RECENZII

ELENA POPESCU, Misu Popp. Reprezentant al academismului romdnesc. Pictura religioasa si pictura laica,
Muzeul National Brukenthal, Sibiu, 2007, 294 p. +il.

Muzeul National Brukenthal a organizat, in cadrul manifestarii, deja de referinta, Sibiu — capitala
europeana 2007, expozitia retrospectiva a pictorului academist Misu Popp (1827-1892), primind cu aceasta
ocazie premiul ,,Margareta Sterian”, cea mai inalta gratificatie din tara noastra pentru creatie muzeografica si
plasticd. Volumul monografic care a Insotit expozitia reprezinta teza de doctorat a Elenei Popescu, sustinuta,
in 2006, la Universitatea Babes-Bolyai din Cluj-Napoca.

Autoare a numeroase studii de specialitate, cataloage de expozitii si proiecte curatoriale, Elena
Popescu s-a apropiat de opera lui Misu Popp cu ocazia cercetdrilor care au stat la baza expozitiei De la
Johann Martin Stock la Misu Popp. Academia de arta din Viena si artisti din Transilvania si Banat in secolul
al XVIlI-lea si al XIX-lea deschisd la muzeul sibian in 1997. Aprofundarea academismului din perspectiva
largita a metodologiilor istoriografiei de artd recente, analiza variantelor stilului de sursa vieneza in mediul
artistic romanesc, mai cu seama in zona Transilvaniei §i a Banatului, precum si faptul apartenentei pictorului
Misu Popp la momentul auroral al epocii moderne din Romania, la mijlocul secolului al XIX-lea, au scos la
lumina necesitatea reconsiderarii prolificului artist transilvanean.

Misu Popp nu a fost un novator sau un deschizitor de drumuri in pictura romaneasca, iar posteritatea
criticd a subliniat mai mult lipsurile operei sale decat calitatile care-l impun printre exponentii importanti ai
academismului romanesc din a doua jumatate a secolului al XIX-lea. Avand ca punct de pornire cele doud studii
clasice dedicate lui, cel al lui Virgil Vatasianu (1932) si cel al lui Ion Frunzetti (1956), autoarea relanseazi
situarea lui Misu Popp mai presus de maestrul si colaboratorul sau, Constantin Lecca, pe acelasi plan cu
Gheorghe Tattarescu, reprezentantul deplin al picturii academiste, si In proximitatea celui care face toate
demarcatiile intre medieval si modern in pictura romaneasca, Theodor Aman (Cuvdnt inainte, p. 11). Pe aceasta
tezd, autoarea construieste un studiu riguros, realizind o monografie impresionanta, cu aparentd definitiva.

Dupa cercetarea indelungatd de teren a picturii religioase aflate 1in bisericile din Muntenia si din
Ardeal, a lucrarilor existente in principalele muzee si realizarea inventarului celor aflate in colectiile
Muzeului Brukenthal (60 de tablouri), Elena Popescu prezintd gradat vastul material, in cadrul unei
amanuntite cronologii care releva, cu fidelitate, evolutia artisticd si personalitatea pictorului. Volumul
dezbate, in preambulul primelor doud capitole, cadrul factual si teoretic al picturii romanesti de la 1800 pana
la Theodor Aman, facand o analiza a transformarilor ideologice si estetice aparute in aceasta perioada, bazata
pe studiul exhaustiv al cronicilor, cataloagelor, studiilor §i monografiilor care au tratat subiectul in
istoriografia de artd romaneasca.

Dupa ampla prezentare a perioadei de multiple prefaceri si interferente din arta romaneasca,
delimitand aria noii orientari, influentatd de Biedermeier-ul vienez si de un romantism difuz, in care se
integreaza si Misu Popp, studiul exploreaza genul cel mai intens practicat din creatia acestuia, pictura
religioasd. Sunt prezentate selectiv 184 de ilustratii, comentate pornind de la descrierea monumentului
istoric, a programului iconografic, a compozitiei scenei religioase, a iconostasului si a icoanelor. Discursul
se subimparte in trei capitole: bisericile pictate in colaborare cu C. Lecca (1850-1864), frescele si iconostasele
din Muntenia si Ardeal pictate individual, analiza scenelor si tablourilor cu temi religioasa. In comparatia

! Studiu monografic imbogitit de Ton Frunzetti in volumul siu de sintezd Pictura romdneascd in secolul al XIX-lea, aparut la
Editura Meridiane, in 1991.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie noud, tom 2 (46), p. 227-238, Bucuresti, 2012
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celor doi mesteri, autoarea aprofundeaza opiniile inaintagilor, G. Oprescu si I. Frunzetii, si argumenteaza
superioritatea pictorului bragsovean prin contactul cu modelele mai avansate prilejuit de studiile la Academia
de artd Sf. Ana din Viena. "Desi era considerat de critica secolului XIX drept un academist sobru si calculat,
prin arta sa religoasd artistul impune nu att solutii iconografice cat mai ales stilistice preluate din pictura
occidentald, reusind astfel sd influenteze peren pictura romaneasca de biserica” (p. 110).

Un capitol interesant, desi de mai mica intindere, este cel intitulat ,,Contingente stilistice si tematice
europene in pictura lui Misu Popp”. Pentru relevarea principalelor surse de inspiratie din arta religioasa a lui Misu
Popp sunt prezentate comparativ cateva compozitii cu teme religioase similare din arta europeana: gravurile lui
Gustave Doré (cu cea mai mare pondere), ale lui Diirer, pictura lui Rubens, Rembradt, a pictorului austriac Johan
Rottmayr. Maniera in care artistul abordeaza pictura religioasa, raportandu-se la prototipuri, este aceea in care
imaginea trebuia sd impresioneze, ,,venind cu o monumentalitate si o anume retoricd a gestului, un demers
apropiat de baroc, bine adaptat spiritualitatii ortodoxe, in ansamblul scenei” (p. 212).

Cealalta parte a creatiei lui Misu Popp, pictura laica, este analizatd pe larg, pornind de la portret,
capitolul cel mai consistent, continuand cu peisajul, natura statica, alegoria, scena mitologica si istorica.
Portretistica este genul in care si-au facut simtite cele mai novatoare tendinte pe care pictorul le-a asimilat
din mediul artistic al timpului, ca si cele mai inalte calitati ale plasticii sale. Autoarea analizeaza, cu acribie si
acuratete, caracteristicile si ponderea influentelor clasicismului, stilului Biedermeier si ale romantismului in
portretele si autoportretele pictate de acesta, precum si in portretul istoric, de care artistul s-a apropiat
realizand ,,Pantheon”-ul personalitatilor istorice romanesti. ,,Potretele sale, realizate sub influenta stilului
Biedermeier vienez si a atmosferei romantice a picturii italiene, au fost create Intr-o manierd personala,
lasand o profunda impresie, chiar si in zilele noastre, prin fina executie, in timp ce idealizarea delicatd a
figurilor oferd o viziune completd a sentimentalismului nu departe de influentele artei engleze” (p. 216).

Studiul Elenei Popescu aduce, fata de stadiul cercetarilor anterioare, date importante n cunoasterea
subiectului: cronologia picturii religioase a lui Misu Popp, identificari ale unor lucrari, stabilirea influentelor
stilistice si tematice care au marcat arta acestuia, catalogarea picturii laice in acord cu standardele de specialitate
(data, dimensiune, tehnicd, numar de inventar §i bibliografie), consideratii privind ierarhizarea unor lucréri in
ansamblul operelor artistului. Temeinica cercetare pe teren, valorificarea patrimoniului si a unei bibliografii de
specialitate exhaustive, scriitura ngrijitd, precum si calitatea autoarei de a orchestra intregul material, fac din
monografia dedicata Iui Misu Popp o realizare remarcabila in istoriografia de arta romaneasca.

Virginia Barbu

MINOLA IUTIS, Portretul de sevalet in pictura romdneasca din prima jumatate a secolului al XIX-lea in
patrimoniul Muzeului de Arta lasi, Editura Palatul Culturii, lasi, 2010, 200 p. + il.

Aparut sub semnatura Minolei Iutis, muzeograf in cadrul Muzeului de Arta Iasi, cu ocazia implinirii a
150 de ani de la infiintarea primei pinacoteci nationale (Iasi, 1860) in conditii grafice excelente la Editura
Palatului Culturii din Iasi, acest volum nu poate decat si ne bucure. In primul rand, pentru ci este un catalog
exhaustiv de colectie — publicatii cu un astfel de specific au aparut mai rar, post 1989, dar si pentru ca ,prezinta
intreaga colectie a pictorilor primitivi autohtoni si strdini aflati in patrimoniul Muzeului de Arta lasi” (p. 7). Din
bibliografia cercetata rezulta lipsa unor astfel de cataloge dedicate galeriei de ,,primitivi” din muzee.

Catalogul a fost precedat de o expozitie deschisa la Muzeul Unirii (2010), cu ocazia simpozionului
organizat de Institutul de Heraldicad si Genealogie ,,Sever Zotta” si intitulatd ,,Portretul de sevalet in Tarile
Roméne la inceputul epocii moderne”. In expozitie figura o selectie de portrete, parte dintre acestea fiind
expuse pentru prima data Intr-un spatiu public.

Volumul a fost conceput in doua sectiuni, capitolele dedicate fiecarui artist, dispusi n ordine
alfabetica, fiecare beneficiind de o fisa biografica, urmatd de lucrarile atribuite sau semnate de pictorul
respectiv, precum si catalogul celor 62 de lucrari inventariate. Cele 16 capitole dedicate ,,zugravilor de
subtire si pictorilor autohtoni” se deschid cu autorii anomini, urmeaza in ordine Baron von Aretin, Gheorghe
Asachi (1788-1869), Ion Balomir (1749-1882), Anton Chladek (1794-1882), Ienaki Ionagcu, Johann Kohler
(1807-1848), Constantin Lecca (1807-1887), Gheorghe Lemeni (1813-1848), Niccolo Livaditti (1804-1860),
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Gheorghe Nastaseanu (1812-1864), Constantin David Rosenthal (1820-1851), Giovanni Schiavoni (1804-
1848?), Joseph-August Schoeft (1778-1860), Ludovic Stawski (1807-1887) si Karol Viale.

Desi aflate intr-o stare de conservare nu tocmai bund, o serie de reproduceri au fost totusi incluse in
volum. Ele pot spori volumul de informatii ce tin de domeniul istoriei, genealogiei, istoriei costumului, fapt
semnalat si de catre autoare in textul introductiv.

Luat in ansamblu volumul se constituie cu precadere intr-o istorie ilustratd a boierimii si burgheziei
moldave contemporane inceputului de secol XIX — portrete de aparat, bust, portrete de grup. Acestea sunt de
altfel majoritare. Din tematica fac parte si pictura istorica — portrete de voievozi, sau copii dupa vechi maestri
(Gheorghe Asachi), o copie dupa Guido Reni, Portret de fata (Beatrice Cenci, inv. 1540) si Portretul unui
cardinal (inv. 138).

Datorita faptului ca portretul de sevalet a fost apreciat de catre protipendada, in ambele Principate,
astdzi suntem in posesia unor importanti martori iconografici privind chipurile reprezentantilor acesteia.

Volumul de fata se prezinta ca un foarte bun instrument de lucru si o ldudabila completare a fenomenul
portretisticii primei jumatati de secol XIX 1n ambele Principate.

Conceptia grafica eleganta avand copertd cartonatd si ilustratii de buna calitate (imagini de ansamblu si
detaliu), il fac accesibil si amatorilor de artd, nu doar cercetatorilor, carora le este destinat in primul rand.

Ruxanda Beldiman

STEFANIA CIUBOTARU, Viata cotidiand la Curtea Regala a Romaniei (1914-1947), Ed. Cartex, Bucuresti,
2011, 554 p. +1l.

Asa o carte de istorie poate furniza informatii in afara domeniului ei strict de aprofundare a
evenimentelor unei epoci sau a prezentarii monografice a unui personaj ilustru din sfera politicii, diplomatiei
sau armatei. Istoricul de artd cu oarecare aplecare spre documentarism poate, eventual, gasi referiri la diversi
plasticieni ce si-au pus maiestria in slujba unui cap incoronat sau la opere ce au avut drept subiect momente
epocale din trecutul glorios al patriei. Dar, cam atat! In cartea despre care tratim mai jos se impleteste, in
chip armonios, istoria cu istoria artei in ampla analiza facutd de autoare vietii dusd de familia domnitoare.
Inclinatia spre arte a reginei Maria si orientarea ficutad de ea programului Curtii spre o existentd condusi
dupa precepte estetice constituie firul calduzitor al intregului uvraj dupa a carei lecturd un istoric de artd cu
specializare n epoca romaneascd modernd se va gasi mai imbogatit.

Stefania Ciubotaru se ocupa de Familia Regald a Roméaniei de multa vreme iar activitatea dusa sub
arcadele Muzeului Cotroceni a apropiat-o, In mod firesc, de fostii locatari. Prezentd la majoritatea
congreselor si sesiunilor de comunicéri ce aveau drept tema Casa Regala sau pe unul dintre membrii acesteia,
domnia sa a avut totdeauna interventii interesante care prefigurau incununarea preocuparilor sale cu aceasta
monumentald lucrare de 554 pagini — initial o stralucitd teza de doctorat — Viata cotidiana la Curtea Regald a
Romaniei (1914-1947).

Inca din introducere, autoarea defineste viata cotidiani si o diferentiazd de viata privati. Se face
precizarea ca intre existenta publica si cea privatd existd o constantd interdependentd. Tot acolo, autoarea
enumera sursele folosite pentru documentare, inedite si edite, un impresionant material de arhiva (Fondul
Casa Regald, fondurile personale Bratianu, Argetoianu, Stirbey, Starcea, precum si Fondul St. Georges de la
Biblioteca Nationald), urmat de presd si de memorialisticd. Introducerea este, de fapt, un amanuntit studiu
istoriografic al subiectului, lucru pe care multi dintre autorii zilelor noastre nu-l mai intreprind, ca si cand ar
fi primii destelenitori ai acelui subiect.

In Capitolul I sunt ficute portretele membrilor celor trei familii regale din intervalul stabilit.
Prezentarea acestor chipuri este palpitantd si se citeste cu mult interes, fiind judicios punctata de citate din
memoriile protagonistilor. Dat fiind ca perioada tratatd incepe cu anul 1914, nu ar fi fost rau ca in lucrare sa
fie prezentata, fie si tangential, viata la minuscula curte de la Arges unde se retrasese regina Elisabeta dupa
moartea regelui Carol L.

Sunt oferite amanunte interesante si picante: Elena Lupescu era femeie de moravuri usoare; principesa
Elena lipseste 9 luni de langa printul mostenitor in primii 2 ani de casnicie iar dupa revenirea de la Palermo,
dupd moartea tatdlui ei, regele Constantin al Greciei, se inchide in dormitor si-si refuza sotul; e explicata
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cauza confuziei creatd in presa strdina in privinta numelui Duduiei, acela de Magda si nu cel real, de Elena,
din cauza slabei documentari a ziaristei care afirma ca aceasta fusese caldreata de circ!; cand se stabilisera la
Paris, in 1926, Carol Caraiman si companioana sa duceau o viata simpla, facandu-si singuri gospodaria, pana
sd angajeze o cameristd si o bucatireasa; casatoria celor doi din 1947 pare a fi fost precipitatda de siretlicul
Duduiei care mima boala incurabila spre a-1 hotdri pe Carol sd legalizeze relatia; remarcabild clarviziunea
printului mostenitor — care ascundea, de fapt, si o nota de egoism — cand afirma ca ,,in 20 de ani, Romania, ca
toate celelalte tari, va fi republicd; de ce sd fiu Tmpiedicat atunci sa trdiesc cum vreau”. Este amuzanta
caracterizarea facuta de regele Ferdinand fiului sdu ,,Carol este ca svaiterul: excelent dar cu prea multe
gauri”. La fel de elocventa este caracterizata principesa Elisabeta de mama sa, regina Maria, drept ,,un fel de
statuie vie”.

Autoarea afirma, cu justete, ca afectiunea aratatd de cuplul regal Maria-Ferdinand progeniturilor nu a
putut compensa educatia acestora: parintii ,,nu au fost mari educatori” iar curtea a reprezentat ,,un mediu
delasitor in care fiecare copil regal a crescut in voia lui”. De aici carentele in educatia lor. in fragmentul
dedicat relatiei Carol II-Elena si fiul lor, regele Mihai, se trateaza foarte mult despre educatia copilului: desi a
vorbit cu oarecare greutate dovedea precocitate n alte domenii (fotografia la 3 ani, calarea la 4 si conducea
0 masina la 6 ani).

Interesantd procedura prin care, pentru anularea casatoriei de la Tohani a printului Nicolae cu loana
Dolette, C. Argetoianu, 1n calitatea sa de ministru de interne, a dispus confiscarea registrului starii civile din
acea localitate, copierea sa integrald — mai putin pagina care continea actul de casatorie —, returnarea copiei la
primarie, predarea originalului regelui Carol II si destituirea primarului.

Capitolul 11, Venituri si cheltuieli la Curtea Regald, abunda in detalii privind acest aspect prea putin
abordat de alti cercetdtori dar foarte important pentru viata zilnica de la resedintele suveranilor. Urmatorul,
Locuinta Familiei Regale, completeazd imaginea deja cunoscutd a resedintelor si explica interesul reginei
Maria pentru artele decorative §i pentru impunerea propriului stil in tot ceea ce facea. Acest capitol este cel
mai interesant pentru istoricul de artd si reveleaza, in amanunt, planimetria, decorul exterior si interior,
mobilierul si colectiile de artd, gradinile si imprejurimile pitoresti ale amplasamentului castelelor de la
Cotroceni, Peles, Pelisor, Foisor, Copaceni, Scroviste, Bran, Balcic si Mamaia. Aprecierile sale si unele
informatii inedite descoperite 1n arhive si note memorialistice aduc importante completari unor lucrari, mai
vechi si mai noi, dedicate exclusiv acestui subiect, cum ar fi Le Chdteau de Peles a Sinaia de Calin
Demetrescu (in Revue des Monuments Historiques, no. 168, Paris 1990), Castelul Peles, expresie a
fenomenului istorist de influenta germand de Ruxanda Beldiman (Ed. Simetria, Bucuresti, 2011), Castele,
palate si conace din Romdnia de Narcis Dorin loan (Ed. Fundatiei Culturale Romane, Bucuresti, 2001),
Castelul Bran. Resedinta a reginei Maria si a printesei Ileana (Ed. Tritonic, Bucuresti, 2003), Resedinte si
familii aristocrate din Romania, ambele de acelasi autor anterior mentionat (Ed. Institutului Cultural Romén,
Bucuresti, 2007), Palate si colibe regale din Romdnia. Arhitectura si decoratia interioara in slujba
monarhiei de Marian Constantin (Ed. Compania, Bucuresti, 2007).

Autoarea se avanta 1n analiza gustului si a rafinamentului imbracamintii in Capitolul 1V, Vestimentatia
la Curtea Regald. In preambul, este definiti moda si se identifici aportul imbracamintii la marcarea
statutului corect. Dintre toti membrii familiei, regina Maria era cea mai interesatd de vesminte pe care le
descria adesea 1n jurnal si in mai toate scrierile sale. Si nu numai pentru sine cat si pentru suitd caci, la
incoronarea din 1922 de la Alba lulia, suverana si-a dorit ca toate doamnele sd poarte anumite nuante, in
special auriu/argintiu, albastru-regal si mov pentru ca, asa cum spunea, ,,Nu doresc o incoronare moderna,
cum ar putea avea si altd regina. A mea sa fie in Intregime medievald.” Sunt enumerate toate casele de moda
celebre din strainatate, care furnizau toalete pentru regind, ca si acelea pentru rege, care erau mai mult firme
locale. Lipsesc insa referirile la uniformele militare pentru cad amandoi, atat Ferdinand cat si Maria, arborau
un stil personal in acest sens: in timpul Rézboiului cel Mare, suveranul purta la cingitoare un cutit de
vanatoare cu maner de corn in locul sabiei ori baionetei reglementare iar pe vreme rece punea un macferlan
cu lungd pelerina si nu mantaua ofitereasca obisnuita; la caciula de cavalerie, pe care adesea o purta, avea o
flama de postav terminatd n unghi si nu rotunda, ca la ceilalti cavaleristi; regina purta o tinutd semicazona
cand a intrat in Bucuresti, in parada victoriei, pe 18 noiembrie 1918, cu o pelerina atipica si o caciula de
forma mai mult ruseasca decat romaneasca. Nici la epoca urmatoare nu sunt date prea multe lamuriri despre
tinutele militare, atat de variate, pe care le-a instituit regele Carol al II-lea, care era mare amator de uniforme.
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Sunt aduse, pentru prima oara, la cunostinta regulamentele introduse, in 1931, pentru portul demnitarilor si
functionarilor superiori ai Curtii in diverse ocazii, la ceremonii ca si 1n serviciul de zi cu zi.

La etichetarea a doua portrete ale regelui Ferdinand (p. 323) se strecoara cateva erori: in fotografia din
stdnga, uniforma purtatd nu este aceea a Regimentului 4 Rosiori ci a unui general de cavalerie, in mare
tinutd, iar in cea din dreapta nu este vorba de uniforma Batalionului 1 Vanatori ci tot aceea de cavalerie, dar
de mica tinuta. In perioada cand au fost luate aceste cadre, Ferdinand nu era inci rege, ci print mostenitor si
detinea functia de Inspector General al Cavaleriei. Pe pagina urmatoare este un alt portret ce-1 reprezinta pe
monarh, dupa specificarea autoarei, ,,in uniforma de maresal al Armatei Roméne”. Si aici este o inadvertenta,
fiindca nu exista o tinutd anume pentru maresali ci, la uniforma de model reglementar pentru generali, se
purtau epoletii pe care, ca semn distinctiv, erau doua bastoane de maresal, Incrucisate, confectionate din
metal alb, spre a se diferentia de fondul auriu al galonului pe care erau aplicate.

Preocuparile pentru vestimentatia capetelor incoronate nu s-a incheiat, pentru autoare, odatd cu aparitia
acestei carti. Ca dovada a interesului pentru aceste aspecte — trecatoare dar atit de recompensante pentru privire
ca si pentru hranirea eului personal — sta recentul studiu Moda, stil si eleganta la curtea Regelui Ferdinand I,
semnat de dr. Ciubotaru in revista ,,ASTRA”, serie noua, nr. 3-4 (327-328)/2011, p. 26-39.

Capitolul V, Masa si alimentatia la Curtea Regala, ar putea constitui, singur, un best-seller, la fel ca
lucrarea lui Brillat-Savarin. Este consemnat orarul si meniul in vremea fiecarui rege. De la sobrictatea
proverbiala de la curtea primului rege al Romaniei, in timpul domniei nepotilor Ferdinand si Maria se
produce o schimbare radicald prin introducerea modei britanice de servire a mesei, mai lejera si mai
suculentd, 1n locul celei prusace, frugale si cazone. Astfel, in vremea lui Carol I se lua micul dejun la orele
6 a.m., un pranz usor la 12 (sau 1 p.m. cand se aflau, vara, la Sinaia) si cina la 18 pe cand urmasii sii luau
micul dejun la 9 si uneori chiar mai tarziu din cauza obisnuitei intarzieri a regelui, pranzul la 13,30, la
17 five o’clock tea si cina la orele 20. Pe mai multe pagini sunt prezentate meniurile mai multor dineuri
oficiale cum, la fel, pe urmatoarele pagini sunt date in extenso meniurile din vremea regelui Carol al II-lea.
Este furnizata o informatie interesantd dar si amuzantd privindu-l pe acesta din urma care, foarte exigent si
nu totdeauna multumit de ceea ce manca, facea observatii in condica de meniu ,,mai ales cand era bucatarul
Carol Hiittle de serviciu”. Meniul, relativ sarac, al suitei si al personalului inferior din administratia Curtii in
vremea domniei regelui Mihai I se explica prin starea de razboi, care impunea multe restrictii si privatiuni.
Nici masa regala nu era mai bogatd; dimpotriva, fatd de cea de la curtea bunicilor si a tatdlui sau, era chiar
frugala iar, in unele cazuri, s-ar putea spune ca masa regala era chiar mai saraca decat aceea a curtenilor (asa
cum s-a intdmplat pe 24 ianuarie 1942 cand, pentru suveran s-a servit salau cu unt, legume de sezon, salata si
clatite cu dulceatd in vreme ce suita a avut mamaligutd cu branza, chiftele marinate cu tarhon, piure de
cartofi, bavareza si cafea). De precizat cd unele dintre meniurile pastrate datau din perioada Postului Mare
sau a Postului Craciunului si atunci era firesc sa fie servite mancaruri in concordanta.

Acest capitol este abundent ilustrat cu meniurile, tiparite cu artd si purtdnd cite o imagine
reprezentativa pentru prilejul cu care au fost oferite respectivele dineuri. Unele sunt foarte simple, doar
dactilografiate pe un cartonas ce are in partea de sus stema regald in timbru sec. Dar, 1n alte cazuri, lista de
bucate este doar un element marginal in cadrul unei compozitii ample asa cum sunt meniurile pentru
incoronarea de la Alba Iulia din 15 octombrie 1922 — cu regele Ferdinand trecand calare pe sub un arc de
triumf, in fruntea cortegiului —, sau pentru ziua de nastere a regelui Carol al II-lea din 1938 — cu un peisaj
montan pe care se profileaza, majestuos, Castelul Peles. Curioasa din fire si gdndindu-se ca si cititorii cartii
sale ar fi curiosi sd afle ce gust aveau si cum se preparau anumite feluri de mancare servite la Curte, autoarea
consulta niste carti de bucate din epoca — pe H. Pellapart, pe Emile Guichard si C. Waygart — si ofera cateva
retete: caviar pe bilni si sos muslin. Astfel, gurmanzii isi pot satisface pofta suscitata de lectura savuroaselor
pagini de gastronomie regala!

Din Capitolul VI, Timpul liber la Curtea Regala, se vede ca, total diferit de rigidul rege Carol I pentru
care nu erau de conceput recreatia si distractia ci doar muncd-muncd-muncd, noii suverani aveau cate un
hobby pe care si-l cultivau ca orice om obisnuit: echitatie, picturd, fotografie, filatelie, studii botanice,
automobilism. Proiectiile de filme erau, de asemenea, una dintre atractiile mult gustate de familia regala.
Regina Maria ficea adesea, in Insemndrile zilnice (publicate, partial, in ultimii ani), multe referiri la
asemenea vizionari si comenta diverse pelicule care o incantasera, precum acelea ale lui D.W. Griffith (Way
Down East), Fritz Lang (Nibelungii, Dr. Mabuse), dar si multe filme western pe care, calatoria din 1926 in
Statele Unite, i le readuce in memorie cand strabate preeriile si Muntii Stdncosi. Unul dintre actorii preferati
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ai suveranei era germanul Konrad Veidt care interpreta personaje sadice, violente, periculoase, in filmele de
groaza expresioniste. Regele Carol al II-lea era chiar si mai pasioant de cea de-a saptea arta, avand proiectii
seara de seard, chiar cu mai multe filme deodatd, asa cum fisi nota in jurnal, comentand cu multd competenta
jocul actoricesc si subiectul ales pentru ecranizare. Autoarea face remarca: ,,Regele devenise dependent de
cinematograf.” Aprecia filmele romanesti si-si propunea sa-i incurajeze pe regizorii merituosi, precum pe lon
Sahighian. De Tudor Posmantir, fost operator in Serviciul Foto-cinematografic al Armatei in timpul
Rézboiului cel Mare si companion de drumetie in voiajul intreprins de principe in jurul lumii, in anul 1920 —
in urma céruia produce filmul documentar Peste mari si tari — devenit apoi seful Serviciului Cinematografic
al Casei Regale, era legat si din alte considerente: acesta i-o prezentase pe Elena Lupescu.

Tot aici sunt inserate niste interesante subcapitole dedicate caldtoriilor in tard si in straindtate ale
membrilor familiei regale, intre care voiajurile reginei Maria la Paris in 1919 si in America, In 1926, ocupa
pasaje insemnate, bine documentate si excelent ilustrate. Felul 1n care erau serbate Craciunul si Pastele la
Curte ofera subiectul unui alt subcapitol. Felicitdrile tiparite pentru acele ocazii si-au gasit locul potrivit in
iconografia cartii.

Din Capitolul VIII, Sanatate, boala si moarte la Curtea Regald, reiese ca suveranii sufereau ca orice
om; doar moartea avea o altd insemnatate si alte urmari decat intr-o familie obisnuitd. Ceremoniile funerare
pentru regele Ferdinand, in 1927, apoi pentru regina Maria, in 1938, sunt descrise in detaliu.

Lucrarea se incheie cu un capitol de concluzii si 0 ampla bibliografie foarte bine organizata.

Un cuvant trebuie spus despre bogata ilustratie ce valorifica la maximum Fototeca Muzeului National
Cotroceni, aproape necunoscutd marelui public, precum si imagini de la Arhivele Nationale si din colectiile
Muzeului International al Fotografiei de la Casa George Eastman din Rochester, statul New York. Selectia
este excelent facutd pentru a prezenta pe membrii familiei la diverse varste si In diverse ipostaze, atit la
ceremoniile curtii cat si in timpul liber, relaxdndu-se pe o terasa a castelului Peles, pe o pajiste din padure sau
pe o plaja de la mare. Astfel, o vasta colectie de imagini — unele inedite — este pusd in circulatie spre
beneficiul acelora care sunt interesati de destinul familiei regale.

Autoarea nu se limiteazd doar la familia domnitoare ci insereaza si portretele unora dintre rudele si
prietenii acesteia — regii George al V-lea al Angliei, Constantin al Greciei, Alexandru al Iugoslaviei, Ernest
de Hessa, Maruca Cantacuzino, Martha Bibescu, Barbu Stirbey, colonelul Joseph Boyle —, sau al celor aflati
in slujba coroanei, precum arhitectul Paul Gottereau sau creatorii de moda Jean Patou, Redfern, Paul Poiret si
Coco Chanel, completand astfel panorama unei lumi. Din pacate, calitatea tiparului lasa mult de dorit. Acest
fapt este compensat totusi de rigoarea cu care autoarea a intocmit lista ilustratiilor, fiind atentd la
identificarea corectd a personajelor, la datare si la specificarea provenientei acestora (lucru pe care, din
nefericire, multi autori il ignord). O regretabild lipsa este aceea a indicelui de nume ce, la o lucrare de
asemenea anvergurd, se cerea, cu necesitate, pentru a depista, cu usurintd, personaje si locuri despre care e
vorba in interior.

Ne bucura faptul ca, desi inca tdnara, autoarea nu a cazut in pacatul abordarilor conceptuale de care
sufera majoritatea colegilor sdi de generatie care din iconoclasm ori din dorinta de a fi originali — sau, mai
sigur, dintr-o lipsd de entuziasm pentru studierea surselor — evitd prezentdrile detaliate ale faptelor si
descrierile savuroase, investite cu valente literare, ce conferd agreabilitate lecturii si o mai largd difuzare a
informatiei. Fara a avea studii de specialitate Tn domeniul istoriei artei, autoarea s-a ,,perfectionat la locul de
muncd” si a putut elabora o lucrare consistenta in analize plastice si judecéti de valoare pertinente, ceea ce-i
face mare cinste.

Viata cotidiana la Curtea Regald a Romaniei (1914-1947) a Stefaniei Ciubotaru este o lucrare
merituoasd menitd a completa istoria evenimentiald — fie ea politica, fie diplomaticd sau militara — cu
imaginea fireascd, umand, a suveranilor, pigmentata cu bucurii si tristeti obisnuite, aidoma oricaruia dintre
supusii lor, dar si cu fala, stralucire si sublimul specifice ambiantei aulice.

Adrian-Silvan Ionescu

DOINA LEMNY, Lizica Codréano, une danseuse roumaine dans |’avant-garde parisienne, Fage Editions,
Lyon, 2011, 116 p. +1l.
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Un oval pur desenat, oriental glefuit, cu trasaturi indulcite de tenul creol si ochii luminosi, figura
Lizicai Codreanu (1901-1993) a ramas in istorie prin cateva fotografii memorabile: captiva in ,,Jaboratorul
sculpturii moderne”, asimilatd atmosferei serene a atelierului lui Brancusi, si in geometria exuberanta a
costumelor si decorurilor ,,teatrului in culori” inventat de Sonia Delaunay. Cu un parcurs individual atipic,
independent, dezvoltand o conceptie proprie a miscarii sub imperiul inspiratiei aparute la interferenta artelor,
fard a straluci printre ,,stele” de talia unor dansatoare ca Isadora Duncan, Loie Fuller sau Martha Graham,
Lizica Codreanu s-a aflat in centrul artistic parizian in anii 20, colaborand cu mari artisti ai avangardei
europene: Constantin Brancusi, Erik Satie, Sonia Terk-Delaunay, Fernand Léger, Tristan Tzara, Marcel
Mihalovici, Darius Milhaud.

Din cele cateva marturii ale vietii sale — un puzzle incomplet format din fotografii, secvente de film,
programe de spectacol, articole de ziar si scrisori — Doina Lemny incearca, in cartea sa Lizica Codréano, une
danseuse roumaine dans [’avant-garde parisienne, sa contextualizeze toate datele cercetdrii, asumandu-si
anevoioasa sarcina de a recreea o existenta.

Interogatiile asupra creatiei tinand de o arta efemera, relationarile dansatoarei cu mediul in care toate
artele concura la un spectacol ,.total”, dupa modelul baletelor ruse, importanta frecventarii, impreund cu sora
sa, sculptorita Irina Codreanu, atelierului brancusian, precum si evenimentele existentiale care au conturat un
destin aparte, au stat la baza cercetarii. Autoarea oferd o perspectiva bogatd subiectului, de o coerenta
substantiald in raport cu incercarea anterioard a monografiei dedicate Lizicii Codreanu?, realizand o lucrare
ce extrage din istoria personald a dansatoarei semnificatii mai largi ce lumineaza din noi unghiuri intreaga
epoca. Cartea este structuratd in sase capitole, urmarind o desfasurare cronologica, ilustratd cu materiale
documentare Tn mare parte inedite, provenind din arhiva personald a lui Francois Fontenoy, fiul Lizicai
Codreanu. Instrumentele de lucru precum cronologia, punctata cu ilustratii adecvate, indicele si o bibliografie
care denotd interesul genuin al autoarei pentru fenomenul dansului modern, adaugd elegantei biografiei
rigoarea stiintifica.

Urmarind evolutia artistei din tinerete, primul capitol, Bucarest, le réve de la danse, prezinta ambianta
culturala a Micului Paris, inainte de Primul Razboi Mondial, familia de buna conditie a Lizicai si cadrul
seratelor artistice in care debuteaza aceasta. Autoarea creeaza un tablou sintetic al mediului artistic roménesc
din care au descins nume importante ale avangardei europene, evidentiind relatiile stranse cu civililizatia
franceza, Inregistreaza situatia invatdmantului artistic romanesc si a dansului, neorganizat intr-un sistem la
acea data.

Ajunsd la Paris in 1919, Lizica Codreanu ia contact cu comunitatea romaneascd prin intermediul
compozitorului Marcel Mihalovici, care 1i va face legaturile cu personalitati ale literelor si artelor din
cercurile in voga care prizau muzica si dansul. Prin intermediul acestuia surorile Codreanu il vor cunoaste pe
Brancusi, In 1922, devenind oaspeti permanenti ai atelierului, apropiati care vor purta cu maestrul lor o
corespondentd asidud timp de treizeci de ani. Prietenia celor trei, carora Brancusi le rezerva intotdeauna o
primire calduroasé in atelier, tratandu-i ca pe niste ,,copii de suflet”, va fi evocata pe parcursul intregii carti.
In acest capitol, intitulat Paris, le début d une nouvelle vie, sunt concentrate cele mai importante realizari ale
artistei, de la aparitia, in 1921, care o impune ca interpreta la serata inaugurarii Universitatii cinematografice,
pana la consacrarea sa, in 1926, cu ocazia filmului Le P tit Parigot de René le Somptier, al carui afis a facut
istorie prin figura de ,,garcon manqué” a Lizicdi si prin costumul zigzagat, creat de Sonia Delaunay, ,,qui
semble lui donner des impulsions vives comme des éclaires” (p. 62).

Colaborarea cu Sonia Delaunay a fost una dintre cele mai fructuoase aspecte ale carierei sale, alaturi
de rolul de ghid spiritual si afectiunea paternald pe care Brancusi i-a ardtat-o constant. Aprecierea din partea
Soniei, care vedea in Lizica ,,0 eliberatoare a imaginatiei”, a antrenat nu numai o incercare de adaptare la
costumele si decorurile futuriste, din perspectiva interpretarii, dar i o aprofundare a creatiei coregrafice ca
fortd particularda de expresie, ducdnd la o limpezire si rafinare a stilului sdu de dans. Prezentarea
evenimentelor la care a participat, descrierea relatiilor cu personalitatile cu care s-a intersectat in perioada de
maxima activitate, sunt sustinute de ecourile elogioase din presa timpului (Comoedia, Gazette des Sept Arts,
Le Figaro) si prin analiza programelor de spectacole, printre care ineditul afis creat de Larionov al carui desen
cubist este o perfectd ilustrare a migcarilor descompuse din coregrafia Lizicai (Grand bal travesti/transmental,
salle Bulier, 23 februarie, 1923). Doina Lemny reuseste sa lumineze episodul enigmatic al colaborarii

2 Dragos Morarescu, Lizica Codreanu si avangarda pariziand, Bucuresti, Aritmos, 2002.
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neconcretizate cu Fernand Léger, neclar in corespondenta lor, intuind inapetenta Lizicdi pentru rigiditatea
decorurilor cubo-futuriste ale lui Léger si preferinta pentru costumele Soniei Delaunay.

Analizand avangarda din launtrul experimentalismului care a facilitat imprumuturi ale limbajelor intre
domeniile literaturii, artelor si spectacolului, Doina Lemny este interesatd de domeniul dansului reflectat in
sculpturd, tema provenitd din gandirea esteticd a finelui de secol XIX. Admirand sculpturile care rezolva
dificila ecuatie dintre densitatea materiei amorfe si fluiditatea vitald a miscarii, cercetdtoarea subliniaza
importanta dansului in impulsionarea noilor reprezentari ale spatiului cucerite in epoca modernd. Numerosi
artisti — Rodin, Bourdelle, Brancusi, Duchamp-Villon, Arp, Pevsner, Gonzalez — au abordat subiectul sau au
integrat ideea dansului in conceptia spatiald a lucrarilor lor, autoarea aprofundand acest paralelism intre dans
si sculpturd intr-un articol recent intitulat Come scolpire la danza? La riposta di Brancusi’. Desi a fost
inconjurat de dansatoare, Brancusi nu a sculptat nici una. El nu face trimiteri directe la subiect, gasind aluzii
mult mai subtile pentru o artd pe care o admira.

Raporturile dintre Brancusi si Lizica Codreanu, sub aspectul contamindrilor dintre arte, se concentreaza in
episodul cooperdrii lor in vederea unei reprezentatii pe muzica lui Satie, Lizica dansand, Brancusi oferind
costumele, ambientul si imortalizarea prin fotografie. In opera lui Brancusi, o singura lucrare ar putea s-o
evoce pe Lizica, Vrajitoarea (1922), aparitie ineditd in opera scuptorului, ipoteza lansatd de Barbu Brezianu,
preluati apoi de Doina Lemny in volumul siu Constantin Brancusi', reluati si adancitd in cartea de fat.
Bazatd pe o observatie sagace, autoarea interogheaza raportul invers al relatiei, avansand ideea reflexiei
sculpturii in dansul Lizicai. Miscarile sale cand unduitoare, cand pietrificate (cubist) se integrau perfect
ansamblului sculpturilor lui Brancusi, de unde se poate deduce un mimesis al formelor brancusiene, la nivel
corporal, care a dus la cristalizarea unei nouvelle esthétique a [’origine du ,,regard” de Brancusi qui la
photographie alors qu’elle exécute une performance a l’atelier sur les Gymnopédies d Erik Satie (p. 35).

Capitolul L’Aventure orientale descrie perioada de cotiturd din viata artistei, incepand din 1926, anul
casatoriei cu Jean Fontenoy — jurnalist, romancier, traducator, comunist inveterat, consumator de opiu.
Plecarea in China, nasterea fiului Francois Fontenoy, lungi célatorii de cunoastere a traditiilor locale ale
dansului oriental, imbolndvirea de malarie, descoperirea filosofiei buddhiste si a practicii yoga, sfarsitul
mariajului nefericit — Tnlantuirea toturor aceste evenimente, intr-un rastimp de aproape zece ani, au schimbat
destinul Lizicai Codreanu, pundnd capat pasiunii sale pentru dans. Depasirea maladiilor trupului si ale
sufletului prin yoga a determinat-o sa reflecteze asupra unei metode originale de vindecare, in care se topeau
cunostintele de anatomie, experientele dansului modern, practicile populare de vindecare din cultura de
origine. Doina Lemny evoca aici legaturile dintre Roménia si India si, desigur, atmosfera atelierului in care
Lizica a fost adesea martora reflectiilor lui Brancusi despre Milarepa.

In 1938, Lizica deschide la Paris primul cabinet psihosomatic, o intreprindere de pionierat la acea data,
cu rasunet imediat, aga cum rezultd din articolul aparut in revista Vogue, in august 1938, Hatha-Yoga et la
beauté. Metoda Lizicai, adaptata fiecarui pacient in parte, asistatd si de personal medical, a adus cabinetului
faima si o galerie Intreagd de celebritati: Olivia de Havilland, Peter Ustinov, Eugen lonesco, dirijorul Charles
Munch, ministrul Paul Reynaud, printesa Grace de Monaco, ducele si ducesa de Windsor, contele si contesa
de Paris, familia Ricci, Coco Chanel si altii. Intr-o lucrare de circulatie academica, intitulatd Sagesse et folie
du corps. Préface a une psychologie des visceres, Lizica Codreanu incearca impreuna cu scriitorul Franco
Lucentini sa sistematizeze practica sa, combinand estetica si terapia, Impreund cu noile achizitii ale
psihologiei si psihanalizei, in plin avant in acea perioada.

Cartea Doinei Lemny este un tablou veridic al epocii, in care diverse aspecte ale realitatii culturale si
umane se lumineaza reciproc, pe fundalul peisajului social-politic.

Imaginea de ansamblu a avangardei artistice europene este completatd prin traseul artistei care
polarizeaza, in manifestarile efemere ale dansului, cele mai novatoare tendinte ale artei moderne. Figura lui
Bréncusi iese adesea la suprafatd ca un leitmotiv subteran, ca un curent greu de joasa frecventa, relevat in
momentele de cumpana ale vietii artistei, ca un adevarat ghid spiritual, ascuns in templul sdu din centrul lumii
artistice din prima jumaitate a secolului XX. Scriitura alerta §i cizelatd, impreuna cu o prezentare grafica de
exceptie, fac din Lizica Codréano, une danseuse roumaine dans [’avant-garde parisienne o lecturd
pasionanta si fructuoasa.

3 In catalogul expozitiei Canova e la danza, Museo ¢ Gipsoteca Antonio Canova, Possagno, Treviso, 2012.
4 Constantin Brancusi, Paris, Oxus, 2005.
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Virginia Barbu

DOINA LEMNY, Brancusi & Gaudier-Brzeska. Points de convergence, L’Echoppe, Paris, 2009

Inceputurile artei moderne nu inceteaza si-i fascineze pe istoricii de arta. Perioadei efervescente de
pana la Primul Razboi Mondial i este dedicat si micul volum al reputatei cercetatoare a operei lui Brancusi,
Doina Lemny, despre Brancusi si Henri Gaudier-Brzeska. De asta datd autoarea se opreste asupra dialogului
pe care opera celor doi pionieri ai modernitatii in sculpturd — romanul Bréancusi, stabilit la Paris si Henri
Gaudier-Brzeska, francezul ajuns la Londra, disparut pe front la numai 23 de ani — I-a intretinut indirect. Cei
doi s-au intalnit in 1913 cu ocazia unei calatorii scurte a lui Brancusi la Londra, fara a avea ocazia sa se
cunoasca mai indeaproape. Doina Lemny reconstituie, sprijinindu-se pe o cunoastere amanuntitd a
parcursului biografic al celor doi si a receptarii artei lor in stricta contemporaneitate, drumul comun intr-o
oarecare masura, care i-a dus pe cei doi artisti dincolo de hotarele clasicismului academizant, inca infloritor
in jur de 1900, dar si dincolo de realismul psihologizant al lui Rodin, cu toatd admiratia pe care atat unul cat
si celdlalt i-au purtat-o. Brancusi a sculptat o scurtd perioada in spiritul lui Rodin, dar cu un puternic accent
personal, daca avem in vedere capetele de copii sau bustul pictorului Nicolae Darascu, iar Gaudier-Brzeska
elogia intr-o scrisoare catre Sophie Brzeska, forta emotionald a personajelor si caracterele pregnante ale
sculpturii lui Rodin. Un alt ,,punct de convergentd” semnalat de autoare este interesul ambilor pentru artele
primitive, comun desigur si altor artisti de avangardd in acei ani. Gaudier-Brzeska frecventa gruparea
londoneza de avangarda Vortex care reclama eliberarea de trecut si mai ales de traditia victoriana. Doina
Lemny se opreste asupra textelor pe care Gaudier-Brzeska le publica in singurele doud numere ale revistei
Blast, revelatoare pentru radicalitatea cu care foarte tanarul artist intelegea sa se situeze fatd de traditia
sculpturald, dar si fatd de contemporanii sai. El insusi se considera printre cei care 1si aduc contributia la
victoria ideilor novatoare si ii mentioneaza pe Epstein, Brancusi, Dunikowski, Archipenko, Modigliani.
Gustul pentru primitivism este corelativ abandonarii modelajului in favoarea cioplitului, faimoasa taille
directe, devenitd emblema a modernitatii in sculpturd pentru o bund parte a secolului XX. Brancusi
descopera arta romanicd, arta africana, artele orientale, frecventdind muzeele pariziene. Gaudier este un
vizitator asiduu al British Museum. Amandoi cred ca cioplitul este calea directd de acces la adevarul
materiei. Abrevierile primitivizante caracterizeaza de altfel si portretul in carbune in care Gaudier 1l schiteaza
pe Brs.

Interesul pentru sexualitate este o altd laturd comuna celor doi, asa cum apare in lucrarea Prinfesa X a
lui Brancusi, care a starnit scandal la vremea expunerii ei, si la Gaudier in portretul falic al lui Ezra Pound,
pus in legatura cu sculptura de pe Insula Pastelui.

Dar poate ca locul unde intdlnirea lor a fost cea mai durabild sunt scrierile lui Ezra Pound, cele de la
inceputul secolului, dar si cel tarzii de dupa 1950, in care rdmane fidel convingerilor sale de tinerete si
artistilor pe care i descoperise si elogiase inca de atunci. Comentariile Doinei Lemny lumineaza acest episod
semnificativ al inceputurilor artei moderne cu competenta si rigoarea unui excelent specialist in domeniu,
aducand in prim plan si coroborand informatii si documente necunoscute sau neluate in seama.

Ioana Vlasiu

VICTORIA ROCACIUC, Artele plastice din Republica Moldova in contextul socio-cultural al anilor
1940-2000, Chiginau, Editura Atelier, 2011, 276 p. + il.

Cititorului din Romania i va fi greu sa digere recent aparuta carte a Victoriei Rocaciuc. Necunoscute,
ciudate, anacronice, distorsionate — uneori revoltatoare —, i vor parea consumatorului de artd contemporan
acele realitdti, evenimente, discursuri, decizii, judecati de valoare pe care le prezinta, le abordeaza, le
analizeaza si — In multe cazuri — chiar le ,traduce” ad litteram din ruseste constiincioasa cercetatoare de la
Chisinau. Totusi, aceasta a fost — daca nu intru totul, cel putin in partea consemnata de documentele de arhiva
(mai ales de documentele Arhivei organizatiilor social-politice, timp de decenii inaccesibile!), de procesele
verbale ale unor uniuni de creatie (cea a artistilor plastici, cea a scriitorilor s.a.), de succintele articole,
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cataloage sau reportaje de presd, de memoriile oamenilor de cultura si de investigatiile istoricilor din
generatiile precedente — conditia artei si a artistului plastic din Republica Moldova in perioada ce a urmat
fatidicei date de 28 iunie 1940. Ruptura cu arta din perioada interbelica a fost totald si extrem de brutala, iar
impunerea asa-numitului realism socialist a depdsit cu mult parametrii unui obisnuit act de aculturatie,
capatand proportiile si urgenta unui decret de mobilizare fortata pe timp de conflagratie.

Despre notiunea de realism socialist s-au scris (si se scriu pand in prezent!) mii de studii: de la elogieri
si emulatii encomiastice (de tristd faima!) pana la analize pertinente ale fenomenului — analize, incepute inca
in perioada restructurarii gorbacioviste si urmate de cercetarile din ultimele doua decenii. Victoria Rocaciuc
nu face exceptie: interogatia — ironicad in subsidiar — din primul paragraf al cartii (,,Realismul socialist — stil
sau ideologie?”) este sugestiva in acest sens. Dupad o prezentare sumard a etimologiei si a semnificatiilor
istorice ale notiunii de ,realism”, dupd o trecere in revista a principalelor fenomene artistice din secolele
XIX-XX carora li s-a atribuit acest nume (realismul critic, suprarealismul, realismul mizerabilist postbelic,
neorealismul, realismul magic, grupul verist al pictorilor realitatii, realismul angajat latino-american,
realismul fascist italian sau german, hiperrealismul american etc.), autoarea purcede la definirea realismului
socialist (numit initial, la Inceputul anilor *30 — realism revolutionar!) raportat la contextul ambiental si la
coordonatele spatio-temporale ale ultimei republici unionale sovietice’. Cercetitoarea remarca just faptul
multitudinii, diversitatii si evolutiei in timp a opiniilor referitoare la acest concept teoretic (p. 15), creat in
mare parte artificial si avand o finalitate extra-artistica. Dar tot ea cade 1n capcana unor definitii ,,frumos
ambalate” de cateva generatii de esteticieni sovietici ,,angajati”, cu precadere reprezentanti ai Academiei de
Arte a fostei URSS. Astfel, ea concluzioneaza ca ar fi mai potrivit sa utilizam notiunea de ,,metoda” pentru
a defini fenomenul ,,realism socialist” (p. 15). Cei familiarizati cu evolutia proceselor intelectuale din fosta
URSS stiu foarte bine ca ideea de metoda, raportatd la fenomenul deja numit de critica de artd realism
socialist, apare relativ tarziu. Recursul la metoda — iertatd-mi fie similitudinea cu titlul celebrului roman al
lui Alejo Carpentier — s-a facut pentru a masca unicul stil acceptat in anii *40-’50, stil numit acum tot mai des
de catre istoricii de arta rusi academism stalinist. Aceasta travestire terminologica a notiunii rigide de sti/
printr-o notiune mai putin rigida, cu frontiere mai labile si mai greu de definit precum este notiunea de
metoda s-a facut 1n scopul largirii terenului de expresie al artei sovietice (sufocate anterior de restrictiile
perioadei staliniste!) si in scopul evitarii acuzelor de lipsa de libertate de creatie in fosta URSS, acuze venite
din partea politicienilor si oamenilor de culturd occidentali. Or, nu orice tip de artd figurativa sau realista din
fosta URSS (inclusiv din Republica Sovieticd Socialista Moldoveneascd) se inscrie in mod automat la
»capitolul” realism socialist.

Contextul in care s-au dezvoltat artele din Republica Moldova in perioada imediat postbelica si in
deceniile ce i-au urmat nu poate fi inteles daca ne rezumam doar la teritoriul Basarabiei sau al Transnistriei si
facem abstractie de complicatele procese socio-culturale ce aveau loc in marile centre ale fostei URSS. Fiind,
practic, timp de aproape cinci decenii totalmente izolatd de Romania, cultura basarabeanda a gravitat in
campul de atractie al marilor orase sovietice (in primul rand al Moscovei si al Leningradului (Sankt-
Peterburg), dar si al Tallinului, al Rigai, al Vilniusului, al Lvovului, al Odesei, al Kievului s.a.). Multe din
deciziile, motivatiile, polemicile, dezbaterile locale erau replici, oglindiri sau emulatii ale unor actiuni deja
implinite la scara unionald. Cunoasterea acestor procese de catre publicul avizat de la Chisinau — cunoastere
implicit presupusda de demersul Victoriei Rocaciuc, constituie incad un impediment pentru cititorii putin
familiarizati cu realitatile culturale din fostul imperiu sovietic. Astfel, in Romania perioadei socialiste
problema legitimitatii mijloacelor de expresie raportate la artele plastice a existat doar in anii ’50. Rasfoind
revista Arta din anii 60 sau ’70, dupa primele pagini ale editorialului, consacrate tovardsului si tovarasei,
poti gusta practic — cu putine exceptii — din tot ,,ghiveciul” curentelor si orientarilor stilistice contemporane
acelei epoci, poti sa te familiarizezi (fie si intr-o formd trunchiatd) cu ultimele noutati in materie de evolutie
expozitionald. Cu totul alta era situatia in fosta URSS. Critica oficiala, angajata, juca — in functie de modul in
care opera de artd se conforma sau nu standardelor ideologice impuse ,,de sus” sau ,,benevol” acceptate —
rolul de lacheu si de politist. Astfel, in anii ’60, in plina perioadd de dezghet hrusciovist, ,stabii” de la
Academia de Arte a URSS criticau nu numai aga-numitul sti/ auster, promovat de P. F. Nikonov, E. K. Iltner,
V. L. Ivanov, T. T. Salahov, N. I. Andronov s.a., dar atacau chiar si noile tendinte ale monumentalismului si ale

> Republica Sovietica Socialisti Moldoveneasca (unionald!) a fost infiintatd in anul 1940 prin alipirea partii majore a
Basarabiei la Republica Autonoma Sovietica Socialistd Moldoveneasca, formatd in anul 1924 si aflatd pana atunci in componenta
Republicii unionale Sovietice Socialiste Ucrainene.
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decorativismului In pictura de sevalet. Monumentalismul era privit de critica oficiala ca un subterfugiu pentru a
substitui actiunea prin prezentare, iar decorativismul era suspectat de inlocuirea actiunii prin ornamentica. Era
criticatd si imaginea metaforica, prezentd in unele opere de arta. Critica angajatd considera metafora drept o
incercare de substituire a mesajului direct al operei de arta printr-un mesaj mediat, in care sensul devine alegoric
sau aluziv, ceea ce poate ingreuna perceperea operei de arta de catre spectator.

Capitolul doi al cartii Victoriei Rocaciuc ne oferd o panorama bine documentata a contextului in care
au fost organizate principalele expozitii de artd plastica din Republica Sovietica Socialistd Moldoveneasca in
perioada 1940-1970. In spatele limbajului de lemn al hotarérilor si rapoartelor plenarelor comitetului central
al partidului, al deciziilor adunarilor generale sau ale congreselor uniunilor de creatie unionale si
republicane, al ordinelor ministerului culturii si al altor foruri de decizie din perioada sovietica, al
editorialelor principalelor organe de presa ale timpului, al planurilor expozitionale ale muzeelor si galeriilor
din republica, transpar autenticele sau inventatele motive ale unor evenimente culturale concrete, devin mai
clare perimetrele — mai mult sau mai putin restranse — acordate de regim demersului creator.

Urmatorul — cel de al treilea — capitol al cartii (Arta plastica din Republica Sovietica Socialista
Moldoveneasca in perioada 1970-1990) este construit urmand aceleasi principii metodologice de cercetare.
Continutul lui diferd insad substantial: in anii 1970-1990 apar o serie de fenomene noi cum ar fi
intrepatrunderea sau chiar fuziunea limbajelor plastice apartinand diferitor genuri si specii ale artelor vizuale;
caracterul ideologic agresiv, militant, al expozitiilor perioadei precedente cedeaza tot mai des locul
»extazului” jubiliar-festiv (p. 184) al epocii brejneviste. Aceasta este epoca cand sunt reabilitate valorile
domesticului, ale individualului in pictura de sevalet etc. O problema care — din punctul nostru de vedere —
ar fi meritat sa fie abordata mai in detaliu de autoare 1n capitolul dat tine de fenomenul artei de opozitie fata
de arta oficiala (asa-numitul underground sovietic din anii *70-’80). Or, trebuie sa recunoastem ca, in pofida
unor manifestari de innoire ale limbajului artistic (gen Mihai Grecu sau Valentina Rusu-Ciobanu), in
Republica Moldova nu a existat un autentic underground de tipul celui moscovit sau petersburghez.
Singurele manifestari de alternativa — instalatia din fier uzat Rugina de la bariera Sculeni (autori Nicolae
Ischimji, Valeriu Moskov, cu participarea lui Iurie Horovschi si Valeriu Rotari) sau expozitia grupului de
artisti de alternativa din Balti (Stefan Sadovnic s.a.) s-au consumat fara sa trezeasca interesul criticii de arta
de la Chisinau din perioadele respective.

Cel de al patrulea capitol al lucrarii (Deschideri spre vest: arta plastica din Republica Moldova dupa
anul 1990) prezintd contextul sociocultural din Republica Moldova dupa obtinerea independentei statale pe
data de 27 august 1991. Abolirea cenzurii, posibilitatea de a crea si de a expune liber operele, accesul la
informatiile de ultima ord din domeniul artelor vizuale, disparitia cortinei de fier, includerea in circuitele
mondiale de bunuri si valori artistice, organizarea impreund cu colegii din Romania a ,,Saloanelor
Moldovei”, manifestarile dedicate sarbatorii ,,Limba noastrd” §. a. pot fi numarate printre principalele
achizitii ale acestei perioade. Dar tot aici trebuie amintite si dificultatile epocii de tranzitie, disparitia
comenzilor avantajoase, indiferenta organismelor culturale republicane, totala lipsd a mecenatilor, ancorarea
gandirii unei bune parti a artistilor plastici la vechile stereotipuri culturale, esecul primelor asocieri in baza
unor platforme de creatie (grupurile Fantom, Zece) etc. O discutie speciala merita activitatea Centrului Soros
pentru Arta Contemporana din Republica Moldova (asa-numitul KSA:K). Nu cred ca catalogarea acestui
centru in calitate de organizatie de alternativa in raport cu Uniunea Artistilor Plastici (p. 154) este cea
corecta. De fapt, demersul initiat de artistii afiliati la acest centru era complementar $i nu opozant demersului
Uniunii Artistilor Plastici. El a fost generat Tn mare masura de titularii aceleiasi uniuni, care s-au orientat spre
vizuald, finantate si propuse spre realizare de membrii de atunci ai bordului Centrului Soros din Republica
Moldova.

Editata in conditii destul de bune, cu un aparat analitic bine pus la punct, cu cateva zeci de imagini n
cadrul textului si cu Incé circa o sutd de ilustratii color, cartea Victoriei Rocaciuc poate fi consideratd o
pretioasa sursd de documentare pentru toti cei ce sunt interesati de conditiile si de climatul in care au trait si
au creat artistii plastici din Republica Moldova pe parcursul a mai bine de o jumatate de secol.

Constantin I. Ciobanu
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Catalogul Traditie, avangardd, modernism. Consiliul Judetean Mures, Muzeul Judetean Mures, Muzeul de
Arta Targu-Mures, Targu-Mures, 2011. Autori: Cora Fodor, loan Sulea, 155 p.

Lansat cu ocazia redeschiderii Galeriei de arta romaneasca a Muzeului de Artd din Targu-Mures, acest
catalog/album reprezinta in primul rand o punere in valoare a unei selectii din patrimoniul detinut de muzeu,
expus doar partial in limitele spatiului disponibil. Un istoric concis al Muzeului de Artd din Targu-Mures, cu
principalele lui etape de dezvoltare, fnainte si dupa 1918, apoi dupa 1949, cu mentionarea directorilor
istorie a artei roménesti moderne din secolele XIX si XX, amplul text redactat de Cora Fodor, reuseste sa
impace o viziune sinteticd asupra a doud secole de dezvoltare artistica, cu analiza lucrarilor reprezentative
pentru modernitatea roméneasca, selectate din patrimoniul mult mai bogat al muzeului si care formeaza
expunerea permanentd, alaturi de salile consacrate picturii maghiare din aceeasi perioada.

Autorii conceptului de expunere si ai selectiei lucrarilor, loan Sulea si Cora Fodor, au avut de
solutionat o dilema care std in fata oricdrui muzeu regional, aceea de a gasi solutia de compromis ideala intre
o prezentare a parcursului general al artei romanesti si accentul necesar, indispensabil, asupra valorilor
locale, fie ele si omologate pe plan national, dar originare din zona transilvdneand, in acest caz, mai precis,
mureseand. Dificultitile majore ale acestui discurs asumat au fost depasite printr-o atentad echilibrare si
armonizare a orientdrilor si individualitatilor divergente intr-un ansamblu coerent, tindnd seama mereu de
particularitatile fiecarui artist si fiecarei lucrari in parte, de relevanta ei in raport cu intregul.

De la cei doi fondatori ai scolilor de belle-arte bucuresteana si ieseana, Theodor Aman si Gheorghe
Panaiteanu, care marcheaza consolidarea modernitatii artistice romanesti, si pana la Ion Tuculescu, care,
lipsit timp de zece ani de posibilitatea de a expune, a creat o artd de o originalitate pregananta si de o libertate
greu de imaginat 1n anii celei mai dure represiuni ideologice, arta roméneasca este prezentata in expozitie, si
in paralel in textul Corei Fodor, etapa cu etapd, prin succinte incursiuni in biografia si opera fiecarui artist
expus. Nu lipseste nici unul din numele mari ale artei roménesti, incepand cu triada clasicilor din secolul al
XIX-lea, Grigorescu, Andreescu, Luchian, care si-au manifestat originalitatea la intdlnirea dintre realism,
impresionism, simbolism si Art Nouveau, si continudnd cu modernistii care s-au revigorat la scoala lui
Cezanne si a expresionismului european, Petragcu, Pallady, Darascu, Iser, Ressu, Steriadi, Theodorescu-Sion,
Ghiata, Mutzner, Rodica Maniu, artistii din Grupul celor patru — Tonitza, Stefan Dimitrescu, Sirato, Oscar
Han. In fine, nu lipsesc avangardistii printre care brasoveanul Hans Mattis-Teutsch ocupa un loc privilegiat,
reprezentat In egald masura prin picturd si sculptura, dar si bucurestenii M.H. Maxy si Corneliu Michailescu,
primul cu lucrari de exceptie din anii 20 si ’30, sau pictori care au impins colorismul pana in preajma
abstractiei, ca Vasile Popescu, Lucian Grigorescu sau Ciucurencu si altii. Expunerea artei romanesti in
muzeul tdrgumuresean se singularizeaza fata de alte muzee din tard atunci cand reliefeaza contributia unor
artisti originari din Ardeal, fie ca e vorba de generatia lui Alexandru Pop, Aurel Popp, Sandor Szolnay, Istvan
Nagy sau Sandor Ziffer sau de cei nadscuti intre 1900 si 1910 ca Tasso Marchini, Aurel Ciupe, Catul Bogdan,
Ion Vlasiu, Eugen Gésca. Aurel Ciupe ca fost director al muzeului in perioada 1932-1940, care a amplificat
considerabil colectia, stimuland numerosi artisti bucuresteni sa doneze lucréri, este prezentat monografic atat
cu lucrari timpurii, chiar din perioada studiilor la Roma, cat si cu altele din perioada de maturitate, evocand
pe cat posibil personalitatea sa artistica in intregul ei. Acelasi scrupul a insotit prezentarea mai multor artisti,
in mésura in care lucrarile din patrimoniul muzeului, unele de cel mai inalt nivel, si spatiul disponibil 1-au
permis. Sculptura puncteaza spatiul expozitional prin cele mai prestigioase nume ale primei jumatiti de secol
de la Paciurea, Han, Medrea si Jalea, dar si Mattis-Teutsch si pana la generatia imediat urmatoare a lui Ladea,
Vlasiu, Izsak.

De o tinutd grafica impecabild, cu reproduceri color de cea mai buna calitate, catalogul Muzeului de
Arta din Targu-Mures este o publicatie de certd prestantd si de mare utilitate, atat pentru specialisti, cat si
pentru publicul larg.

loana Vlasiu
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