrelor si supradimensionarea
figurilor, ceea ce, in termeni de lizibilitate, trebuie sa fi fost un avantaj. Din ceea ce poate fi reconstituit in
privinta raporturilor cu comanditarul, autoarea ajunge la concluzia ca Grigorescu a beneficiat de o anume
libertate ale carei limite sunt, desigur, greu de aproximat. Pledeazad in acest sens, de pilda, plasarea unui
mesaj personal cum poate fi socotit tricolorul aripilor Arhanghelului Mihail din icoana de hram a Sfintilor
Arhangheli Mihail si Gavril. Coroborat cu entuziasmul fard margini al lui Nicolae Grigorescu, la aflarea
vestii Unirii celor doud tari romane, consemnat de Vlahutd in monografia sa si comentat pe larg de Marina
Sabados, acest mesaj, transmis indirect printr-un element al picturii de la Agapia, devine o informatie
impresionantd, dublu documentata, cum avem foarte putine, despre trairile subiective ale unui artist roman
contemporan cu Unirea. Iconografia Agapiei a beneficiat si de o presupusd interventie a staretei Tavefta
Ursachi ,,femeie cultd si distinsad”, careia autoarea 1i schiteaza, de altfel, un portret impresionant si foarte
documentat, in privinta alegerii reprezentarii unor sfinte prezente mai rar in iconografia epocii. Lucrarile de
restaurare au implicat introducerea de elemente de decor neoclasice, fiind conduse de un arhitect german,
Johan Brandel, activ in Moldova si de un antreprenor, Gasparo Dgiusti, probabil, italian.

Foarte importantd in studierea picturii lui Grigorescu de la Agapia se dovedeste identificarea
modelelor din pictura occidentala utilizate de pictor, a muzeelor unde se gasesc aceste lucrari, a surselor
intermediare, mai ales, pe care pictorul le-a avut sau le-ar fi putut avea la dispozitie. La cele deja identificate
de alti autori, Marina Sabados adauga numeroase altele. Bibliografia cercetata critic de Marina Sabados este
exhaustivd, autoarea amendand sau reinterpretand date si concluzii mai vechi.

Cercetarea cartilor care au apartinut lui Grigorescu, aflate la Casa memoriala de la Campina, a scos la
iveald, de pilda, existenta lucrarii gravorului francez Etienne Achille Reveil, Musée religieux ou choix des
plus beaux tableaux inspirés par I’Histoire Sainte aux peintres les plus céléebres din 1836, in care se pot
regisi modele ale pictorului. Autoarea discutd, comparativ si in detaliu, raportul dintre model si
reprezentdrile grigoresciene, urmarind capacitatea pictorului de a se conforma unui model, semnaland
stangéciile, de pilda, in cazul figurilor din profil, stingicii inerente celui care, cu toatd precocitatea lui, isi
insusise la modul empiric stiinta picturii. In unele cazuri, constatind similitudinea cu modelul pana si la nivel
cromatic, ceea ce nu putea fi cazul in privinta gravurilor alb negru, presupune existenta unor gravuri colorate
manual, dintre care unele pot fi vazute in Muzeul de la Agapia.

Marina Sabados subliniaza contributia originald in ceea ce priveste cromatica — care, desigur, nu putea
fi decat personald — Intrucat gravurile colorate manual erau mai putin accesibile. Interesante sunt cazurile in
care autoarea descifreazd fuziunea mai multor surse, dintre care nu lipseste nici cea traditionald in spatiul
ortodox — erminia lui Dionisie din Furna. Exista, insd, si compozitii pe care autoarea le atribuie in Intregime
lui Grigorescu.

Catapeteazma si icoanele ei formeaza obiectul unui studiu detaliat, iconografic si stilistic. Din punct de
vedere arhitectural, catapeteazma, prin elementele ei rococo, baroce, neoclasice, este situata in raport cu alte
biserici moldovenesti de secol XVII si XVIII. Este discutata relatia iconograficd a tamplei cu restul picturii
murale i mentalitatea artistica de tip predominant renascentist pe care autoarea o identifica peste tot si, nu in
ultimul rand, in semnatura icoanelor care este acum, simplu, Nicu sau N. Grigorescu, disparand apelativul de
»zugrav”. Grigorescu a devenit un artist In acceptia occidentald a notiunii, constient de pozitia sa.
Comparatia cu icoanele de la méandstirea Zamfira evidentiaza atentia constantd a autoarei fatd de evolutia
picturii religioase grigoresciene in intregul ei. Despre libertatile de interpretare a tematicii teologice pe care
si le luase Grigorescu vorbeste Marina Sabados cand constata ca, in registrul apostolilor, diversificand
atitudinile acestora, pictorul ,,ignora, desigur involuntar, semnificatia teologica a imaginii” cea de rugaciune
a ucenicilor lui Isus. Semnificativ mi se pare cé insusi comanditarul pare sd nu fi fost deranjat de astfel de
abateri, care au ramas nesanctionate.

Cartea Marinei Sabados, foarte bogat ilustratd, urmarind scrupulos coroborarea textului cu imaginea,
insotita de anexe documentare, indici si rezumat in doud limbi strdine, dincolo de placerea lecturii unei
serioase §i contributive investigatii, iti trezeste dorinta de a revedea pictura Agapiei, pe care o readuce in
actualitate prin pertinentele analize iconografice si de limbaj, relansand reflectia asupra picturii lui Nicolae
Grigorescu. Nu in ultimul rand, un cuvant de lauda se cuvine Manastirii Agapia §i Staretei ei, Olimpiada
Chiriac, care a inteles importanta picturii adapostite de biserica Sfintii Arhangheli Mihail si Gavril, astizi

257



mai degraba neglijatd, ca mai toatad pictura religioasd de secol XIX, sprijinind constant si eficient cercetarea
Marinei Sabados.

Joana Vlasiu

MICHEL DRAGUET, Le Symbolisme en Belgique, Fonds Mercator, Musées Royaux des Beau-Arts de
Belgique, 2010 (ed. a doua), 350 p. cu il.

Ampla lucrare a istoricului Michel Draguet vine sd completeze in chip fericit bogata bibliografie a
simbolismului. Soliditatea lucrarii se datoreaza unor indelungi cercetdri pe care autorul le-a intreprins In
arhivele Fonds national de la recherche scientifique belge.

Parte dintre operele unor artisti belgieni si-au gasit locul in mari expozitii dedicate simbolismului
european — a se vedea, printre altele, expozitia curatoriatd de Hans Hoffstéter, Le Symmbolisme en Europe din
1976 sau cea deschisa in 1995, la Montreal, intitulatd Lost Paradise — si integrate unui discurs general despre
simbolism. Lucrarea lui Michel Draguet se detagseaza de interpretirile anterioare, culpabile in opinia sa, de
aplicarea unor filtre ce extrag abuziv simbolismul din realitatea sa istorica. Miza lucrarii este aceea de a repune
in context productia artistica simbolista, inteleasa ca istorie a reprezentarii. Imaginea de arta este integratd unui
discurs complex in care isi afla loc argumente de tip istoric, sociologic si, nu in ultimul rand, biografic.

Un prim capitol, dedicat inceputurilor, se concentreazd asupra personalitdtii si operei lui Félicien
Rops, prilej pentru autor de a pune in evidentd complexitatea relatiei dintre cultura belgiana si cea franceza.
Notiunile de transfer cultural si influentd sunt partial operabile in acest caz, opera lui Rops fiind deopotriva
conectatd atat la estetica baudelairiana cat si la traditia artistica locald (a se vedea romantismul lui Antoine
Wiertz). Rops este definit ca un destin artistic situat intre romantism si modernitate. Analiza combina un
evantai de probleme, de la componenta stilistica considerata in descendenta formularilor baudelairiene, pana
la un nivel sociologic insinuat in discursul legat de tema mortii.

O alta zona de interes se refera la gruparile moderniste si la dezbaterile in jurul ideii de artd pentru
artd, pe fundalul unei crize a identitatii si valorilor spirituale ce afecteazad societatea belgiana a timpului.
Michel Draguet descifreazd in anumite formulari ale discursului artistic (la Rops si Fernand Khnopff in mod
special) ecourile acestor teme.

Un loc important este alocat raportului simbol-realitate si fundalului ideatic care genereaza aceste
clarificari.

Cartea istoricului Michel Draguet oferd nu doar o lectie de istorie a artelor ci si una, la fel de densa, de
istorie a ideilor 1n spatiul belgian.

Corina Teaca

PAUL REZEANU, Brancusi. Tatal nostru, Autograf MJM, Craiova, 2012, 706 p.

La primul contact cu obiectu/ Brancusi. Tatil nostru, formatul, grosimea si titlul cartii, negru pe alb,
impun rezerve majore, daca nu cumva elimind din start apetenta de a o deschide. Aparentele o trimit catre
categoria aberatiilor editoriale care paraziteazd regretabil, si probabil inevitabil, literatura brancusiand de
specialitate, din care Tnsd numai numele reputatului istoric craiovean o salveaza. Cartea reprezintd o sinteza
a tuturor informatiilor despre viata si opera lui Brancusi pe care Paul Rezeanu le-a strans timp de jumatate
de veac din activitate sa. Autorul, un neobosit cercetator al istoriei si artelor din regiunea Olteniei, a fost
director timp de 34 de ani al Muzeului de Artd din Craiova si, de-a lungul carierei sale, a primit numeroase
distinctii, printre care Ordinul Meritul Cultural in grad de Ofiter (2004) si premiul Academiei Romane pentru
monografia Constantin Lecca (2007).

Un vast material istoriografic este impartit Tn zece capitole care repovestesc viata lui Brancusi,
secventionatd dupa criterii strict istorice, in general incercand sa acopere, cu riscul aglomerarii balastului,
fiecare an din viata sculptorului. Pe langd un bogat instrument de lucru: note (45 de pagini), cronologie si
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concordante, bibliografie selectiva (44 de pagini) si index de nume, autorul inregistreaza si alte capitole ale
problematicii biografiei brancusiene: adresele la care a locuit sculptorul, artisti care au lucrat in atelierul Iui
Brancusi, calatoriile sale, expozitiile personale si de grup, proiectele nerealizate, catalogul operelor sculptate.
Toate aceste subiecte se regdsesc in mare parte In corpul principal al capitolelor care reface biografia
brancusiana in contextul, mai larg, al istoriei roméanesti si universale din prima jumaétate a secolului XX.

Postfata, asezata oarecum la intamplare in cuprins (intre Brdncusi grafician si fotograf si Cronologie
si concordante, p. 583), este o prezentare a demersului autorului, o marturisire a relatiilor pe care le-a avut
cu ceilalti comentatori ai operei brancusiene (V.G. Paleolog, Petru Comarnescu, Barbu Brezianu, Constantin
Antonovici) si, in acelasi timp, un rezumat al celor mai ,,proaspete” date din biografia sculptorului. Aceasta
sectiune ar fi putut prea bine tine locul primului capitol, care este, de fapt, un text introductiv. Scrisa la
persoana [, introducerea este o pseudo-autobiografie a lui Brancusi la varsta de 80 de ani, desfasuratd pe un
complex fundal istoric. Fictiunea pare admisibila in urma recentelor documente din arhiva Brancusi de la
Paris pe care Rezeanu le-a studiat’, insd credem ca efectul punerii cuvintelor in gura lui Brancusi este
indoielnic si periculos. Textul nu este lipsit de savoare, avand calititi de verbozitate si umor autentic
oltenesc, procedeul insa prea transparent si vocabularul nu i oferd calitati literare. Pe 1anga impresia lasata
de acest portret (un Brancusi octogenar care afuriseste si ,,da cu barda In Dumnezeu”) facand scurtcircuit cu
titlul cartii (sic), textul este redundant in economia cartii, putand fi inlocuit atat cu Postfata, cat mai ales cu
Cronologie si concordante — o biografie bine condensata si realizata.

Nucleul informatiilor ,,proaspete” il constituie cercetarile asupra anilor de tinerete ai lui Brancusi, o
ordonare diferitd a datelor din care se decanteaza, in lipsa documentelor, doar ipoteze, mai vechi sau mai
noi. Problema existentei fratilor Spirtaru, descoperirea ineditd a Consulatului austriac pe strada scolii unde a
invatat Brancusi la Craiova si chestiunea satisfacerii stagiului militar de catre Brancusi, toate aceste relecturi
ale lui Paul Rezeanu, care fusesera deja anuntate in articolul din revista Magazin istoric'®, riman probleme
inca deschise.

Catalogul operelor de sculpturd Brancusi (p. 505-579) a antrenat o cantitate enorma de informatii
compilate din cele mai importante cataloage intocmite pand acum (lonel Jianu, Sidney Geist, Pontus Hulten,
Barbu Brezianu, Friedrich Teja Bach), din pacate modul de lucru nu este suficient de limpede prezentat, iar
sistemul sau de notatie este greu de urmarit, daca nu ilizibil n lipsa imaginilor (mai ales 1n cazurile operelor
cu foarte multe variante).

Istoria povestitad cu lejeritate, dar si cu obiectivitate, este subminata de trei neajunsuri: limbajul, mult
prea colocvial, repetitivitatea si absenta oricarui material ilustrativ. Pécatele limbii si ale redactarii denota
pripealda in lansarea pe piatd a materialului fara filtrul unor recenzori si corectori. De altfel, aceeasi atitudine
expeditiva probabil cd a fost la originea titlului cvasi-blasfemiator.

Recapitularea 1n date a vietii lui Brancusi a avut ca rezultat nu o monografie exhaustiva, asa cum s-a
vrut, ci o lucrare cu caracter enciclopedic. Ea poate constitui, prin bogatul aparat de lucru, un indreptar la
indemana oricarui public, larg sau avizat. in volumul urias de informatii exista corelari care, fiind stranse de
autor intr-o singurd ,,piesa”, Inlesnesc cercetarea. Un alt merit al cartii, dacd vrem a rebours, este acela de a
sublinia cu precizie dilemele si episoadele neclare ale vietii si operei brancusiene, ridicand noi intrebari.

Virginia Barbu

GREG DICKINSON, CAROLE BLAIR, BRIAN L. OTT (Ed.), Places of Public Memory. The Rhetoric of
Museums and Memorials, The University of Alabama Press, Tuscaloosa, 2010, 282 p. cu il.

Structurate n trei sectiuni (retoricd, memorie si loc), studiile prezentului volum graviteaza in jurul
conceptului de memorie publicd asa cum este el interpretat de lumea contemporani. Inteleasa ca studiu al
discursului, evenimentelor, obiectelor si practicilor, retorica priveste caracterul lor de elemente purtatoare de
semnificatie, inteligibile, partizane i generatoare de reactii. Retorica nu este privita ca specie a discursului,

° Doina Lemny, Cristian-Robert Velescu, Brdncusi inedit. Insemndri si corespondentd romdneascd, Humanitas, Bucuresti,
2004.
19 paul Rezeanu, Addenda et corrigenda Brancusi, in Magazin istoric, nr. 7, 2012, p. 21.
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ci ca ansamblul unor elemente teoretice si critice de sondare, intelegere si interventie asupra unor activitati
umane. Cazurile analizate evidentiaza spectrul larg de impact al retoricii in cultura americana.

Textul introductiv semnat de cei trei editori argumenteaza faptul cd memoria publica si locurile
publice ale memoriei au caracter fundamental retoric.

In cadrul celor 3 grupuri tematice, studiile sub genericul retoricii au la bazi necesitatea de a raspunde
unor preocupari ale istoriei actuale: problema nucleara (Radioactive History: Rhetoric, Memory and Place in
the Post-Cold War Nuclear Museum), discursul rasial, (Sparring with Public Memory: The Rhetorical
Embodiment of Race, Power and Conflict in the ,, Monument of Joe Louis”); cultura populard (Rhetorical
Experience and the National Jazz Museum). Cea de-a doua sectiune, dedicatd memoriei, aldturd doua studii
de caz foarte sugestive pentru spectrul larg al istoriei americane: un memorial al razboiului din Vietnam
(episod care a reverberat sub diverse forme in cultura americand) si inchisoarea Alcatraz. Ultima parte
reuneste 3 eseuri ce focalizeaza conceptul de loc, privit ca spatiu cu continut simbolic si/sau discurs
persuasiv legat de o anumita tema (7racing Mary Queen of Scots; Memory’s Execution: (Dis)placing the
Dissident Body; The Master Naturalist Imagined: Directed Movement and Simulations at the Draper
Museum of Natural History).

Toate aceste avataruri ale memoriei colective au in comun o seamd de principii: raspund unor
probleme ale prezentului, nareazi o identitate comuni (shared identity), antreneaza afectul. Intrucat
recuperarea trecutului este in mod inevitabil partiald, felul in care acesta este evocat, omisiunile voluntare
sau intamplatoare, fac ca discursul sa fie intotdeauna amendabil.

Trecutul devine, in acest context, atit materia ce genereaza comentariul cat si pretext pentru meditatia
pe marginea formelor de expresie ale civilizatiei contemporane.

Corina Teaca

RUXANDRA DREPTU, Corneliu Michdgilescu. Calatorie prin imposibilul cotidian, Ed. Institutului Cultural
Roman, Bucuresti, 2013, 295 p. + il.

Ruxandra Dreptu, reputat istoric de artd si distins
muzeograf cu Indelungd activitate la mai multe institutii
cu profil muzeal din Capitala, a elaborat monografia
Corneliu  Michailescu. Calatorie prin  imposibilul

Q cotidian, publicata bilingv de Editura Institutului Cultural
Romén si lansata in primavara anului 2013, la Bookfest.
U) Plastician secondat de un valoros dar prea putin
Cl) cunoscut scriitor, Corneliu Michiilescu a fost unul dintre
membrii marcanti ai avangardei romanesti alaturi de care s-a
—— afirmat dar de care s-a departat la un moment dat si a pornit
CU pe un drum propriu, alegand recluziunea la tara, ,,departe de
£ lumea dezlantuita” si alte activitati care sa-i umple timpul si
sa-i satisfaca preceptele estetice. Prieten cu Marcel Iancu,
O Tristan Tzara, M. X. Maxy si Victor Brauner, va fi
R — cofondator al revistei ,Integral” iar lucrarile expuse la
Salonul oficial vor produce adesea nedumerire si vor atrage
critici pentru bizareria limbajului plastic folosit.

Nascut In Bucuresti pe 20 august 1887, intr-o
familie avuta, chiar daca nu facea parte din protipendada, a
fost un dandy si, pana la instaurarea comunismului, a dus o
viatd lipsita de griji materiale. Dupa studii primare si
gimnaziale la mai multe scoli cu traditie din Capitald (Sfintii Voievozi, Mavrogheni, Clementei, apoi Liceele
Mihai Viteazul si Sf. Sava) urmeaza timp de doi ani Facultatea de Drept si pe cea de Filosifie si Litere apoi, din
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1908 pana in 1912, Scoala de Belle-Arte unde-i are profesori pe G. D. Mirea la picturd — pe atunci chiar
directorul institutiei — si pe Frederic Storck la sculpturd. A célatorit mult in tinerete, in Italia si Franta — intre
1913-1915 face studii la Florenta, la Academie delle Belle-Arti, intrerupte de izbucnirea Marelui Rézboi, dar pe
care le reia dupa conflagratie, intre 1918-1921. In 1916 trebuie sa se intoarca in tard unde e mobilizat si lupta in
Regimentul 6 Dorobanti ,,Mihai Viteazul” pana cand cade prizonier si suporta privatiunile vietii Intr-un lagar de
tristd amintire pentru militarii romani a caror mortalitate a fost foarte ridicata, la Tuchel (sau Tuchola), in
Pomerania. Din acea perioada dateaza cateva desene cu tipuri de prizonieri, rusi si romani. In timpul noului
sejur italian, artistul frecventa cercurile anarhiste.

Artist singular, pictor intelectual ce a lucrat paralel cu oricare dintre curentele contemporane lui, el s-a
izolat mai bine de 30 de ani in mediul rural — mai intai la Baneasa apoi la Cernica, unde 1si va edifica o casa
constructivistd dupd planurile amicului Marcel lancu — unde si moare, in 1965, Michdilescu a fost un
adevarat personaj de roman a carui biografie are multe pete albe pe care Ruxandra Dreptu Incearca sa le
desluseasca si sé le explice altora. Ea 1si porneste investigatia asupra omului si a operei dintr-un unghi foarte
original, acela al literaturii, in care depisteazd multe pasaje autobiografice unde ar putea silaslui parte din
secretele acestei vieti discrete dar bogate. De altfel, unul dintre capitole se numeste De la text la imagine.
Constructia nuvelelor citadine. In tinerete, Michailescu isi incercase condeiul si la cronica plastici,
publicand destul de mult, atat in tara cat si in strainatate, la Ultima ord, Cuvantul, Universul, Unu, Integral,
Contimporanul, Viata literara, Universul Literar, Politica, La Fiamma si Revue du vrai et du beau. Nuvelele
lui Michailescu — scrise 1n ultimii ani ai vietii, cand traia retras — au fost publicate postum, in 2000. Din ele
se reveld un scriitor stdpan pe un stil bine inchegat ce-1 apropie uneori de Mircea Eliade sau de Mateiu
Caragiale din povestirile fantastice Remember si Sub pecetea tainei, cu varii preocupdri pentru experimente
din lumea medicald (in special pentru medicina legald), cu incursiuni in onirism, cu propensiune pentru
problemele abisale, pentru cazurile morbide, pentru sinucigasi.

Autoarea are calitatea de a citi in spatele imaginilor, de a povesti nepovestitul, de a duce mai departe
opera plasticianului de care se ocupa — fie el Corneliu Michdilescu, fie C. Artachino, fie Th. Aman, fie
C. Szathmari, pe care i-a abordat in ultimii ani si i-a ,.tradus” pentru privitorul/ spectatorul nedeprins cu
asemenea lecturi in profunzime. In cazul de fati ea ,citeste” portretul creatorului Michailescu, atat din
fotografiile ce si le-a facut de-a lungul vietii, in Italia sau la Bucuresti, pe care le-a analizat si comentat cu
perspicacitate de detectiv — urmarind tinuta, detaliile vestimentare, alura enigmaticd, adumbritd de ganduri,
sau exploziv voioasd — cat si opera, rezultatul preocuparilor sale estetice si idealurilor de a elabora o arta
noud. La fel ca in nuvele, si in picturd sau grafica, mesajul este dedus, nu manifest. Atelierul launtric este
exprimat in fiecare din panze: ,atelier minuscul”, din cutia craniand, pe care toti il posedam dar nu toti il
valorificim la maximum. Creatia capata pentru Michiilescu o forma de sacralitate in lumea spiritului: la fel
cum iconarii din vechime posteau si faceau rugdciuni inainte de a se apuca sa picteze o imagine sfanta,
Michadilescu citea o poezie. El facea aceasta nu pentru a caduta inspiratia ci pentru a se transpune in starea
potrivita de lucru. Pictura era pentru el chiar ,,poezie cu acelasi corolar”. Preconiza purificarea prin arta. Nu a
fost atras de arta abstracta pentru ca era un convins si hotarat realist, considerand ca doar realismul — si nu
suprarealismul — poate crea psihoze. Artistul trebuia sa-si traiasca opera pentru ca numai astfel putea sa-i dea
viata adevaratd. Aici ,,ochiul imaginatiei” este esential pentru intelegerea si trdirea operei. Ce-i drept, din
cauza trairilor prea intense din timpul creatiei, artistul ajungea sd fie devorat de opera ce-i supravietuia.
Aceasta este tema a doud dintre nuvelele sale in care planta totdeauna o sdmanta de adevar si de proprie
experienta: ,,Hainele” si ,,Portretul”.

Pentru a putea patrunde lumea visului, in 1931, Michailescu accepta sa fie folosit drept cobai si s i se
administreze mescalind de dr. Gh. Marinescu. Prin acest mijloc, artistul a fost capabil sa faca multe calatorii
imaginare, bogate, recompensante, sa-si faca singur examene de psihanaliza si sa descopere intrepatrunderea
dintre lumea de aici si cea de dincolo. Astfel initiat in decodificarea viselor, incepe sa le ilustreze, sé le ofere
spre lecturd si altora. Prin lucrdrile sale invitd publicul la visare, 1i aratd calea ce trebuie urmata pentru o
totala satisfactie estetica si o trdire intensd a motivului operei. Michailescu este unul dintre acei foarte rari
plasticieni care nu fisi dispretuiau publicul, pentru care acesta nu este doar masa amorfa de virtuali
cumpdratori ce putea sau nu putea sa-i Inteleagd opera dar care, poseddnd un minim gust plastic, o putea
aprecia doar ca obiect al hedonismului de moment si, in consecinti, o putea achizitiona. Intre el si public nu
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a existat niciodatd o cointeresare comerciala bazatd pe cerere si oferta iar relatia nu s-a redus la jaloanele
producator-produs-client. Aceasta pentru cad el 1si stima privitorul si incerca sa-l Tnalte la nivelul sau,
»identificAndu-se cu spectatorul si aflandu-se pe acelasi palier cognitiv”’. Elocvente sunt titlurile cu valente
literare ale lucrarilor prezentate la expozitia din 1931 — cea mai importanta pentru cariera sa de plastician —,
pe care Ruxandra Dreptu le consemneaza si le comenteaza, cu talentul ei de arheolog al cuvantului: Nazuiau
spre o alta viata, Pluteau prin spatiul fara margini, Retraia o viata necunoscuta, Caldatorea prin imposibilul
cotidian, Traia precum gandea, lubea visul cu pasiune. O altd preocupare a pictorului era aceea de a crea
sinestezii prin compozitiile si nuantele folosite — Tablouri cu miros si gust, asa cum 1isi intituleaza autoarea
unul dintre subcapitole. In acest sens sunt revelatoare panzele Ambre/Olfactoplastica, Muscat sau
Orangeade/Arome colorate.

Artistul a abordat multe genuri si tehnici: naturd staticd, peisaj, portret, nud, compozitie religioasa,
lumea circului etc.; a lucrat in ulei, a facut grafica si a pictat pe sticla.

Efectele drogului au fost devastatoare dupa cativa ani de la experimente cand, in 1938, ,,subiectul” a
trecut printr-o depresie puternica si s-a Inchis 1n sine, izolandu-se si pictand tot mai putin. Concluzia sa a fost
ca geniul este un tip anormal, un maniaco-depresiv.

Transportata de literatura celui monografiat, Dreptu are un moment de maxima sinceritate cand, in
ultimul capitol — De ce am scris despre Corneliu Michdilescu — explica motivele care au determinat-o sa se
dedice acestui subiect. Confesiunile merg chiar mai departe pana la a-si prezenta preferintele pentru anumite
lucrari sau anxietdtile ce i le produc altele.

Fisele de lucrari pe care le elaboreaza Ruxandra Dreptu sunt un model de acribie stiintifica — nici nu se
putea altfel dupa lunga si temeinica sa activitate de pasionat muzeograf. La sfarsitul volumului, intr-o
Cronologie bine inchegata, sunt inserate mai multe portrete fotografice in care pictorul este imortalizat la
diverse varste — si-i oferd autoarei un bun prilej de a-si demonstra capacititile de bund observatoare si
analista a psihologiei personajului. Urmeaza o listd a expozitiilor personale sau colective la care a participat
Corneliu Michiilescu, o alta a articolelor si cronicilor pe care le-a scris si incd una a operelor reproduse in
volum, cu specificarea muzeelor in al caror patrimoniu se afld. La aceste deosebit de utile anexe ce fac din
monografie un excelent instrument de lucru, mai trebuie mentionata bibliografia. Ne intrigd, insa, optiunea
de a organiza bibliografia in ordine cronologica si nu alfabetic, dupa normele academice in vigoare.

Uneori monografia pare a scdpa de sub controlul autoarei pentru a trece sub acela, mai neglijent sau
neinspirat, al redactorului de carte. Nu intelegem de ce titlurile nuvelelor nu sunt puse in ghilimele sau de ce
nu sunt scrise cu italice, pentru a se evidentia in text. S-au strecurat mai multe erori regretabile precum anul
nasterii doctorului Gh. Marinescu, care nu este 1823, asa cum apare la p. 79, ci 1863! Apoi, la p. 274 se
precizeaza, in mod corect regiunea in care se afla locul de detentie — ,,prizonier la Tuchel, in Prusia” pentru
ca, la p. 276, si se strecoare eroarea ca a fost ,,internat, pana in 1917, in lagarul austriac de la Tuchel”. Tot
aici apar si greseli de tipar: ,,inernat”!

La fel de uimitor este faptul ca numele autoarei acestei laudabile monografii nu apare pe coperta ci
doar pe pagina de titlu, cu precizarea ,,Texte de Ruxandra Dreptu” (!), de parca am avea de-a face doar cu o
selectie de texte critice si nu cu un studiu de largd intindere si de vastd eruditie. Acest detaliu, deloc
neglijabil, minimalizeaza, in chip inacceptabil — si nemeritat — efortul autoarei de a da la iveald o lucrare
definitivd despre un plastician original care a avut curajul sa isi cladeasca, etapizat, existenta in urma mai
multor renuntari: sa se distanteze de avangardisti, si abandoneze elegantul mediu urban si placerile de
monden pentru claustrarea la tara, sa se lase de picturd pentru a-gi continua viata de visare prin scris, doar de
~amorul artei”, pentru proprie placere, fard a avea drept obiectiv ca acele nuvele, cu ridicat continut
autobiografic, sa vada vreodatd lumina tiparului.

Un aspect care deranjeaza este acela ca textul nu are o cursivitate fireascd in cele doud limbi in care a
fost publicat volumul: dupa un capitol in romana urmeazéd acelasi capitol in traducere engleza, fapt ce
segmenteaza lectura in ambele limbi si-1 oboseste pe cititor, fie el local, fie strain. Ce sa mai spunem despre
Cronologie unde textele se succed chiar pe aceeasi pagind, producand o neavenitd redundantd! Aceasta, daca
nu cumva s-a dorit ca volumul sa fie o continuare a voiajurilor in oniric si In absurd, specifice plasticianului.
In acest fel, stridaniile Ruxandrei Dreptu, se prezinti ca o cilitorie imposibild prin cotidian, alaturi de
Corneliu Michailescu, pe care 1-a inteles si l-a ,,tradus” pentru contemporani si pentru viitorime.

Adrian-Silvan Ionescu
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EMANUEL BADESCU, RADU OLTEAN, Carol Popp de Szathmari, fotograful Bucurestilor, Art-Historia,
Bucuresti, 2012, 32 p. +il.

La aniversarea bicentenarului nasterii marelui
artist documentarist si pionier al fotografiei,
Szathmari, doi declarati admiratori ai operei sale —
un grafician si un bibliotecar — si-au reunite fortele
pentru a publica un album cu o selectie de imagini
realizate de acesta in Capitala. Pentru a-i harazi o
deschidere catre cititorii din strdinitate, lucrarea a
fost editata bilingv, In roména si engleza. Graficianul
Oltean semneaza un cuvant inainte in care isi explica
demersul de a da la lumind multe cadre inedite ale
orasului deoarece ,,multe din fotografiile facute in
Bucuresti au fost rar publicate sau prost reproduse”
si, mai ales, pentru cd opera maestrului ,,a fost putin
popularizata in anii «democratiei populare»” (p. 12).
Acest text, concis, elocvent si suficient de
informativ, ar fi fost suficient pentru a TInsoti
ilustratia care beneficiaza de legende stufoase, bine
documentate, ce au fost redactate tot de Oltean. Dar,
dupd acesta urmeazd un Comentariu biografic,
confuz si plin de erori, ssmnat de Emanuel Badescu.

Desi autorul acestui text se ocupd de Szathmari de |[EEFEESIES . ¢awol. POFE D=
peste 30 de ani, in intervalul scurs de la inceputurile A SZ-"\'_J[_'L{}_
interesului sdu pentru artist — de la primul articol, [EFIEEEe _ IR

scris in colaborare si suscitat de o expozitie |- s _-'1*!"" =t

RESTI 2012

organizatd de Cabinetul de Stampe al Academiei
Roméne' — si pand acum, nu se observd nici un
progres in stil si/sau In documentatia acumulatd spre imbogatirea cunostintelor despre om si creator. El
insista pe o legenda privind amorul secret ce-l nutrea plasticianul transilvanean pentru frumoasa boieroaica
Maria Viacarescu — alintatd Maritica, maritatd mai Intdi cu un print de sange, spatarul Constantin Ghica,
fratele primului domnitor regulamentar, Alexandru D. Ghica, apoi maritatd cu urmasul acestuia, Gheorghe
Bibescu. Béadescu presupune, fira a avea vreo confirmare documentard, ca insasi afirmarea europeand a lui
Szathmari si usile deschise la curtile regale si princiare se datoreste tot patronului sau din acel timp, Bibescu
Voda ,,si incantatoarei sale consoarte” (p. 16). De ce a trebuit sd foloseasca asemenea supozitii nefondate
cand existd dovezi cd o insemnata sustinere peste hotare a primit-o de la compozitorul si pianistul Franz
Liszt, pe care il insotise, o bucatd de drum, in turneul acestuia din decembrie 1846-ianuaric 1847, prin
Valahia si Moldova, in drumul acestuia spre Kiev. Legendele isi au farmecul lor dar nu atunci cind se
doreste a fi oferitd o succintd si corectd biografie a unui mare creator in lumea vizualului!

Erorile se tin lant incd de la primele randuri: nunta lui Bibescu Voda cu Maritica Ghica nu are loc in
1843 (p. 13) ci in 1845! Pentru un istoric al Bucurestilor, asa cum se doreste autorul, greseala este foarte
grava! Dacd ar fi parcurs cu atentie presa epocii ar fi gasit datele corecte, mai ales ca aceasta era plind de
informatii privind evenimentul de talie nationald, iar ,,Curierul Romanesc” i-a consacrat un adevarat serial in
ultima parte a lunii august si in septembrie 1845,

O alta eroare: Expozitia Universala de la Paris a avut loc in 1855 si nu in 1853, cum pretinde el (p. 14).

Sunt facute afirmatii fara acoperirea irecuzabila a documentelor de arhiva: de unde a aflat autorul ca,
la Hanul Bossel, Szathmari ,,si-a deschis un atelier fotografic frecventat de bucuresteni incd din anul 1850

! Emanuel Badescu, Stefan Godorogea, Carol Popp de Szzathmari fotograf, in Revista Museelor si Monumentelor — Muzee
nr. 6/1983, p. 54-60.

2 Curierul Romdnesc, nr. 61/27 Augustu 1845, p. 244; Nr. 65/10 Septemvrie 1845, p. 255-256; Nr. 66/14 Septemvrie 1845,
p- 259-261; Nr. 70/28 Septemvrie 1845, p. 281 bis-283 bis.
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(p. 14)? In asiduele noastre cautari prin periodicele vremii nu am gisit nici un anunt in acest sens si nici
arhivele nu furnizeaza vreo informatie care sa confirme aceasta. Cu acelasi ton categoric, ce nu admite
contrazicere, Badescu pretinde cd ,,Szthmari va fi credincios acestui procedeu [calotipia, n.n. A.S.L]
aproximativ un deceniu” (p. 14). Daca ar fi lucrat atat de mult timp fotografii folosind sistemul lui William
Henry Fox Talbt bazat pe principiul negativ-pozitiv pe suport de hartie, ar fi fost cazul sa se pastreze mai
multe exemplare decat cunoscutul putfo din ghips cu bratele rupte (semnat si datat de autor alaturi de
precizarea ca este primul sdu succes). Caci, de vreme ce au ajuns pana la noi atitea clisee pe sticla si copii
ale acestora, e greu de crezut ca toate exemplarele executate prin procedeul calotipiei sa fi disparut, in chip
misterios. Chiar daca admitem ca mare parte din fabuloasa arhiva iconografica si colectie a artistului a
disparut in timpul bombardamentului german din 24 august 1944, daca ar fi practicat pe scara larga calotipia
o perioada atat de lungé, este imposibil ca exemplare din productia sa sa nu se pastreze in diferite colectii, la
beneficiarii activitatii sale de fotograf profesionist. Cu acelasi aplomb nefondat, Badescu lanseaza o afirmatie
deosebit de periculoasa: aceea ca imaginile din Albumul Crimeii, executate in 1854, ar fi fost rodul
calotipiei, tehnica deja vetusta dupa 1851, cand aparuse procedeul colodiului umed pe suport de sticla, foarte
eficient prin claritatea si profunzimea sa — ce nu puteau fi comparate cu relativa opacitate si flu pictural al
cliseului pe hartie devenit transparent prin tratarea cu grasime — cit si pentru posibilitatea de fi copiat intr-un
numar, practic, nelimitat de exemplare. Faptul cd maestrul isi imprima cadrele luate pe front, la Oltenita si
Silistra, pe hartie tratatd cu sare — ce fusese folositd si de calotipisti, dar care subzistd o vreme cu aceea
tratatd cu albumind — nu este un indiciu ca folosea calotipia. Iar imperfectiunile aparute pe placa de sticla pe
care a fost imortalizatd Carantina de la Oltenita (reprodusa la p. 20) ar fi putut si-1 dumireasca pe autor
asupra suportului folosit de Szathmari. Calotipul nu este produsul final ci doar etapa intermediara, cliseul.

Ernest Lacan cunoscut critic al fotografiei abia nascute si redactor al revistei ,,La Lumiére”, organul
Societdtii Franceze de Fotografie, nu a scris o carte ,,dedicatd razboiului din Orient”, asa cum pretinde
Biadescu (p. 14) ci, in 1856, a publicat volumul Esquisses photographiques. A propos de 1’Exposition
Universelle et de la Guerre d’Orient, facand un fel de istorie a noii tehnici a artelor vizuale, cu accent pe
folosirea ei pe front si prezenta ei pe simezele expozitiei. De unde stie Badescu faptul ca Szathmari ,ii
povestise aventurile de pe campul de lupta, cu lux de amanunte, lui Ernest Lacan” (p. 14)? Lacan nu
specifica in cele 12 pagini ce i le dedica artistului bucurestean® — din cele 219 ale cartii — ci ar fi fost vorba
de un interviu, asa ca aceasta afirmatie este o fantezie. De altfel, ne Indoim ca Badescu a vazut si a consultat
acest volum, care nici micar nu figureaza la bibliografie!

Autorul are Indoieli ca plasticianul a fost distins cu un ordin de catre sultan atunci cand s-a aflat in
suita domnitorului Alexandru loan I in vizita protocolarad la Sublima Poarta. Chiar se intreaba ,.,E posibil ca
Szathmari sa fi fost decorat cand a fost la Constantinopol in 1860 si 1864 (...)?” (p. 16). Or, presa din
Bucuresti, anunta cu fatuitate ca el a fost singurul civil din anturajul domnesc rasplatit cu Ordinul Medjidie
clasa a IV-a*. Distinctiile pe care le obtine la Expozitiile Universale din 1867 de la Paris si cea din 1873 de la
Viena, nu purtau numele ,,medalia «Exposition Universelle Paris» (p. 24) sau ,,medalia «Weltausstellung
Wien»” (p. 28) ci acesta era textul scris pe toate medaliile acordate premiantilor la diversele categorii de
articole prezentate cu acea ocazie. In primul caz primise o mentiune onorabild’ iar la cea de-a doua a fost
distins, in cadrul Grupei XII ,,Arte grafice si desemnuri industriale”, cu medalia de merit pentru ,,vederi
fotografice locale”. Preluand numele ordinelor si medaliilor direct dupa cartoanele de fotografii pe care
laureatul le compusese spre a se prezenta clientelei cu toate onorurile primite — ce-1 recomandau pentru
valoarea executiei si seriozitatea firmei —, Badescu nu a facut cercetari paralele in arhiva spre a le cunoaste
exact numele si importanta. El a consemnat, pur si simplu, ceea ce a gasit tiparit pe spatele cartoanelor in
chip de reclama. De aceea, autorul nu stie cd, in 1865, la Expositiunea Artistilor in Viatd organizata la
Bucuresti, Szathmari primeste medalia clasa a I1I-a iar in 1868 capita aceeasi distinctie’. In schimb, in 1867
nu putea fi medaliat pentru ca 1n acel an nu avusese loc acea manifestare artistica...

Un sfant nu era chiar un pret modic, asa cum afirma autorul (p. 19).

3 Ernest Lacan, Esquisses photographiques. A propos de I’Exposition Universelle et de la Guerre d’Orient, Paris, 1856,
p. 155-167.

* La Voix de la Roumanie, no. 48/10 Octobre 1864.

> Laurentiu Vlad, Imagini ale identitdtii nationale. Roménia la Expozitiile Universale de la Paris, 1867-1937, Bucuresti,
2001, p. 175.

8 Raportul membrilor juriului international din partea Romaniei asupra recompenselor acordate de cdtre juriul international
exposantilor romdni, in Pressa No. 183/24 August 1873.

7 Adrian-Silvan Ionescu, Miscarea artistica oficiald in Romadnia secolului al XIX-lea, Bucuresti, 2008, p. 88, 109.
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Ne mird fraza: ,,Deducem ca utiliza aparate diferite, cu performante diferite” atunci cand vorbeste
despre panoramele Bucurestilor (p. 25). Pentru oricine se ocupa de istoria fotografiei este bine stiut ca orice
fotograf dispunea de mai multe aparate, de diverse dimensiuni — unele gigantice, daca le comparam cu acelea
compacte aparute in anii 40 si cu acelea de azi. Aceasta pentru cd, pentru orice cadru, erau facute copii de
contact astfel ca, pentru o poza de 30 x 40 cm folosea o camera putin mai mare decat acea dimensiune. Asa
ca deductia lui Badescu nu are nici un temei decat, poate, pentru Incepatori si ageamii.

Ce rost avea sd mentioneze cd, pentru executarea fotografiilor din timpul ceremoniilor incoronarii, din
1881, ,,a luat pe langa sine si pe rudele sale, fotografii Franz Duschek si Andreas D. Reiser” (p. 31) cénd,
intr-o notd minuscula — la propriu, caci nu poate fi parcursa decat cu lupa, fontul fiind ales parca special spre
a nu fi cititd, nici ea, nici restul celor 5 surate (cici, intr-un text de aproape 10 pagini nu sunt decét 6 note
nesemnificative!) — se face precizarea ca doar Duschek era ruda prin aliantd?!? Afirmatia, ca si nota se cam
anihileaza reciproc, mai ales ca relatia de rudenie mai fusese explicata la o nota anterioara (2, p. 20).

Legendele imaginilor, ample si docte, se referd aproape exclusiv la cladiri si la trama stradald a
Capitalei — subiect In care ambii autori sunt specialisti (Oltean a mai coordonat un uvraj bogat ilustrat,
dedicat Bucurestilor®). Cand sunt comentate tipuri din popor se strecoari anumite inadvertente: este prea
putin probabil ca negustorii ambulanti — bragagiul si halvagiul — sa fie turci doar pentru cd poarta fes, mai
ales cd primul il are tuflit peste niste plete bogate, ceea ce nu aveau musulmanii care isi rddeau capul. lar
ceea ce pare fes la halvagiu este, de fapt, o céciuld. Apoi, camasa cu maneci largi, ilicul, poturile (pantalonii)
de aba si obielele in care sunt invelite pulpele negustorului erau comune targovetilor de pe aici si nu
mahomedanilor veniti din Orient. Apar uneori si explicatii ridicole — sau naive — precum ,,obiecte facute la
sat si utile ordsenilor precum roti de car, lazi (tronuri) de zestre, furci, greble, coase, etc.” (nu poate fi
precizatd pagina la care este acest comentariu pentru ca paginile cu ilustratii nu sunt numerotate). Targul
Mosilor era cea mai mare reuniune comerciala anuald a tarii si de acolo se aprovizionau in special taranii —
adica satenii cumpdrau de la sateni — si mai putin orasenii care, la fel ca in schitele lui Caragiale, veneau doar
sa se distreze — a se vedea ,,La Mosi...”, ,,Mosii (Tabla de materii)”.

La legenda uneia dintre imaginile cu Mitropolia ar trebui precizat cd vederea este luata dinspre sud-
vest si nu doar dinspre est, cum apare in album, céci este vizibil intregul perete de vest precum si pridvorul,
inchis cu obloane in acel timp. La paginile cu tipuri de targoveti si negustori se strecoard niste indicatii
gresite de identificare a acestora: actorul Dimitriadi se afld la stdnga nu la dreapta cum specifica autorii; la
fel, pe pagina alaturatd, otetarul se afla la stanga si iaurgiul la dreapta, nu cum apare in text.

Ar fi trebuit sd se faca precizarea cd portretul lui Szathmari de pe coperta a IV-a este executat de
confratele sdu vienez si bund cunostintd, Ludwig Angerer, devenit fotograf al curtii imperiale dupa ce, intre
1854-1856, a fost oaspete al Bucurtestilor si a imortalizat pe cliseul de sticla subiecte etnografice, atunci
cand orasul de capetenie al Valahiei fusese ocupat de trupele cesaro-craiesti.

Acest album — valoros prin calitatea si varietatea ilustratiei, mare parte inedita — ar fi meritat ceva mai
mult decat un articol de larga (si vaga!) informare, punctat de multe supozitii si erori dar consemnat cu ton
siftos ce ar voi sd dea iluzia ca vine de la un cunoscator al trecutului ce-si relateaza amintirile prin perdeaua
nesigura a memoriei, potrivit intr-un periodic de vulgarizare si nu intr-un volum festiv, apérut cu ocazia
bicentenarului maestrului documentarismului national, Carol Szathmari, si destinat unei cuvenite perenitati.
Din pacate, asa cum se prezintd, a fost o oportunitate pierduta!

Adrian-Silvan Ionescu

8 Radu Oltean (coordonator si ingrijitor), Bucuresti 550 de ani de la prima atestare documentard, 1459-2009, Bucuresti,
2009.
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