CRONICA

Proiectul cultural Valentina Rusu Ciobanu — o sutd de ani de la nastere
(The cultural project Valentina Rusu Ciobanu — one hundred years since birth)

Proiectul cultural Valentina Rusu Ciobanu — o sutd de ani de la nastere si-a propus sa aduca in atentia
publicului din Roménia opera uneia dintre cele mai importante personalitati a artelor plastice basarabene, care,
alaturi de maestrul Mihail Grecu, a pus bazele ,,scolii” contemporane de picturd de la Chisindu. Ramificat n
mai multe directii, acest proiect a cuprins turnarea unui film-video consacrat vietii si activitatii Valentinei Rusu
Ciobanu, organizarea unor conferinte cu dezbateri pe marginea creatiei artistei, lansarea in spatiul on-line a
unor ,.galerii virtuale” de portrete ale scriitorilor si oamenilor de culturd basarabeni, zugraviti de pictorita. Sirul
de manifestari omagiale a culminat prin organizarea la Bucuresti a doud expozitii personale ale maestrei
penelului: prima, inauguratd pe data de 28 octombrie la sediul ,,Art Room” de pe strada Transilvania nr. 11
(apartinand Asociatiei pentru cultura si arte ,,Arbor”), cea de-a doua — pe data de 5 noiembrie in doua sali
generoase ale Palatului Sutu, sediul principal al Muzeului Municipiului Bucuresti si una dintre cele mai vechi si
frumoase resedinte nobiliare din capitala Romaniei. In paralel, pe parcursul acelorasi luni octombrie si
noiembrie, la Chigindu, in ambianta spatioaselor sali ale Muzeului National de Arte al Republicii Moldova s-a
desfasurat principalul eveniment jubiliar: Expozitia personala centenara a artistei.

Meritd a fi consemnat faptul ca la organizarea manifestarilor din Roménia au participat mai multe institutii
de pe ambele maluri ale Prutului. Astfel, expozitia ,,Valentina Rusu Ciobanu, 100 de ani de la nastere” — gazduita
la Palatul Sutu — a beneficiat de sprijinul logistic si administrativ al Muzeului Municipiului Bucuresti, al
Asociatiei pentru culturd si artd ,,Arbor”, al Fundatiei Santa Vinere din Chiginau, al Arhivelor Nationale ale
Romaniei din lasi, al studioului ,,Moldova-Film”, de consultatiile istoricilor de arta de la Institutul de Istoria Artei
,»G. Oprescu” al Academiei Romane, precum si de sprijinul financiar al Administratiei Fondului Cultural National
si al Primariei Municipiului Bucuresti (prin Centrul Cultural Expo Arte).

Anul acesta, pe data de 30 iunie, Presedintele Roméaniei, domnul Klaus Werner lohannis, cu prilejul
apropiatului centenar al pictoritei a semnat decretul de decorare a Valentinei Rusu Ciobanu cu Ordinul
»Meritul Cultural”, in grad de Mare Ofiter, categoria C — ,,Artele Plastice”. Propunerea pentru acordarea
acestei nalte distinctii a fost facutd de catre doamna Maia Sandu, fostd Prim-Ministru si candidata la
Presedintia Republicii Moldova, sustinuta fiind de Asociatia de culturd si artd ,,Arbor” si de Muzeul
Municipiului Bucuresti. Pentru arta roméaneascd contemporand acesta este un moment istoric extrem de
important care certificd nu numai recunoasterea oficiald de catre statul roman a meritelor unei mari
personalitati din Basarabia, dar si aprecierea valorii si prezentei incontestabile a artistilor plastici de la
Chiginau 1n variatul spatiu cultural roméanesc.

» 1 raind sub vremi”: Valentina Rusu Ciobanu si secolul ei
(“Living under the times”: Valentina Rusu Ciobanu and her century)

Abstract

Valentina Rusu Ciobanu (born in 1920) belongs to the generation of visual Moldovan artists that emerged in Romania’s
cultural milieu between the two world wars, as during the war she studied in Iasi under Jean Leon Cosmovici and his assistant, the
future celebrated Romanian painter Corneliu Baba; however, this generation of artists worked in the second half of the 20th century,
which was dominated by the quite harsh environment of the former Soviet Union’s totalitarian regime. Girl by the Window (1950s)
was Valentina Rusu Ciobanu’s debut painting, which also broke the painter’s anonymity. Two pieces were to follow — Village Dance
and Stefan cel Mare after the Razboieni Battle — executed in a realistic style, which established Valentina Rusu Ciobanu as a master
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of composition and color. The changes which occurred in the late ’50s-early *60s in the art world of the former Soviet Union
(Khrushchev’s ‘thaw’, the emergence of the so-called ‘severe style’, deference to monumentality and decorationism in easel painting,
etc.) were also reflected in the work of Valentina Rusu Ciobanu, her painting Tree Planting marking a turning point in this respect.
She did not feel intimidated when the Republic’s Ministry of Culture refused (under pressure from the Party) to buy the triple portrait
of composers Alexei Stircea and Vasile Zagorschi and of singer Valentina Savitcaia. In fact, this refusal and the adamant
requirement by the Ministry to execute three other portraits against the advance already received by the artist caused the appearance
in 1964 of the portrait of actor Dumitru Fusu — one of the finest examples of the genre in the Moldovan painting of the decade.

Valentina Rusu Ciobanu chose her own path in painting and, in the *60s and early ’70s, she assumed frankly the manner of
naive art, where caricature, the grotesque and bonhomie humor represented a sort of response to the clichés promoted by the regime.
The portraits of film director Emil Loteanu and writer Ion Drutd stand as landmarks of this period. When an interviewer once asked
Valentina Rusu Ciobanu, ‘What is the most important aspect in the art of portraiture?’, she answered, ‘The important thing is to find
the person’s formula!’ It is such formula — both figurative and literal — that the artist revealed in the Portrait of lon Sandri Scurea.

The *70s were the most prolific period in Valentina Rusu Ciobanu’s work. It was during this period that she was at her best in
portraiture, still life and genre painting, as well as in stage design. The artists had always been drawn to the world of theater,
especially to that created by the first generation of actors at the Luceafarul Theater in Chisinau.

Later on, in the *70s and ’80s, Valentina Rusu Ciobanu experimented successfully with photorealism, used the potential
offered by intertextuality (Quotes from the History of Art) and probed the ‘realm of dreams’, producing paintings of profound
metaphorical meaning.

In spite of the ideological pressure she felt throughout most of her career, Valentina Rusu Ciobanu managed to preserve the
individuality of her artistic discourse and was even subsequently awarded notable governmental distinctions, such as the Republic of
Moldova National Award for Literature, Art and Architecture; the honorary title People’s Visual Artist; the Medal of the Republic.
She also became an Honorary Citizen of the City of Chisindu and was awarded, recently, by a decree of the Romanian President
Klaus Werner Iohannis, the Order of Cultural Merit in the rank of Grand Officer.

Valentina Rusu Ciobanu a simtit de la varsta cea mai precoce forta de evocare a imaginii. O amintire
timpurie, invaluitd incd in ceata haosului primelor manifestari constiente, o transportd pe viitoarea pictorita la
varsta de patru ani, cdnd impreund cu parintii a mers in vizita la unchiul Pavel — unul din fratii mai mari ai
tatalui. In curtea unchiului se adunase o multime de copii din imprejurimi. Luandu-se cu joaca, micuta
Valentina a disparut. Ingrijorati, parintii, unchii, matusile au inceput si o caute. Abia dupa vreo ora de joaci
fetita s-a intors impreund cu inca cativa copii. Atunci, pentru a-i exemplifica mai bine ,,pozna” facuta,
unchiul Pavel, care era artist amator, i-a desenat copilei Intr-o carte, cu lux de amanunte, toate episoadele
evadarii ei1 ,,de acasa”.

Alta data acelasi unchi a schitat intr-o carte similard conturul unui om care taie lemne. L-a schitat de
mai multe ori pe marginea foilor, cu mici modificari de la pagina la pagina. Strangand cu degetul mare foile
desenate, el le lasa sa se perinde iute in voia fortei de gravitatie. Mare a fost uimirea Valentinei si a celorlalti
copii — cand ei au avut senzatia cd imaginea tdietorului de lemne se migcd, ca toporul coboara iute asupra
trunchiului, iar despicaturile zboara. Pe un copil de astdzi, obisnuit cu filmele desenate, poate ca nu l-ar
incanta aceastd animatie mecanicd, dar pentru copiii primului sfert al secolului al XX-lea ea pérea o
adevarata revelatie.

Valentina Rusu Ciobanu s-a nascut la Chisinau pe data de 28 octombrie 1920 in familia lui Gheorghe
si a Mariei Rusu Ciobanu. Tatidl Valentinei, era al treilea fiu al lui Simion Rusu Ciobanu si al Mariei, sotia
sa. El a lucrat cea mai mare parte a vietii ca functionar la priméarie. Bunicul Simion a mai avut inca patru fii —
pe Mihail, functionar la calea ferata, pe deja amintitul Pavel, pe Ion, decedat de tanar, si pe Gavriil, mort pe
front 1n anii Primului Razboi Mondial. Mezina familiei lui Simion era matusa Elena, nascuta la 1900 si care
a jucat un rol important in educatia nepoatelor sale. Cu viitoarea sa sotie, Maria, mama Valentinei, Gheorghe
Rusu Ciobanu a facut cunostinta la Tiflis (actualul Tbilisi, capitala Georgiei) in anii serviciului militar.
Prenumele real al Mariei era, de fapt, Marite, ea fiind nascutd Podziunaite si provenind dintr-o veche familie
lituaniand din imprejurimile orasului BirZai. Acest oras, situat la frontiera dintre Lituania i Letonia, se
deosebea de localitatile din imprejurimi. Majoritatea lituanienilor de acolo, inclusiv familia PodZiunaite, nu
erau catolici ca si ceilalti lituanieni, ci protestanti. ,,Sleahta” polonezd se mai bucura aici de o puternica
influenti. Celebrul palat din Birzai apartinuse Radziwiltilor, care cindva avuseserd acolo proprietiti. in
scolile din oras, chiar si In conditiile Imperiului Rus, multi ordseni din Birzai preferau sa invete in limba
polond. Astfel, Marite a studiat poloneza si nu a stiut ruseste pana la varsta de cincisprezece ani. Fratii
Maritei au facut studii la Sankt Petersburg si in alte orase ale imperiului. Fratele mai mare era functionar la
posta, al doilea era farmacist, al treilea medic, al patrulea frate a pierit in anii revolutiei ruse.

Familia Maritei nu agrea césétoria ei cu Gheorghe Rusu Ciobanu. Asa ca tanarul cuplu se muta la
Chisinau, in orasul de bastind al sotului, unde s-au instalat in casa parinteascd construitd incd in secolul
al XIX-lea. Infundati in pamant, cu un singur cat, avand pereti grosi de peste un metru, fard prispa, dar cu
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curte interioard, casa mai avea o tinda, un dormitor, sufragerie, beci... Stradela unde locuiau se numea pe
vremuri ,,Macarescu”, iar din a doua jumatate a secolului al XIX-lea, ,,Inzovski pereulok” (,,stradela Inzov”),
in amintirea lui Ivan Inzov, guvernator plenipotentiar al Basarabiei in anii 1820—1823. Era acel Inzov care l-a
patronat pe poetul Puskin in timpul exi/ului sau la Chisinau. Pe timpul copilariei Valentinei Rusu Ciobanu
aceasta stradela si-a mai schimbat de doua ori denumirea.

Cartierul in care era amplasatd casa tinea de ,,orasul vechi”. In preajmi se aflau piata si Biserica
Sf. Ilie (demolata in anii *60 ai secolului al XX-lea), Soborul Vechi (distrus, de asemenea), Moara Rosie,
strada Pruncului, casa negustorului Naumov in care, timp de 2 luni, in anul 1820 a locuit Pugkin, de unde si
numele ,,Puskinskaia gorka” (,,Colina lui Puskin”) dat strazii si partii mai inalte a cartierului.

Crescutd in mediul stradelelor intortocheate ale ,,vechiului Chisindu”, viitoarea pictoritd putea compara
autenticitatea pitoreascd, aproape naturald, a cartierelor ,,bastinase” si ,.evreiesti” din vale cu aliniamentul
artificial, monoton si cazon al edificiilor din asa-numitul ,,oras nou” al ,.tarului liniilor drepte” Nicolae 1.

Comparatia, evident, nu era in favoarea ,,noului”, in pofida valvei care se crea in jurul asa-numitului
neoclasicism si empire russe din arhitectura Chisindului. Prin aceasta, posibil, se explica si faptul ca, dupa
casatoria cu plasticianul Glebus Sainciuc, Valentina Rusu Ciobanu a preferat sa locuiasca toata viata in casa
parinteasca a sotului (de pe actuala stradd Grigore Ureche nr. 38), situatd de asemenea ,,in vale”, in partea
veche a orasului, fard a pretinde vreodata (dupa moda anilor '60!) sd se mute ,,la bloc”, in vreun apartament
,»Cu toate comoditdtile” din partea noud a orasului.

Anii de scoald ai Valentinei Rusu Ciobanu au fost ani ai unor lecturi intense, perioada 1n care viitoarea
pictoritd a descoperit muzica clasica, florile si pictura. A avut parte de prelegeri la domiciliu. Intreaga familie
avea un cult pentru artele plastice. Fratele Victor, cu noud ani mai mare, nascut in 14 noiembrie 1911, era un
pasionat al desenului si sculpturii. Fiind elev la Liceul ,,Bogdan Petriceicu Hasdeu” din Chiginau, l-a avut ca
profesor pe Andrei Niculescu, venit din Bucuresti, care ocupa functia de loctiitor al directorului liceului.
Acest Niculescu i-a trezit dragostea fatd de artele plastice, pe care Victor Rusu Ciobanu, fiind un baiat
inzestrat in toate domeniile, le-a preferat totusi altor sfere ale activitatii umane. Acasa, spre marea curiozitate
a micutei Valentina, Victor taia gravuri in linoleum, turna un fel de ,,mase plastice” de productie proprie in
forme speciale, din care ulterior iesiau ,,medalii”, figurine mici de oameni si animale, imitatii de vase etc.
Peste cativa ani, in 1937, Victor va absolvi Scoala de Arte din Chisindu, lucrand in atelierul lui August
Baillayre. Pe urma va urma un an de specializare, in atelierul Ceciliei Cutescu-Storck. Ulterior, artistul se va
stabili Tn Romaénia, preferand sa nu se mai Intoarca ,,In patria sovietica”.

Datorita fratelui Victor, Valentina a facut cunostintd cu August Baillayre. Era prin 1937 sau 1938.
Acest Baillayre era una din figurile cele mai interesante §i proeminente ale artelor plastice basarabene din
perioada interbelica. Se nascuse la 1 mai 1879 la Vernet-les-Bains, in Franta. Absolvise Academia Regala de
Arte Frumoase din Amsterdam (1902), Academia de Arte din Sankt Petersburg (1907) si Universitatea din
Grenoble (1910). A participat la mai multe expozitii la Petersburg, la Vilno si la Moscova. Intre 1919-1940 a
fost profesor la Scoala de Arte din Chigindu, iar in 1921 a fost ales vicepresedinte al Societdtii de Arte
Frumoase din Basarabia. A mai detinut functiile de scenograf-sef la Teatrul National din Chisinau (1924-
1930) si de custode-sef, ulterior, de director al Pinacotecii Municipale din Chiginau (1939-1942). Francez,
occidental, proeuropean, vorbitor de limba rusa, ,,cetatean al Universului”, profesorul era o figura pitoreasca.
Optiunile lui estetice s-au format in primul deceniu al secolului al XX-lea si tineau nemijlocit de curentul Ar¢
Nouveau. Franceza si rusa erau limbile pe care le vorbea cel mai bine, dar intre timp invitase si romana. In
perioada interbelicd Baillayre era ,antipodul” lui Alexandru Plamadeald, sculptor renumit, director
neschimbat al Scolii de Arte din Chisinau, fost elev al sculptorului rus Serghei Volnuhin (1859-1921). in
arta plastica Plamadeala era adeptul traditiilor ,,sdndtoase”, al desenului sigur, exact si precis, al maiestriei si
profesionalismului absolventilor ,,vechii scoli”. Prin ’38 sau ’39 Valentina Rusu Ciobanu studiase desenul si
in clasa lui Alexandru Plamadeald. Ea apreciaza si astizi metodica si sistemul acelei scoli. Atelierul lui
Baillayre era insa cu mult mai atractiv. Aici profesorul nu atat profesa, cat conversa cu studentii. Scopul lui
era sd-i Invete sd gandeasca liber si independent. Adesea 1i invita acasad la el, unde avea o impunatoare
biblioteca si o serie de valoroase obiecte de arta Intre care cea mai rarisima si pretioasa piesa era colectia de
acvaforte originale ale lui Rembrandt. In discutii Baillayre era sociabil, spiritual, ii pliceau bancurile. Ducea
un mod de viatd boem. Camerele casei erau joase, una din ele era dormitorul, alta era prefacuta in atelier. Nu
prea facea curatenie si avea imense panze de paianjen prin toate colturile. ,,Ele Tmi tin mai bine peretii”,
glumea el frantuzeste cu elevii.
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Anul 1940, an in care in urma protocolului aditional secret la pactul Molotov-Ribbentrop Basarabia
este ocupatd de trupele sovietice, a fost, dupa spusele plasticienei, ,,un timp mult prea scurt pentru ca
basarabenii sd constientizeze la justd valoare cele ce s-au intdmplat”. Cu cateva zile inainte de venirea
sovieticilor, pe data de 15 iunie 1940, a murit Alexandru Plamadeala. Sculptura la Scoala de Arte a inceput
s fie predati de eleva lui, sculptorita Claudia Cobizev. in primele saptimani de dupa 28 iunie la Chisindu
s-au intors din Roménia si din alte tari occidentale o serie de artisti talentati, care se temeau de pericolul
nazist si in mod special de persecutiile lansate de Hitler impotriva evreilor. Astfel, la Chisindu s-au intors
pictorul Moisei Gamburd, sculptorii Lazar Dubinovschi si losif Cheptanaru, deja amintita Claudia Cobizev,
poetii Liviu Deleanu si Emilian Bucov, arhitectul Robert Curt i multi altii. Printre cei reintorsi in Basarabia
erau si viitorii colegi de studii ai Valentinei, pictorul Mihai Grecu cu sotia sa Estera, numita de prieteni Fira.
Dupa 28 iunie si dupa revenirea ,,repatriatilor”, Basarabia se transforma brusc intr-un ,,spatiu inchis”, izolat,
in care chiar si cei de pe restul teritoriului Uniunii Sovietice nu puteau veni fard o autorizatie speciala. Cu
toate acestea, in scopul ,reglementarii” vietii artistice din tinut, in conformitate cu noile imperative
ideologice, pe parcursul anului antebelic 1940-1941, la Chisindu sunt trimisi mai multi artisti plastici si
critici de artd din orasele principale ale URSS. Astfel, in anul 1941 aici vine Aleksei Vasiliev, pictor si istoric
de artd, care in luna aprilie este numit sef al sectiei arte plastice a Directiei de Arte de pe langa Sovietul
Comisarilor Norodnici ai recent createi Republici Unionale Sovietice Socialiste Moldovenesti. Acelasi
Vasiliev cumuleaza si functia de secretar al comitetului de organizare al Uniunii Artistilor Plastici din
Moldova, uniune care, in acel scurt interval de timp, nu s-a mai constituit. Aici trebuie sa adaugam
precizarea ca functionarii nou-veniti de la Directia de Arte nu au dorit sa coopereze cu cei peste 100 de artisti
plastici din Basarabia, care s-au Inregistrat benevol n toamna anului 1940 si dintre care a cincea parte avea
studii excelente in arte, facute in striinatate. Evident, acesti functionari doreau sa creeze o Uniune a Artistilor
Plastici dupa calapodul sovietic si nu o asociatie libera a plasticienilor, conform modelelor occidentale.

Scoala de Arte din Chisinau a fost transformata in Scoala Republicand de Arte Plastice, careia pe data
de 28 octombrie 1940 i s-a conferit numele pictorului realist rus Ilia Efimovici Repin. in calitate de pedagogi
continuau insd sa activeze multi profesori din perioada precedentd, inclusiv plasticianul August Baillayre.
Valentina Rusu Ciobanu, care frecventase scoala si inainte de *40, s-a Inscris la sectia picturd, in clasa lui
Baillayre. Dintre noii colegi de studiu pe care i-a cunoscut in acel an zbuciumat meritd a fi mentionati cel
putin trei. Primul este Glebus Sainciuc, viitorul sot al pictoritei, care studia in acel an sculptura in clasa
Claudiei Cobizev. Al doilea este Leonid Grigorasenco, secretarul de atunci al organizatiei comsomoliste a
scolii, venit de la Tiraspol, unde invatase la pictorul semidiletant Aleksandr Foinitki. Dotat cu o maiestrie, o
tehnica si 0 memorie vizuala iesite din comun, Grigorasenco ,.trezea entuziasmul profesoral” al lui Baillayre,
care 1i prorocea un viitor strilucit. Al treilea tanar talentat era Grigore Grancovschi, un fost coleg al lui
Glebus Sainciuc de la Liceul ,,Bogdan Petriceicu Hasdeu”. A murit insd prin 1942 la Bucuresti, unde isi
facea studiile in anii razboiului. Decesul lui, dupa parerea pedagogilor de la Chisindu, era o mare pierdere
pentru arta plasticd basarabeana.

In acelasi an antebelic, 1940, Valentina Rusu Ciobanu este colegd la Scoala de Arte cu Mihail si Fira
Grecu, cu Vladimir Novic si Ada Zevin, cu Anatol Grigoras si Zinovie Sinita (ulterior deportat), cu lacov si
Lev Averbuh. In mod special i s-a intiparit in memorie un baiat pe nume Caraivan care, fiind venit de la tara,
nu stia aproape nimic despre viata de la oras. Avand insé capacitati innascute, era un desenator stralucit.

Dupa retragerea trupelor sovietice in vara anului 1941 si dupa revenirea la Chisindu a autoritatilor
romane, au devenit posibile studiile in oragele Bucuresti si lasi. Valentina Rusu Ciobanu a ales lagul, oras in
care se mutd in toamna anului 1942, pierzdnd anul de studii 1941-1942. La lasi exista o prestigioasa
Academie de Arte Frumoase (Belle-Arte, cum i se spunea) intemeiata inca in secolul al XIX-lea. Programul
de studiu era traditional pentru o astfel de institutie: in primul an se preda desenul dupa ghipsuri si mulaje.
Anul doi era destinat desenului dupa naturd, o atentie sporitd acordandu-se in special nudului masculin si
feminin si figurii umane imbracate. In anul trei se ficea specializarea pe ateliere. Existau ateliere de
sculptura, de picturd si de artd decorativa. ,,Sculptura si modelajul artistic” erau predate de catre Ion
Irimescu, artist in plind ascensiune, devenit in acei ani profesor universitar in vechea capitald a Moldovei.
Totusi, tandra studentd a ales clasa de pictura a profesorului Jean Leon Cosmovici. Profesorul aparea insa
destul de rar in sidlile Academiei, astfel incit cea mai mare parte din activitatea pedagogica ii revenea
asistentului. lar asistent al lui Cosmovici la Iasi in acea perioadd era... Corneliu Baba, viitorul ,,clasic in
viatd” al picturii romanesti. Corneliu Baba absolvise in anii 30 Academia din lasi (atelierul pictorului
Nicolae Tonitza), dar mai facuse studii si la Bucuresti: la Facultatea de Filosofie si Drept a Universitatii
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(1925) si la Belle-Arte (1926). Lui Corneliu Baba 1i revenea misiunea sa propund mulajele sculpturilor antice
pentru desen, tot el aranja naturile statice, selecta nudurile si modelele imbracate, alegea draperiile,
vestimentatia, gesturile si pozitiile celor portretizati etc. Asistentul se afla in permanentd in ateliere si in
sélile de studiu, oferind explicatiile necesare. Anii de studentie de la lasi s-au intiparit foarte bine in memoria
viitoarei pictorite. Desi era rdzboi, viata isi urma nestingherit cursul: teatrele montau spectacole,
cinematografele lucrau, la Universitate se sustineau prelegeri, iar atmosfera de la Academie era calma si
luminoasa. In acei ani Valentina Rusu Ciobanu a avut ocazia si asculte citeva discursuri rostite de Petru
Comarnescu cu prilejul deselor sale reveniri in orasul natal (el era nascut la Iasi pe 23 noiembrie 1905").
Impreuni cu colegii de la Belle-Arte (Gigi Saru® s.a.) viitoarea pictorita viziteaza expozitii, merge la teatru si
la concerte, 1i cunoaste pe Milutd Gheorghiu (1897-1972) — actor de teatru, cunoscut mai ales prin rolurile
din comediile lui Vasile Alecsandri, — si pe Sanda Marin (numele ei adevarat fiind Cecilia Maria Zapan,
nascutd Simionescu, 1900-1961) care, gratie celebrei ,,Carti de bucate” apédrute in 1936, era considerata
drept Gospodina Numarul Unu din Roméania. Tot 1n acea perioada Valentina Rusu Ciobanu are posibilitatea
sd admire decoratiile de teatru si sd discute cu ,,pdmanteanul basarabean” Theodor Kiriacoff-Suruceanu
(1900-1958), care, fiind si el un fost elev al lui Baillayre, lucra la Iasi ca scenograf.

Dupa doi ani de studii, in anul al treilea, cand trebuia sa faca specializarea, situatia s-a schimbat
radical. Trupele sovietice au intrat pe teritoriul Romaniei. Viitoarea pictorita se vede nevoitd sa abandoneze
studiile la Iasi pentru a le continua la Chigindu. Situatia de la Scoala de Arte din Chisindu era Insa acum cu
totul de altd naturd decat cea din perioada antebelicd. Vechile sedii ale scolii (de pe actualele adrese
Kogalniceanu nr. 39 si Alexandru cel Bun nr. 123) erau distruse. In incendiul din 1941 au ars arhiva scolii,
biblioteca, cabinetul de anatomie, fondul de lucrari ale studentilor. Au fost sparte ghipsurile si mulajele,
inventarul scolii a fost furat. Profesorul Baillayre, care in 1940 raméasese in Basarabia, in 1944, dupa ce a
vazut deportarile staliniste din vara lui 1941, prefera sa plece cu fiicele iIn Romaénia.

La 1 septembrie 1944 la Chisindu se reintorc Aleksei Vasiliev si Lazar Dubinovschi, care incearca,
impreund cu alti pedagogi ramasi la Chisiniu, s gaseascd un nou sediu Scolii de Arti. In cele din urma un
astfel de sediu temporar este gasit in casele de pe strada Serghei Lazo (nr. 12 si 14).

Intrucat in 1940 Valentina Rusu Ciobanu mai invitase la Scoala de Arte (unde studiile erau previzute
pentru 5 ani, or trecerea la durata de 4 ani s-a produs abia in anii *60) si Intrucét ea mai avea doi ani de studii
la Iasi, 1 s-a aprobat transferul direct in anul trei.

Din corpul didactic al ,,Scolii Repin”, cum i se spunea, fiaceau parte basarabenii Rostislav Ocusco,
Claudia Cobizev, Moisei Gamburd si Alexandru Climasevschi. Erau insa si persoane venite din spatiul
sovietic: istoricul de artd Kir Rodnin venit din Leningrad, armeanul refugiat Sabo Sakarian, profesorul de
picturd Rodion Gabrikov, originar din Odesa si care in 1944 s-a ascuns in Romaénia, dar a fost repatriat cu
forta de catre autoritatile sovietice de ocupatie.

Dupa plecarea lui Baillayre, cea mai importanta figurd din tot corpul didactic al acelor ani era Ivan
Iakovlevici Hazov (1885-1957), stabilit la Chisindu dupa ce si-a pierdut locuinta din Moscova. Fost elev al
lui Konstantin Korovin la Scoala Superioarda de Arte Industriale din Moscova (actuala Scoala ,,Stroganov”)
pe care o absolvise Tn 1908, fost membru al Asociatiei Pictorilor din Rusia Revolutionarda (AHRR) si al
Societdtii Pictorilor de Sevalet din Moscova (asa-numitului MOSH din anii ’30), Hazov s-a impus prin
sistemul sdu de predare a picturii si desenului dupd natura. Sistemul promova de fapt pictura realistd, dar era
in opozitie cu stilul pseudorealist al ,,academismului stalinist” sustinut de Academia de Arte a Uniunii
Sovietice in primii ani de dupad razboi. Or, ,,academismul” se baza pe tratarea excesiv de detaliatd a
obiectelor reprezentate si pe exagerarea pana la absurd a rolului fabulei, continutului si naratiunii in pictura.
Inspirat nu numai de realisti, dar si de Scoala de la Barbizon, de pictura lui Zorn, de impresionismul intarziat
al lui Korovin, la temelia sistemului lui Hazov stitea selectia riguroasi si sinteza maselor de lumina si de
umbrd, tratate extrem de generalizat. Accentul nu se punea pe analizd, ci pe sintezd, pe unitatea si
organicitatea motivului prezentat. Datoritd acestei sinteze, lucrdrile si, in mod special, studiile pareau
proaspete si dezinvolte. Fragmentarismul §i prelucrarea amanuntitd a detaliilor inutile erau astfel evitate.
Evident ca in conditiile celei de a doua jumatati a anilor *40, cand avea prioritate pictura aga-zisa tematica,
narativa $i encomiasticd prin excelentd, picturd in care detaliile nesemnificative erau tratate cu lux de

! Petru Comarnescu avea un doctorat consacrat ,,Naturii frumosului si relatiei lui cu binele”, sustinut la inceputul anilor *30 in
SUA, la ,,University of Southern California” din Los Angeles.

2 Gheorghe (Gigi) Saru (1920-2003) — cunoscut pictor roman care a fost redactor-sef al revistei ,,Arta” (1950-1964) si
profesor la Institutul de Arte Plastice “N. Grigorescu” din Bucuresti (1948—1982). Ulterior, la inceputul anilor *80 s-a stabilit in SUA.
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amanunte, acestea fiind privite ca o chezasie a veridicitatii celor reprezentate, sistemul lui Hazov nu avea
sanse si reziste mult timp. Insusi Hazov era urmdrit, marginalizat, etichetat drept formalist. La insistenta
comitetului ordsenesc de partid, in anul 1949 — sub motiv cd deruteaza tinerii plasticieni — el a fost
retrogradat temporar din membu titular al Uniunii Artistilor Plastici in candidat de membru.

Desi era supus in permanentd unor presiuni administrative, in cei cativa ani de predare la Scoala de
Arte Ivan Hazov a reusit sd educe o generatie intreagd de plasticieni basarabeni. Acestia l-au depasit ulterior
ca artisti, dar i-au rdmas toata viata recunoscatori pentru metoda justd de predare a principiilor de baza ale
artelor plastice.

Lucrarea de diploma (azi i-am spune lucrare de licentd) a Valentinei Rusu Ciobanu, executata in 1946,
corespundea din punctul de vedere al continutului cerintelor realismului socialist. Panza se numea Ostateca
si reprezenta o fata tinutd in inchisoare in anii razboiului. Maniera in care a fost pictata aceasta panza proba o
buna cunoastere a particularitatilor anatomice ale figurii umane si o anume lejeritate si dezinvolturd in
aplicarea tuselor de culoare. In aceeasi cheie era conceputi si pictura Intoarcerea ostasului terminati de
Valentina Rusu Ciobanu in 1947, deja dupd absolvirea Scolii de Artd. Nefiind totalmente lipsite de
,»Stangacii”, aceste lucrdri probeaza caracterul alert al penelului, o anumita libertate in tratarea detaliilor si o
aplecare sincera spre un nonfinito deliberat in stadiul final de executie a operei, — principii — profesate initial,
de Corneliu Baba la Iasi, si ulterior, de Ivan Hazov la Chisindu. in aceeasi perioada, la inceputul anului 1948,
numele pictoritei apare pentru prima oara intr-un catalog al unei expozitii. Este vorba de catalogul la
expozitia dedicata aniversarii a treizecea de la Revolutia din Octombrie, vernisajul avand loc pe data de 8
noiembrie 1947.

Conditia artistului plastic din URSS de la sfarsitul anilor 40 — Inceputul anilor ’50 era extrem de
precard. In acei ani ideologii partidului duceau o apriga lupta impotriva curentelor zise ,,burgheze” in artele
plastice, in special impotriva impresionismului. Tablourile energic pictate, cu utilizarea nonfinito-ului ca
procedeu de tratare a formei, erau etichetate drept formaliste si tributare ideologiei burgheze. Astfel, chiar si
in anul 1957, la zece ani de la aceste evenimente si mult dupa terminarea tabloului Intoarcerea ostasului,
intr-un album aparut la Moscova, la editura ,,Sovetski hudojnik”, Valentina Rusu Ciobanu, impreuna cu
Glebus Sainciuc si cu Nichita Bahcevan, erau criticati pentru faptul ca tablourile lor arata ,,neterminate”, ca
sunt ,,schematice” etc. La aceste critici ale formei lucrarilor se adaugau criticile continutului. Artistilor le era
imputatd insuficienta cunoastere a vietii, lipsa de detalii si observatii veridice, cunoasterea superficiald a
realitatii socialiste s.a. Cu toate aceste critici, emandnd din coridoarele puterii, Valentina Rusu Ciobanu,
impreuna cu cativa colegi de studii, au fost primiti cu totii in Uniunea Artistilor Plastici. Acest eveniment s-a
produs in felul urmitor. In toamna anului 1947, cand presedinte al Uniunii Artistilor Plastici era inca Aleksei
Vasiliev si cand majoritatea proaspetilor absolventi ai primei promotii postbelice a Scolii de Arta erau deja
primiti in Uniune 1n calitate de ,,candidati in membri”, de la Moscova a sosit o comisie 1n scopul examinarii
situatiei din republicd. In sala de festivitati a Uniunii Artistilor Plastici, care se afla pe atunci in cladirea
actualului Centru de Creatie Populara (strada Nicolae lorga colt cu strada Aleksei Sciusev) au fost expuse
lucrdrile membrilor si candidatilor in membri ai Uniunii Artistilor Plastici. Unul din criticii moscoviti, al
carui nume, cu parere de rau, plasticiana nu si-1 mai aminteste, a remarcat simplu, cu un aer dojenitor: ,,Pai,
la voi candidatii sunt mai buni decat membrii Uniunii!”. Presedintele sedintei, pentru a calma spiritele si a
aplana conflictul care era pe cale sd izbucneascd, a replicat prompt: ,,Ei nu mai sunt candidati, ei sunt deja
membri ai Uniunii!”. Formalitatile cu aprobarea din partea Moscovei au durat vreo doua luni si, la inceputul
anului 1948, Valentina Rusu Ciobanu Tmpreund cu cativa colegi, a fost primita direct in calitate de membru
titular al Uniunii Artistilor Plastici, sarind peste etapa pregatitoare de ,,candidat”, care, in alte cazuri, dura pe
atunci ani de zile. In acei ani grei de foamete in Basarabia avantajul principal pe care il oferea statutul de
membru al Uniunii tinea de acordarea cartelelor de aprovizionare speciale, de care, ce-i drept, Valentina
Rusu Ciobanu nu a mai avut timpul sd beneficieze, intrucit ele au fost curand anulate.

Anul 1949 a fost un an foarte dificil si stresant. Pe 21 decembrie, se implineau 70 de ani din ziua
nasterii ,,parintelui popoarelor”, Iosif Vissarionovici Stalin. Jubileul urma s fie sarbatorit prin concerte si
expozitii pe tot teritoriul Uniunii Sovietice si al tarilor lagdrului socialist. In luna ianuarie a acestui an din
Uniunea Artistilor Plastici din Republica Moldoveneasca ficeau parte 26 de membri si 14 candidati. In urma
masurilor intreprinse de purificatorii ideologici de la comitetul ordgenesc de partid si de la comitetul de
conducere al Uniunii, au fost exclusi din organizatiec 6 oameni si au fost ,retrogradati” din membri in
candidati incd 11 (inclusiv Hazov). Artistii erau dati afard sau retrogradati nu numai pentru ,,formalism”, ci
si pentru ,,pasivitate in creatie”. Situatia din filiala moldoveneasca a Uniunii Artistilor Plastici a devenit
catastrofala. In ajunul jubileului lui Stalin la Chisindu rimasesera numai 9 membri titulari ai Uniunii.
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Nici vorbd de expozitii jubiliare si de alte manifestari cerute insistent de Sectia de ideologie a
Comitetului Central al partidului. Adevaratele motive ale credrii acestei situatii tineau de urmaérile politicii
represive de dupa razboi a Partidului Comunist al Uniunii Sovietice in domeniile culturii si artei. Ele erau o
consecinta directd a cuvantarilor lui Andrei Jdanov din ’46, a ,hotararilor” partidului referitoare la revistele
Zvezda si Leningrad, a hotararii din februarie 1948 ,,Cu privire la opera Marea Prietenie a lui Muradeli” i a
altor documente oficiale. La inceputul anului *49 vigilenta centrului s-a reflectat (evident, cu intarziere) si
asupra provinciilor. De ea s-au molipsit brusc si apparatcicii de la Chisinau. Ce-i drept, ei au cam dat-o in
bard. De ,,vehementa” lor in ajunul jubileului lui Stalin s-au speriat, probabil, ,stabii” cei mari de la
Academia de Arte unionald si de la Uniunea moscovita a Artistilor Plastici. Lor le-ar fi fost foarte greu sa
explice de ce dupd patru ani de la razboi o filiald nationald (abia infiintatd in 1948) a organizatiei
plasticienilor se afld in pragul lichidarii. Asa ca in primavara anului 1949 la Chisindu a sosit reprezentantul
plenipotentiar al centrului, pictorul si graficianul Aram Vanetian, care avea sarcina de a ameliora climatul
psihologic din Uniunea chiginduiand si de a redresa situatia din invatdmantul artistic, in mod special din
atelierul de desen, deschis in 1948 pe langa Uniunea Artistilor Plastici din Chisindu. La adunarea generala a
Uniunii, Vanetian a dat toatd vina nu atat pe artisti, cat pe ,,povara trecutului burghez” de care ei nu sunt
responsabili, pe ,,influenta futurismului si formalismului de acum doi-trei ani” care era, chipurile, puternica
in Basarabia ocupata de fascisti (?!). Emisarul moscovit i-a criticat nu numai pe cei acuzati de formalism, ci
si pe unii promotori excesiv de zelosi ai ,,realismului socialist” din capitala republicii.

Spre sfargitul sejurului sau la Chisindu, Vanetian a raportat Moscovei ca artistii din Republica
Moldoveneasca s-au ,,lecuit” totalmente de ,,modernism” si ca pot participa la expozitiile jubiliare ce urmau
sd fie organizate. Tot atunci el a insistat sd fie date trei premii celor mai buni pictori din capitala Moldovei
Sovietice. Premiul intéi i-a fost acordat lui Glebus Sainciuc, premiul doi i-a revenit lui Mihail Grecu, iar
premiul trei i-a fost Tnmanat lui Vladimir Motcaniuk.

Aici trebuie mentionatd duplicitatea politicii culturale a Moscovei in raport cu organizatiile artistilor
plastici din republici. Abordarea de tip ,,recompensa-si-pedeapsa” (engl. ,,a carrot-and-stick™) era aproape
intotdeauna insotita de politica ,,divide et impera” (,,dezbina si stapaneste”). Din acest motiv emisarii trimisi
de centru pastrau intotdeauna o anumitd distantd in raport cu ,taberele” beligerante din republici si nu
acordau niciodata laurii ,,victoriei” absolute uneia din parti. Mai mult decat atat: dorind sa pard progresisti,
eruditi, cu vederi largi si neinchistati in dogme (ba chiar sd-si demonstreze ,,importanta personala” printr-o
anumita independenta fatd de birocratia de partid sau de stat!) acesti reprezentanti ai Moscovei simulau
adesea un ,,liberalism” conciliator si bonom, care era Insd foarte repede uitat odata cu revenirea lor la matca,
in capitala imperiului.

Dupa cum era de asteptat, inspectiile efectuate de centru in republici nu s-au sfarsit printr-o singura
vizita. La ,.invitatiile” (a se subintelege — ,,instigatiile”) unui oarecare Silin, care detinea pe atunci functia de
secretar al organizatiei de partid a Uniunii Artistilor Plastici din republica, spre sfarsitul anului 1949 sau la
inceputul anului 1950 la Chisindu a sosit in inspectie un alt emisar al centrului, artistul plastic Anatoli
Nikiforovici lar-Kravcenko (1911-1983), cunoscut ca autor al tabloului ,,Gorki le citeste lui Stalin, Molotov
si Vorosilov poemul siu Fata si Moartea”. Impreuni cu deja pomenitul Silin, cu graficianul Evgheni Merega
si cu pictorul si criticul de artd Aleksei Vasiliev, oaspetele moscovit a inspectat atelierele de creatie ale
artistilor plastici basarabeni.

Valentina Rusu Ciobanu impreuna cu sotul ei Glebus tocmai incepusera sa lucreze la viitorul tablou
Tractorigtii (in varianta finala tabloul se va numi Tabdra in camp: tractoristii citesc ziarul). La Intrebarea
ridicola a comisiei: ,,Cu ce va ocupati?”, sotii au aratat tabloul neterminat, studiile, materialul pregatitor.
Sperantele ,,vigilentilor” de la Chisindu nu s-au adeverit. Lui lar-Kravcenko i-a placut tabloul si el a cerut
filialei moldovenesti a Uniunii Artistilor Plastici sd organizeze plecarea autorilor la tabdra de creatie de la
Senej. In plus, a propus si li se inmaneze si cte o primi in valoare de cel putin 1000 de ruble.

E cazul si dim aici o explicatie privind paternitatea colectiva a tabloului sotilor Sainciuc. in general,
Valentina Rusu Ciobanu opta Intotdeauna pentru creatia individuala, spiritul ,,de brigadd” fiindu-i profund strain.
La sfarsitul anilor *40 si la inceputul anilor ’50, aceastd metoda de lucru 1n colectiv era impusa pictorilor n mod
administrativ: se dadeau contracte rentabile doar grupurilor de artisti. Aceastd practica, evident, nu putea dura
mult timp — prea diferiti erau artistii plastici, prea diferite erau opiniile, gusturile si predilectiile lor.

La Senej primul a plecat Glebus. Fiul Lica, nascut la 29 iunie 1947, era inca prea mic si Valentina
Rusu Ciobanu s-a temut sd-1 lase singur cu buneii. Asa ca pictorita a facut prima caldtorie la o casd de creatie
nu la Senej, ci la asa-numita ,,haltd” de la Celiuskinskaia.

Impreuni cu Valentina Rusu Ciobanu au plecat la Celiuskinskaia Leonid Grigorasenco, Evgheni Merega
si Claudia Cobizev. Aceasta plecare i s-a Intiparit pictoritei pentru toatd viata din cauza interminabilei célatorii
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de la Chisindu la Moscova, care a durat trei zile. Pe atunci trenurile circulau cu mult mai incet si se opreau ,,la
fiecare stilp de telegraf”’. Artista, extenuatd de noptile nedormite cu copilul, a dormit incontinuu pe tot
parcursul drumului, trezindu-se doar pentru cateva minute, suficiente insa ca sa poata bea un ceai.

Un avantaj al ,haltei” de la Celiuskinskaia era posibilitatea de a vizita muzeele moscovite (Muzeul
»A. S. Puskin”, Galereia Tretiakov, muzeele Kremlinului etc.) si de a face sport, in special schi si patinaj.
Cine dorea sa picteze dispunea de o libertate aproape desavarsita. Conducatorii grupului, veniti din Moscova,
erau destul de liberali. Obisnuitd cu frigul din casa de la Chisindu, unde focul se ficea doar in camera
copilului si a buneilor, Valentina Rusu Ciobanu s-a simtit bine in atelierul célduros al vilei, unde, pe
deasupra, mai era si asiguratd cu mancare calda, oferita de patru (!) ori pe zi. Si aceasta la doar doi ani dupa
foametea cumplitd pe care o suportasera cu totii in Basarabia. Aici, la Celiuskinskaia, artista a executat o
Din acea perioada face parte portretul cultivatoarei de tutun Maria Malai, careia in 1949 i s-a decernat titlul
de Erou al Muncii Socialiste. De fapt, portretul propriu-zis nu a fost executat la Celiuskinskaia, dar are
puncte de tangentd cu maniera stilisticd a pictoritei slefuitd in acea perioada. Cultivatoarea de tutun nu e
reprezentatd, dupa cum se obignuia pe atunci, in atelierul fabricii sau In camp, ci e pictatd intr-o atmosfera
intimd de acasd, sezand la masa. Nimic patetic, nimic exagerat. Realitatea este vazutd si apreciatd de pe
pozitiile bunului-simt si nu ale sloganelor desuete. Doar steaua de erou indicd ,,noul statut” al simplei
colhoznice, care in rest nu se deosebeste prin nimic de sutele de chipuri de tarance, pictate de plasticiana.

In anii ’50 Valentina Rusu Ciobanu reuseste si viziteze de cateva ori si tabira de la Senej. In special i s-a
intiparit calatoria din iarna anului 1951-1952. Atunci la tabéara a poposit un grup mare de artisti plastici din
Republica Moldoveneasca, grup din care mai faceau parte Dumitru Sevastianov, Moisei Gamburd, Ana
Baranovici, Leonid Grigorasenco, Mihail Grecu, lon Jumati si Glebus Sainciuc. Conducétor al grupului, numit
de Moscova, era pictorul Aleksandr Bubnov, celebru in anii *50 datorita tabloului istoric Dimineata pe campul
Kulikovo (1943—1947) pentru care artistul a primit Tn anul 1948 premiul ,,Stalin”. Acest Bubnov era destul de
liberal, in plus, pe langé toate, mai era si teribil de ocupat. Aproape cd nu se arita la tabara, lasandu-i pe
plasticienii basarabeni sa-si rezolve singuri problemele traiului si ale creatiei. Grupul chiginduian era in acea
iarnd cel mai numeros. Dar aici se aflau si artisti plastici veniti din alte republici. La Senej Valentina Rusu
Ciobanu a facut cunostinta cu Vaja Mdivani din Georgia si cu Albina Markunaite din Lituania.

Cu totul alta s-a dovedit a fi atmosfera de la Vila Academica de la Abramtevo, vizitatd de pictoritd in
1954. in pofida reputatiei ei, datorate faptului ci gizduise o pleiada intreagi de personalititi de prima
marime ale culturii ruse, vila nu a inspirat-o deloc pe pictorita de la Chisindu. Poate ca de vind era mult prea
evidentul stil retro a la russe care era omniprezent la Abramtevo: incepind cu bisericuta de lemn si terminind
cu mobilierul si piesele de artizanat care erau la tot pasul. Pe Valentina Rusu Ciobanu o oboseau si ,,baile de
sambatd” cu graficul lor imuabil, si betiile vesnice, si cantérile zgomotoase, si interminabilul joc de carti la
care se dedau barbatii pe parcursul sederii lor la vild. in orice caz, sejurul de la Vila Academici nu s-a
dovedit a fi cel mai reusit.

Tabloul Tabara in camp finalizat de sotii Sainciuc in 1952, desi initial fusese apreciat de Iar-
Kravcenko, in varianta lui finala a fost criticat de Aleksei Vasiliev si de Matus Livsit in revista Okteabr’
(Octombrie), nr. 1 din 1953, p. 92. Criticii de artd sustineau ca autorii ,,n-au izbutit sa redea cultura Inalta a
muncii creatoare a tractoristilor”’(?). Era o observatie aberanta, dar ,,Ja moda” in acei ani.

De o prima apreciere a creatiei intr-o publicatie unionald Valentina Rusu Ciobanu s-a Invrednicit abia
dupd expunerea tabloului Fata la fereastra (1954, fig. 1). Colega de studii a pictoritei, Ada Zevin, care
semna articolele de criticd cu numele A. Mansurova, in introducerea la albumul Izobrazitel'noe iskusstvo
Moldavskoi SSR (Arta plastica a RSS Moldovenesti) publicat la Moscova 1n 1957, scria urmatoarele: ,,...0
maiestrie deja constituitd demonstreaza pictorita Valentina Rusu Ciobanu. Profilul ingandurat al Fetei la
fereastra, umerii ei firavi, acoperiti de dantela maramei, sporesc atmosfera liricd a portretului. Este pictat
foarte bine valul, care sclipeste cu paietele Iui In semiintunericul Incdperii...”. Ada Zevin a scris in termeni
elogiosi si despre o alta lucrare — portretul Fata cu margele: ,,...un fermecator chip sudic, in care ochii negri
si obrajii rdd in modul cel mai sincer, iar broboada de deasupra fetei smeade pare orbitor de alba...”. Dupa
parerea aceluiasi critic, Valentina Rusu Ciobanu stie sa prinda foarte bine caracterul modelului, in special
trasaturile nationale. Gama cromaticd a acestor portrete este inspiratd de coloritul artei populare, in mod
special de coloritul pieselor textile, al scoartelor, laicerelor si covoarelor. Cat priveste textura tablourilor, ea
este bogata si variata, tusele fiind energice si rapide. Nationale dupa caracterul lor sunt, in opinia aceluiasi
critic, si naturile moarte ale pictoritei. Atat coloritul lor, cét si principiile de selectare a obiectelor probeaza
cu prisosinta acest lucru.
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Fig. 1. Fata la fereastra (1954).



Fig. 2. La joc (1957).

Fig. 3. Stefan cel Mare dupa lupta de la Razboieni (1959-1960).



Fig. 4. Portretul scriitorului Aureliu Busuioc (1958).

Fig. 6. Plantarea pomilor (1960-1961).



Fig. 7. Triplul portret al compozitorilor Alexei Starcea,
Vasile Zagorschi si al cantaretei Valentina Savitkaia (rdmas neterminat, 1963).

Fig. 8. Portretul actorului Dumitru Fusu (1964).



Fig. 9. Cana pe pervaz (1965-1966).

te (1967).

Fig. 10. Tinere



Fig. 12. Diogene sau Imbléanzitorii de lei (1967).
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Fig. 13. Portreul regizorului Emil Loteanu (1966-1967).
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Fig. 15. Constantin Stamati (1970).
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Fig. 16. Autoportret in ochelari din (1974).



Fig. 17. Imponderabilitate (1974).
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Fig. 19. Citate din istoria artei (1978).
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Fig. 20.b. Portretul scriitorului lon Druta (1972).
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Fig. 21. Portretul poetului Grigore Vieru (1972).



Fig. 23. Portretul lui Viad Tovita (1982-1983).
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Fig. 25. Saltimbancul (1976).
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Fig. 26. Portretul Iui lon Sandri Scurea (1973).



Fig. 28. Compozitie ,,Cub” (1970).



Fig. 29. Amintiri. Fantezie (1980).



Fig. 30. Tabloul ,,Micul dejun” si fotografia lui tanti Caty (1979-1980).

Fig. 31. Desuetudine (1990).



Fig. 32. 1990: Anno Domini (1990).



In anul 1956, cand Cortina de Fier devine dupi moartea lui Stalin ceva mai transparenti, Valentina
Rusu Ciobanu reuseste s viziteze Viena. Ea a putut astfel cunoaste imensele colectii de artd din capitala
fostului Imperiu Austro-Ungar.

O operi definitorie pentru creatia plasticienei din acei ani este tabloul La joc (fig. 2). In pofida faptului
ca acest tablou a fost realizat in conformitate cu principiile picturii realiste, el a fost, totusi, vehement criticat
de ideologii oficiali de la Chisindu din motivul ,,acceptarii manierei impresioniste”. De fapt, adevaratul
impresionism francez (gen Monet sau Renoir) este foarte departe de maniera stilistica in care a fost pictat
tabloul La joc. Aici, mai degraba, pot fi descoperite unele afinititi cu pictura lui Nicolae Grigorescu din
perioada ce a urmat sederii sale la Barbizon sau — in maniera de a pune tusele de culoare — cu pictura unui
Zorn sau a unui Arhipov.

Tabloul La joc, pictat in 1957, exemplificd cdt se poate de reusit principiile de constituire a
compozitiilor dinamice, cu mari suprafete de lumina si umbra, cu o distinctie clard a planurilor spatiale, cu
un joc cromatic rafinat al picturii asa-zis ,,valorice”, principii ce au fost insusite de pictorita incd in anii
studentiei de la Corneliu Baba la lasi si de la Ivan Hazov la Chisinadu. Critica ,,angajata” de atunci a vazut in
acest tablou doar o ,,deviere de la normele clasice”, din motivul ca ,,figurile au contururi estompate, formele
sunt pe alocuri amorfe, iar petelor de culoare li s-a dat frau liber...” (Vezi citatul integral in cartea Sofiei
Bobernaga Valentina Rusu Ciobanu, Chisinau, ,,Literatura Artistica”, 1979, p. 6). Complexitatea caracterelor
umane, prezentate foarte bine in acest tablou nu a fost nici observatd, nici apreciatd de criticii anilor ’50.
Reusit este si studiul pregatitor pentru tabloul La joc. El se afla actualmente in colectia Gretei Popescu, la
Chisinau. Studiul defineste deja comporzitia lucrarii, dar incd nu rezolva satisfacator unele probleme ce tin de
clarobscur. Astfel, imaginea figurii feminine din dreapta tabloului este excesiv de iluminata, ceea ce o face sa
concureze cu protagonista subiectului — tanara fatd in rochie deschisd, cu o floare in mana stangd, ce se
avantd in iuresul dansului. Ulterior, in varianta finald a lucrarii, Valentina Rusu Ciobanu o va ,lasa in
umbra” pe femeia din dreapta compozitiei, pentru a focaliza si mai mult atentia privitorului asupra nucleului
compozitiei: gestul fetei cu floare.

In anii 1959-1960 este finalizat cel mai important tablou pe tema istorica al artistei: este vorba de imensa
panza Stefan cel Mare dupa lupta de la Razboieni (fig. 3). Asupra acestui tablou pictorita lucrase mai multi ani.
Recursul la genul istoric nu a fost in cazul de fatd un obol platit esteticii oficiale care ierarhizase genurile picturii
dupa criteriul artificial al continutului lor, acordand prioritate tabloului istoric si celui tematic. Cu atat mai mult cu
cat in conditiile Chisinaului anilor *50 tema respectiva, evocarea figurii lui Stefan cel Mare, nu puteau fi pe placul
functionarilor rusofoni de la minister sau de la Uniunea Artistilor Plastici. Artista a fost intr-adevar pasionata de
posibilitatea de a reda caracterul darz al domnitorului, manifestat pregnant anume in episodul luptei de la
Rézboieni. Aceastd luptd, care a avut loc pe data de 26 iulie 1476 si a fost numita in unele enciclopedii ,,Lupta de
la Valea Alba”, este probabil momentul cel mai dramatic din viata curajosului domnitor. Anume in lupta de la
Rézboieni s-au manifestat in toatd amploarea spiritul de rezistentd, clarviziunea, stoicismul, talentul organizatoric
si vointa domnitorului. Tocmai aceste calitdti a si Incercat Valentina Rusu Ciobanu si le prezinte — initial — 1n
studiile pictate si — ulterior — in varianta finala a tabloului, evitdind concomitent, pe cat a fost posibil, gesturile
spectaculoase atét de des intalnite in pictura batalista.

Drept model pentru trasaturile fetei lui Stefan cel Mare pictoritei i-a servit chipul socrul lui, Vasile
Sainciuc. In tablou Stefan cel Mare pare calm. El nu-si pierde cumpitul, desi are toate motivele: in dreapta
lui zac ostasii raniti si insngerati. Fata ingdnduratd a domnitorului este prezentatd frontal, iar privirea i este
atintitd spre spectator. Maniera tehnicad in care a fost pictat tabloul aminteste de pictura alla prima, vadind
siguranta §i precizia penelului. Tusele sunt largi, pastoase in zonele luminate §i transparente in umbra. Pe
alocuri, este utilizatd cu multa finete si tehnica glasiului. Calitati indiscutabile ale tabloului sunt limpezimea
si prospetimea lui, datorate sonoritatii culorilor si finetei tratirii valorice a suprafetelor pictate. Structura
compozitionald a tabloului este de asemenea impecabila.

Intr-o cheie picturald similard tabloului istoric descris mai sus sunt tratate si cele citeva portrete
realizate de Valentina Rusu Ciobanu la sfarsitul anilor ’50. Atat portretul lui Aureliu Busuioc din 1958
(fig. 4), cat si portretul Mariei Brovin din 1959, prin maniera in care au fost realizate creeazd impresia
picturii alla prima — pictura ,,dintr-o singura respiratie”. Tusele sunt impulsiv aplicate pe suprafata panzei.
Culoarea este tratati generalizat, acoperind mari suprafete. Detaliile inutile sunt eludate. In Portretul lui
Aureliu Busuioc este foarte reusit redatd privirea poetului si miinile cu degete fine, schitate doar prin cateva
atingeri sugestive ale penelului. Firea omului de arta este sugerata in acest portret nu prin atribute exterioare,
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ci prin particularitatile formal-stilistice ale tabloului, prin economia mijloacelor utilizate, prin lapidaritatea
»Scriiturii”, bogatia texturii, gratia si usurinta aplicarii tuselor.

Din studiile sau crochiurile acelei perioade poate ca unul dintre cele mai reusite este Portretul mamei,
datat de Sofia Bobernaga cu anul 1961, dar care pare sa fie anterior cu un an sau doi. Portretul actritei Silvia
Berov din 1962 — de fapt un studiu pictat pe carton in maniera alla prima — se impune prin sonoritatea
majora a coloritului (fig. 5).

Frontiera Intre anii 50 si 60 ai secolului al XX-lea s-a remarcat printr-o innoire substantiala a
desfasurata, promovat de Academia de Arte a URSS, este puternic zdruncinat de aparitia aga-numitului s¢i/
sever (rus.: surovii stil"). Rusii Pavel Nikonov, Nikolai Andronov, Viktor Popkov, fratii Aleksandr si Piotr
Smolin, azerul Tair Salahov, letonul Edgars Iltners s. a. renunta la ,.fabula” si la ,,naratiunea” picturilor
tematice ale anilor *50 si Incep sa promoveze o picturd de sevalet preponderent monumentald, cu un grad de
generalizare mai elevat.

In Republica Sovietica Socialisti Moldoveneasca stilul sever nu a prins radacini adanci. Aceasta se
explica prin faptul ca respectivul stil era prin excelenta ,,urban” si orientat spre mediul proletar, ceea ce in
conditiile unei republici agrare Ingreuna simtitor receptionarea lui. Dar noile tendinte spre monumentalism si
spre decorativism, specifice intr-o anumitd masura stilului sever, au fost intampinate cu bucurie si de catre
artistii plastici din Chisindu.

O lucrare de tranzitie de la pictura tematico-narativa (pictatd, ce-i drept, in maniera alla prima) din anii *50
spre pictura monumentala si de facturd naiva a anilor *60, o prezintd in creatia Valentinei Rusu Ciobanu tabloul
Plantarea pomilor (fig. 6), finalizat In anii 1960-1961. Aici subiectul este cat se poate de simplu si de banal: doi
pionieri-adolescenti, un baiat si o fetita, sidesc un puiet. Adevaratul mesaj al tabloului trebuie cautat in forma lui
plastica. Asemeni vechilor fresce egiptene, Valentina Rusu Ciobanu isi reprezintd figurile strict in profil (doar
umerii baiatului, pictati In maniera artei egiptene, sunt intorsi frontal). Monumentalitatea acestui tablou se
datoreaza gradului 1nalt de generalizare si de omogenizare a suprafetelor acoperite cu culoare, rolului covarsitor
jucat de siluetele figurilor, amplificarii sonoritatii cromatice prin saturatia culorilor. Aceste noi tendinte din creatia
plasticienei au fost aspru criticate in anii 1961-1962 la Chisindu. Impreuna cu Mihai Grecu, care pictase in 1959—
1960 celebrul tablou Fetele din Ceadar-Lunga, Valentina Rusu Ciobanu era invinuita ,,de mazgalituri, locul
carora nu este in cadrul expozitiilor si muzeelor”. Chiar si unii critici de arta si scriitori au fost Invinuiti de faptul
ca ,,nu iau atitudine” si cd incearca sa treacd ,,sub ticere” tendintele formaliste din arta lui Mihail Grecu si a
Valentinei Rusu Ciobanu”. De acest ,,pacat capital” au fost invinuiti in primul rand criticul Matus Livsit si
scriitorul Alexandru Cosmescu.

In atare conditii atat criticii de artd mai independenti (in ce masura se putea sa fii independent in acele
zile, astazi e greu de judecat), cat si unii pictori erau nevoiti sa caute diverse subterfugii pentru a-si promova
optiunile estetice. Un astfel de subterfugiu il oferea sloganul esteticii marxist-leniniste, in conformitate cu
care arta trebuie sa fie ,,socialista dupa continut si nationala dupa forma”. Partea a doua a acestui slogan (in
»spiritului” popular) oferea artistilor plastici din anii destinderii hruscioviste posibilitatea de a introduce in
operele lor elemente decorative abstracte, motivand acest lucru prin existenta incontestabild a unor astfel de
motive plastice in arta populard. Argumente similare erau invocate §i in legatura cu ,imbogdtirea” paletei
cromatice. Aceasta ,,imbogdtire” — care nu era nimic altceva decat Inlocuirea accentului de pe valoarea
culorii pe saturatia ei cromatica si pe tratarea Tn mod local, omogen, fara clarobscur a suprafetelor pictate —
era o reactie la monocromatismul tenebros al picturii sovietice din anii *50. In discutiile pe care le aveau cu
autoritatile, artistii si criticii ce sustineau aceste innoiri invocau Insa argumente de altd naturad. Totul era
prezentat ca o consecinta logica a formei nationale in arta plastica, formd in care decorativismul si culorile
sonore descind direct din folclorul plastic existent, prezentat atdt de bine in covoare, scoarte, in portul
popular si in alte obiecte de artizanat rural. latd cum caracteriza pictorita in acei ani valoarea artei populare:
,»Astdzi valoarea artistica a artei populare este incontestabild; expresiva In compozitie, emotiva in culoare,
laconicad si cu generalizari mari, o artd de mare umanism, in care totul este trecut prin ochiul sensibil si
sufletul generos al omului...” (vezi: Sofia Bobernaga, op. cit., p. 20). Meritd a fi remarcat faptul cd din
multiplele fatete ale artei populare, Valentina Rusu Ciobanu accentueaza in primul rand ingenuitatea acestei
arte. Pentru pictorita una dintre cele mai mari calitdti ale artei populare este naivitatea pe care o ,traduce” (0
identifica — n.n., C. C.) prin cuvintele sinceritate si fantezie (ibidem).

160



Portretul Eugeniei Surugiu (1960) — pictat in ajunul Decadei literaturii §i artei Republicii Sovietice
Socialiste Moldovenesti la Moscova — mai suferd inca de contradictia dintre amplificarea saturatiei cromatice si
modelarea formei prin clarobscur. In portretele urmatoare pictorita generalizeaza desenul, fortifici elementele
constructive ale compozitiei, accentueaza silueta si renunta la incercdrile de a reda spatiul aerian.

Istoria aparitiei portretului Iui Dumitru Fusu (fig. 8) a fost destul de dureroasd pentru Valentina Rusu
Ciobanu. Era anul 1963. La Moscova tocmai se desfagurasera ,,intalnirile” de pomina ale lui Nikita Sergheevici
Hrusciov cu intelectualitatea de creatie, intdlniri la care leaderul sovietic se ndpustise asupra poetului Vozne-
senski, a sculptorului Neizvestnli, a pictorilor din studioul condus de Ely Bielutin s.a. La Chisindu unii
functionari ardeau de nerabdare sia demonstreze ¢ si ei au tras concluziile cuvenite din replica lui Hrusciov: ,,in
artd eu sunt stalinist...”. La acestea s-a mai addugat si lupta pentru putere dintre diverse grupari diriguitoare de
la Chisindu, unele dintre care si-au pus drept scop demiterea cu orice pret a lui Artiom Markovici Lazarev, pe
atunci ministru al culturii din Republica Sovieticd Socialista Moldoveneasca si prieten apropiat al lui Leonid
Brejnev, dar dusman declarat al lui Ivan Bodiul, atotputernicul prim-secretar al comitetului central al
organizatiei de partid din republicd. Departe de a intelege aceastd ,Inclestare de sub covor a buldogilor
nomenclaturii comuniste” Valentina Rusu Ciobanu s-a pomenit a fi o victima colaterala a reglarilor lor de
conturi. Dupa expunerea in anul 1963 la Varsovia a Portretului Eugeniei Surugiu se parea ca nimic nu pre-
vesteste criza ce urma si aiba loc. In acel an Valentina Rusu Ciobanu lucra la triplul portret al compozitorilor
Alexei Starcea, Vasile Zagorschi si al cantaretei Valentina Savitkaia (fig. 7). Acest portret se realiza in baza
unui contract, incheiat cu ministerul. Lucrarea era incd neterminatd, nu fusese niciodata expusi, o vazuse doar
un cerc limitat de colegi. Brusc, la o adunare a comitetului ordsenesc de partid, triplul portret este criticat intr-
un mod destul de brutal, folosindu-se expresii la limita decentei, in paralel vehiculandu-se si acuze referitoare la
ineficienta politicii contractuale a ministerului, la lipsa de vigilentd a ministrului etc.. Dupa acesta interventie
critica, venita de la forurile de partid, ministerul culturii se vazu nevoit sa rezilieze in mod unilateral contractul
cu autoarea. Pentru a justifica suma avansului deja primit, directia Arte plastice a ministerului o obligd pe
pictoritd sa execute — in locul triplului portret — alte trei portrete. Evident cd nu putea fi vorba de nici o
compensatie pentru timpul consumat la executarea lucrarii refuzate.

Contextul dureros al aparitiei portretului lui Dumitru Fusu (fig. 8) nu a impiedicat-o pe Valentina Rusu
Ciobanu sa realizeze 1n cazul dat una dintre cele mai remarcabile opere din arta basarabeand a anilor *60 ai
secolului trecut. Calitatile deosebite ale acestei lucrari rezida partial si n selectarea judicioasd a modelului.
Or, actorul Dumitru Fusu — cu emotivitatea-i inndscuta, chipul inconfundabil, spiritul romantic si temerar —
era un model ideal. Un rol foarte important l-au jucat si mijloacele de expresie folosite de plasticiana:
amplificarea aproape pand la grotesc a trasaturilor individuale ale fetei, aprofundarea contrastului intre chipul
meditativ, linistit al actorului si corpul lui mobil, dinamic, rasucit nefiresc pe scaun, exagerarea unghiurilor
formate de conturul siluetei modelului pe fundalul ferestrei. Valentina Rusu Ciobanu isi aminteste si astazi
cd nu putea gasi tonalitatea potrivitd pentru cdmasa actorului. Culoarea hainelor in care venise Fusu sa-i
pozeze nu o aranja. Din fericire, a gasit o camasa verde a lui Lica, fiul ei, care s-a potrivit de minune...

Portretul crescatorului de vite T. Tolici (1963) este pictat intr-o maniera similard, dar, din punct de
vedere al caracterizarii psihologice, cedeaza in fata portretului lui Dumitru Fusu. In schimb, in portretul
colhoznicului, peisajul joacad un rol cu mult mai important.

Portretul mulgatoarei E. Turceac (1964) in comparatie cu cel al Mariei Malai (realizat inca in 1949),
prezintd o evolutie a tehnicii portretistice a autoarei. Si de data aceasta ,,operatoarea mulsului mecanizat” nu
este prezentata intr-un anturaj de productie, ci este pictatd acasa, in orele de rdgaz. Ea std la masa si citeste. Pe
pervazul geamului, in partea stanga a tabloului este reprezentata o glastra cu flori. Pozitia mulgatoarei este strict
frontald, iar in tratarea figurii se simte, dupa cum a remarcat si criticul de artd Ludmila Toma, influenta artei
iconografice. Dupa gradul de tipizare al chipului si dupa tonalitatea nuantelor texturii si a tuselor pictate, acesta
este unul dintre cele mai expresive portrete realizate de Valentina Rusu Ciobanu in anii ’60.

Onorandu-si obligatiile impuse de minister, pictorita a crezut cd va fi ldsatd in pace. A fost insa
neplacut surprinsa cand a aflat de la Dumitru Fusu ca anumiti factori de decizie au incercat sa-1 convingd pe
actor ca acesta sd repudieze in mod public portretul. Evident, Fusu a refuzat — nu era el omul care sa se
preteze la astfel de jocuri de culise.

In anul 1964 sau 1965 (pictorita nu-si aminteste exact) la Chisinau a sosit cunoscutul critic moscovit
Aleksei Fiodorov-Davidov, profesor la Universitatea de Stat ,Mihail V. Lomonosov”, mare cunoscator al
artei peisagistice ruse si autor al fundamentalei monografii dedicate Iui Isaak Levitan (aparuta in 1966). Cei
ce l-au invitat pe Fiodorov-Davidov la Chigindu sperau ca el, in calitate de membru-corespondent al
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Academiei de Arte a URSS, 1i va critica pe ,,formalistii moldoveni”, consacrand — prin imensa lui autoritate —
masurile luate de vigilentii luptatori cu modernismul de pe malurile Bacului. Fiodorov-Davidov nu semana
insa deloc cu confratii sdi de academie. El era un bun istoric de artd si avea un gust impecabil. Sosit la
Chisinau, exegetul a vizitat nu numai atelierele pictorilor, dar s-a interesat si de conditiile lor de trai. A fost
in vizita si acasa la Glebus Sainciuc si la Valentina Rusu Ciobanu si s-a convins ca autoritatiile republicane
sunt refractare la necesitatile cotidiene ale artistilor. Emotionat de calitatea operelor vazute si de ospitalitatea
gazdelor, Fiodorov-Davidov a dat o apreciere inaltd creatiei Valentinei Rusu Ciobanu, ceea ce i-a mai
temperat un timp pe luptatorii cu modernismul din capitala Moldovei.

Aproximativ in aceeasi perioadd a fost elaboratd si cea mai sugestiva naturd moarta a pictoritei, intitulata
simplu Cana pe pervaz (1965-1966, fig. 9). Pictat pe carton, tabloul se remarca prin farmecul viziunii naive si
prin laconismul mijloacelor de expresie. Obiectul utilitar capata aici conotatiile enigmatice ale unui semn
ideografic, al unei pictograme sau al unui desen infantil. Suprafetele lucitoare ale canii glazurate, desenate cu o
naivitate cautatd, cerul albastru pe care pluteste doar un nor singuratic, fac din vasul lasat pur si simplu pe
pervazul geamului o profunda metaford a copilariei, pe care privitorul o poate doar intui.

Autoportretul pe fundal auriu din 1967 al Valentinei Rusu Ciobanu are puncte de tangentd cu
Portretul mulgatoarei Iurceac din 1964. Ambele portrete sunt frontale, simetrice, prezintd figurile bust.
Chipurile personajelor sunt meditative, tratate obiectiv, critic, fard semne de eroizare, innobilare sau
infrumusetare. Textura acestor portrete este aspra, tusele sunt pastoase, dese si intense. In Autoportretul din
1967 alternanta ritmurilor create de liniile orizontale (ale mainilor, dungilor transversale ale puloverului) este
echilibrata reusit cu cele verticale (textura gulerului si dungile verticale ale puloverului).

Tabloul Sefea a fost conceput In mai multe variante. Varianta din 1965-1966 stabileste structura
compozitionala de factura simbolico-asociativa a seriei. Demn de remarcat este faptul ca in ambele variante
ale tabloului cadrul nu este dreptunghiular, ci trapezoidal (!), caz foarte rar intdlnit in pictura de sevalet.
Motivul prezentat este simplu: un tanér (in profil) bea cu nesat apa din ciutura oferita de o taranca, prezentata
frontal. Pictorita cautd, prin intermediul procedeelor monumentale, specifice panourilor decorative, sa
materializeze metafora setei. Un rol foarte important 1l joaca aici limbajul artei naivilor, prezent in siluetele
figurilor, in profilul personajului principal, in ritmica ramurilor arborelui.

In prima varianta a Sefei (din 1965-1966) stihia decorativa este mai evident. Artista accentueazi in
mod deliberat simetria tabloului, ,,plantdnd” incd un arbore identic in dreapta compozitiei. Ciutura din
varianta a doua este inlocuitd 1n acest caz cu o gileatd. Fundalul este neomogen, asemenea unui covor
ornamentat cu spirale si volute, ce amintesc intrucatva de celebrele fundaluri decorative ale lui Gustav Klimt.
Libertatea in aplicarea tugelor de culoare si in utilizarea glasiului, conjugate cu amplificarea procedeelor
grafice de expresie, sunt mai evidente in aceasta prima varianta a Setei.

Stilul copilaresc sau naiv, cum 1i spune pictorita, este present si in lucrdrile realizate in 1966: in
compozitia [n parc, din care se detaseazi lebedele caraghioase din planul doi, tratate in limbajul kitsch-ului
intens cautat §i, respectiv, in Portret de fatd. Particularitatile acestui stil zis naiv sunt illustrate prin
schematizarea miscérilor, prin stilizarea formelor individuale, prin excluderea detaliilor nesemnificative, prin
limitarea la cateva cligsee-tip de gesticulatie si prin amplificarea importantei conturului; totodatd, se modifica
si proportiile reale ale corpului, evidentiindu-se exagerat capul, palmele, mainile. Din aceeasi recuzita face
parte si procedeul de prezentare a figurilor in aspectul lor cel mai complet, mai sugestiv, cu evitarea, pe cat
este posibil, a suprapunerilor, racursiului §i deformarilor perspectivale. La acestea se adauga utilizarea
culorilor vii, sonore si repudierea clarobscurului. Psihologii cunosc demult aceastd viziune puerila asupra
lumii. Se stie ca ea coincide Tn mare masura cu viziunea civilizatiilor primitive, arhaice si cu viziunea
prezenta in arta populard. Pictorita recurge la aceste ,,trucuri” vizuale atunci cand abordeaza problemele artei
traditionale, mai ales atunci cand se refera la aspectul ei ,,naiv”, la fanteziile de factura infantila.

Din compozitiile pictate in acest stil merita si fie citate Foc de artificii (a doua varianta, 1966),
Tinerete (1967, fig. 10), Adam si Eva (1967-1968). Scopul primelor doua lucrari era sa depaseasca, prin viziunea
accentuat infantild, banalitatea obignuitelor teme festive. Invocind psihologia copilului, ironizand si bagate-
lizand traditionala picturd de gen, utilizand (in special in panza Tinerete) limbajul picturii monumentale,
Valentina Rusu Ciobanu reuseste sa transforme aceste lucrari in adevarate metafore.

Unele portrete din anii *60 se remarca prin umorul lor binevoitor. Astfel, in Barbatul cu pocal si tigara
(1966, fig. 11), un zambet involuntar il trezeste imaginea racului, care se plimba, in voia lui, pe suprafata
tabloului, indreptandu-se spre capul celui portretizat. Pare sa fie un portret-sarja al lui Aureliu Busuioc, fapt
autentificat si de initialele poetului (,,A” si ,,B”) ortografiate in partea de sus a tabloului. Plind de haz este si
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pictura Pisoiul si pestele in care pictorita l-a reprezentat pe Tofan, propriul motan, privind cu jind la pestele
din prim-plan.

Comentand in mod special tabloul-banc Diogene, cunoscut si sub denumirea de Imbldnzitorii de lei (1967,
fig. 12), Valentina Rusu Ciobanu ne-a impartasit cateva detalii interesante. Pictorita precizeaza ca personajul din
mijlocul mesei este Igor Vieru, cel din dreapta mesei este Mihail Grecu, iar ceilalti sunt Glebus Sainciuc si
Dumitru Fusu. Ei sunt imblanzitori de lei. Grecu se gudura pe langa Vieru, iar Sainciuc std mandru cu piciorul pe
leu. Dumitru Fusu, in ipostaza lui Diogene, umbla cu lumanarea in cautarea unui om... Aceste ,,bancuri personale”
sau ,,scorneli proprii”, cum le numeste pictorita, erau pe atunci o ,;reactie ludica” la seriozitatea si importanta
arogate de arta oficiald a anilor *60. Era insa si o posibilitate de a-si distra prietenii. Astfel, Dumitru Fusu are si
astazi o reactie speciala (,,moare de placere”) cand 1i contempla pe cei trei ,,imblanzitori-gemeni”, plutind in aer,
asemeni celor trei ingeri din Sfanta Treime veterotestamentard. Desacralizarea, demitizarea, bagatelizarea au
devenit In acei ani instrumente frecvente in arta pictoritei.

In aceeasi cheie umoristico-fantezistd este realizat si ciclul de picturi cu genericul ,,Robotii” (1968—
1969) si portretul Jenea cu insolita litera chirilica JK (= J), amintind ca forma un coleopter (1967).

Portreul lui Emil Loteanu (fig. 13), terminat in 1967, porneste de la un concept fovist. Aici limbajul artei
naive, incd viu, cedeaza prioritatea grotescului: fata regizorului Loteanu amintind de masca antica a comediei,
cu interminabilul zambet ,,pana la urechi”. Aceasta fata Inceteaza s mai apartina regizorului, ea devine un fel
de masci a ,,omului care rade”. Imbricat intr-un insolit costum rosu, in pantofi rosii, cu parul roscat, plasat intr-
un spatiu nedefinit — direct pe dusumeaua Tmpartitd in patrate neregulate, similara unei table de sah pe care este
lipitd si o ,,etichetd-blazon” cu imaginea unui berbec (si cu denumirea filmului lui Loteanu Poienile rogii !) —
cel mai cunoscut regizor de film din republica apare in cadrul tabloului in rolul clovnului, al mascariciului, al
bufonului. Esichierul alb-albastru al fundalului face aluzie directa la stihia ludicului cu care s-a contopit cu totul
cineastul. Totul este joc, sah, pantomima, bufonada. Dar in spatele acestei bufonade mai existda si conceptia
populara, mostenita incd din Evul Mediu, conform careia doar bufonilor, mascaricilor si nebunilor le este dat de
la Dumnezeu si de la imparat posibilitatea de a spune Adevarul.

In creatia sa de mai tarziu Valentina Rusu Ciobanu se va intoarce adesea la motivele descoperite in
portretul lui Loteanu. Vom regési podeaua compusa din péatrate in Portretul artistei Maria Goncear (1973).
»Salbaticul” costum rosu se va repeta in portretul Ecaterinei Pogolsa (1969). Va fi reluata si ideea de a
introduce in tablou texte cu titlurile operelor celor portretizati (in Portretul lui lon Druta, 1972). Vom regasi
tabla de gah din fundalul portretului lui Loteanu intr-o serie intreagd de lucrari, printre care cea mai intere-
santa pare sa fie Imponderabilitate (1974).

Spre sfarsitul anilor 60 maniera picturala a Valentinei Rusu Ciobanu se schimba. Artista utilizeaza
mai putin tusele energice, pastoase, ea renunta la unele ,,rezolvari coloristice” de tip fovist sau expresionist.
Maniera ei picturald devine mai meticuloasd, desenul mai riguros, tusele aplicate cu pensule mici devin mai
dese si mai dense, textura tablourilor — mai find. Pe alocuri reapare modelarea volumelor prin clarobscur.
Coloritul insa rdmane prin excelenta saturat si omogen. Elementele de ,,perspectiva inversata”, specifice artei
icoanei se mai pastreaza, desi nu sunt prea evidente. Apar calitéti absolut noi in panzele realizate: ambianta
sterila, de vid, in care are loc actiunea in picturile de gen, sau in care plonjeaza cei portretizati. Transpare si
impresia de mulaj, de manechin pe care o degaja figurile pictate.

Portretul dublu Viadimir Ilici Lenin si Nadejda Konstantinovna Krupskaia este cea mai importanta
demonstrare a acestei noi maniere. Finisat in secret, la sfarsitul anului 1969, acest portret-dublu al leaderului
bolsevic si al sotiei lui a fost o surprizd pentru oficialitatile de la Chisinau. Realizat fara contract, acest
tablou, dupa expresia lui Vladimir Bulat, ,,se detasa vadit de matricea stilisticd dupa care erau plamadite
miile de imagini ale Leninianei sovietice... aici totul pare a fi sub sticld, ca intr-un ierbar... ”. Tabloul este
»~domestic”, calm, pagnic, lipsit de spiritul militant al imaginilor lui Lenin de la diverse tribune, congrese, sau
de pe masini blindate... Chipurile lui Lenin si al sotiei sale parca au fost pictate nu dupa fotografiile de epoca,
ci direct de pe niste mulaje de ceard coloratd din muzeul doamnei Tussot. ,,Conducatorul proletariatului
mondial” pare inofensiv, blajin, distantat de torentul istoriei pe care intr-o anumitd masura l-a modelat.
Atmosfera si interiorul conacului din Leninskie Gorki (vizitat de pictorita pe parcursul unei excursii cu cétiva
ani mai devreme) afla o tratare absolut ,,glaciara si aseptica” (V. Bulat).

Faptul cd Lenin a fost interpretat atat de neobisnuit nu a placut unor ,.esteticieni” marxisti de la
Chisinau. Astfel, la o sedintd ordseneasca de partid cu participarea intelectualilor, la care tabloul a fost
pomenit Intr-un context pozitiv, rectorul de atunci al Conservatorului de Stat, candidatul in stiinte filosofice
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Aleksandr K. Suslov, a intervenit prompt aducand o serie de critici tabloului si invinuind pictorita de faptul
ca l-a prezentat pe Lenin ,,prea blajin” (rus.: sliskom dobren'kii !).

O reintoarcere la limbajul ,,naiv” se observa in Portretul lui Glebus Sainciuc (din 1970, fig. 14). Panza
este, alaturi de Diogene, una dintre picturile cele mai nuantate umoristic ale Valentinei Rusu Ciobanu. Se
pare ca artista a vrut sa exemplifice prin acest subiect dictonul conform caruia ,,artistii vad lumea cu ochii
copiilor”. Tabloul 1l reprezinta pe Glebus Sainciuc ,,navigdnd” in largul marii pe o plutd improvizata dintr-o
tabla scolara, pictorul desenand cu creta, Intr-un stil copildresc, imaginea unei fetite.

Revenirea la limbajul ,,naivilor” si ,,primitivilor” se remarcd si in alte panze ale Valentinei Rusu
Ciobanu din prima jumatate a anilor *70. Acest procedeu e aplicat si in portretele scriitorilor contemporani si
in cele ale clasicilor literaturii [Constantin Stamati (fig. 15, 1970), Alecu Russo (1968), compozitia Pugkin §i
Stamati (1971) s.a.]. Mai rar regasim acest limbaj in pictura de gen. Cea mai importanta pictura de gen de la
inceputul anilor *70 1n care se resimte limbajul naivilor este tabloul Lunohodul (Luiinomobilul), pictat in 1971.
Insa cele mai insemnate picturi de gen si picturi tematice (cum le numeau atunci ,,expertii” de la minister!)
tineau deja de un cu totul alt limbaj. Pentru a defini acest limbaj si pentru a intelege de ce artista i-a acordat
prioritate, trebuie sd facem o scurtd incursiune in contextul artei sovietice si mondiale de la inceputul si
mijlocul anilor *70.

Dupa ce pe parcursul anilor 60 in pictura sovieticd au dominat stilul retoric, mostenit inca din
perioada stalinista, stilul sever de o romantica dura si stilul lirico-poetic sau metaforic, cum i se mai spunea,
la Inceputul deceniului urmator se afirma o generatie intreaga de artisti plastici (unii dintre care se lansasera
inca la mijlocul-sfargitul anilor *60) in obiectivul cdrora intrd viata particulard a individului, anturajul
nemijlocit al omului, importanta unui trai mai decent, rolul familiei si al caminului, innoirile din sfera
confortului casnic etc.

Ca o reactie la valorile obstesti ale stilului sever, generatia saptezecistd prefera valorile individuale
familiale si sfera domesticului. In constituirea manierei stilistice a artistilor acestei generatii un rol indirect,
dar simtitor, l-a jucat initial neoobiectivismul. In pofida interdictiilor epocii lui Brejnev, albumele de arta
occidentald patrundeau tot mai intens in oragele mari ale URSS. Reproducerile din aceste albume erau tot
mai bune, astfel incat arta occidentald, fie si indirect, prin intermediul cartilor, influenta intr-o anumita
masura tineretul de creatie. In Statele Unite ale Americii, in prima jumitate a anilor *70 era la moda o
variantd a neoobiectivismului european, numitd fotorealism. De fapt, nu era ceva din cale-afara de original,
intrucat repeta in mare masurd hiperrealismul si unele variatiuni ale realismului magic (a nu-l confunda cu
realismul magic din literatura: Borges s.a.) din arta plastici a deceniilor precedente. Cu toate acestea,
datoritd unor artisti ca Don Eddy sau Andrey Flack, foforealismul american se constituie si ramane ,,in
vogd”. Dupa ce esteticienii oficiali sovietici au realizat cd fororealismul nu poate fi ,,convertit” la realism
socialist, fiindca este un stil absolut refractar oricarui mesaj ideologic sau programatic, ei au declansat o
campanie criticd prin care il desfiintau cu aceeasi duritate cu care anterior au hulit impresionismul,
abstractionismul, modernismul si formalismul. In ceea ce o priveste pe Valentina Rusu Ciobanu, ea nu a
acceptat niciodata integral acest curent. Dar unele motive plastice, unele procedee tehnice, in special in ceea ce
priveste tratarea unor detalii, modelajul, clarobscurul, stabilirea cadrului aproape cinematografic al
compozitiilor pot fi gasite si in creatia ei din acei ani. Astfel, cea mai fotorealistd lucrare a pictoritei este
propriul ei Autoportret in ochelari din 1974 (fig. 16), pictat n culori acrilice pe hartie. Sunt tipic fotorealiste
unele detalii din acest autoportret cum ar fi, sd zicem, ochelarii artistei in lentilele carora se oglindeste fereastra,
prin care se stravad norii albi si cerul azuriu. Autoportretul din 1974 nu este insa prima lucrare a Valentinei
inca in 1971 in compozitia de gen numitd Vizita medicului. In aceastd compozitie se resimte insa clivajul dintre
modalitatea naiva de tratare a parchetului camerei (in perspectiva paraleld) si modalitatea aproape fotografica
de prezentare a medicamentelor si linguritelor de pe masuta rotunda din stdnga campului pictat.

Nu este intru totul ,,fotorealist” nici tabloul Imponderabilitate (1974, fig. 17). Dincolo de cadrul
spontan, aproape cinematografic al compozitiei si de tratarea fotograficd a imaginii fetitei si a obiectelor
plutitoare (in lipsa gravitatiei) mai apare un motiv absolut ,,anti-fotorealist”: absurdul spatio-perspectival. El
este materializat in tablou printr-o tabla de sah(!) cu figuri orientate atét in sus, cat si in jos — o exemplificare
cat se poate de reusitd a notiunii fizice de izotropie in conditiile imponderabilitatii. Desi acest paradox spatio-
perspectival are paralele in grafica absurda a lui Mauritz Cornelis Escher, totusi, datorita includerii in
structura compozitionald distorsionatd a tabloului si a obiectelor plutitoare, tratate aproape fotografic, se
creeaza o atmosfera de originalitate stranie, anterior specificd poate doar picturii metafizice italiene.
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Fotorealismul american, ca directie in arta moderna, evident, nu era si nici nu putea sa fie inteles de
cercurile ce diriguiau procesele artistice de la Chisinau. Aici el era considerat doar ca un mod fofografic de a
trata imaginile pictate. Mai era §i numit gresit: In loc sd i se spuna foforealism, sefii locali 1l numeau
fotografism. La un moment dat, cam prin 1977, cand moda fororealismului deja apunea, la o sedintd de la
Uniunea Artistilor Plastici ia cuvantul Valentin D. Danilenko, pe atunci seful Sectiei cultura a Comitetului
Central al Partidului Comunist al Moldovei. Cu fraze rotunjite, cantarite ca la farmacie, fard a numi direct
persoanele vizate, el ataca brusc ,,fotografismul in picturd”. La inceput pictorita nu a inteles ca este vizata de
insusi Danilenko, Intrucit ea nu se considera nici adepta a fotografismului, nici promotoare a fotorealismului
in pictura. A trebuit sa vind criticul de artd Matus Livsit, care lucra pe atunci la Sectia de Etnografie si
Studiul Artelor a Academiei de Stiinte a Moldovei si o cunostea foarte bine pe Revmira Danilenko — sotia
sefului Sectiei Cultura — si sa o atentioneze pe Valentina Rusu Ciobanu: ,,Draga, sa stii ca tu esti aici vizata!”

Evident ca Danilenko nu se referea la lucrarile mai vechi, gen Copiii si sportul (1971), Vizita
medicului (1971) sau la lucrarile pastrate in atelier de tipul Autoportretului in ochelari (1974, fig. 16) si al
Imponderabilitatii (1974, fig. 17). Ceea ce 1i deranja pe cei de la conducerea Uniunii Artistilor Plastici din
RSSM, 1in special pe amicii foarte apropiati ai lui Danilenko, era tabloul de mari dimensiuni, intitulat
Prietenie. Acest tablou a fost executat in anul 1974, dar a avut o recunoastere la scard unionala un pic mai
tarziu, cam prin 1975-1976. Cei ce vedeau in acest tablou doar fotografism, urmand speculatiile lui
Danilenko, nu intelegeau de fapt adevaratul mesaj al operei, care era de cu totul altd natura.

In realitate, imensa compozitie Prietenie, tratata figurativ, fiind absolut impecabila din punct de vedere
ideologic (,,canta” pacea, fratia, prietenia intre popoare), tine de acel simbolism deghizat, prezent si in
portretul lui Emil Loteanu. Dupa cum a remarcat just acum vreo zece ani criticul de artd Fleonora Brigalda-
Barbas ,, ... pictorita creeaza prin acest tablou iluzia unei realitdti fictive. Aceasta se datoreazad procedeelor
cinematografice (stop-cadrului) in constituirea compozitiei, conceptiei scenice a mediul ambiental, in care
»aerul” este substituit de ,,vid”, precum si utilizarii limbajului ,,gazetiresc — declarativ”, la toate acestea
adaugandu-se si recursul la o perspectivd demonstrativ-frontala. Figurile pictate ale tinerilor studenti nu par
sa fie din carne si oase. Ele amintesc mai mult un ansamblu de manechine bine facute si imbracate la moda.
Artificialitatea voitd a acestei picturi este o ilustratie cat se poate de obiectiva a ,,prieteniei abstracte”
(E. Brigalda-Barbas) intre oameni §i Intre popoare — ,,prietenie”, care a fost tragic dezmintitd peste vreo zece
ani de conflictele interetnice care au zguduit si au dus la destrdimarea Uniunii Sovietice ca entitate statala
multinationala. Tabloul Prietenie este o giganticd incercare de demitizare a mitologiei sovietice din anii
razboiului rece, numiti pe atunci ,ani ai luptei pentru pace”. Panza prezintd §i o prima tentativa de
introducere 1n arta Republicii Sovietice Socialiste Moldovenesti a unor elemente din estetica Pop-Art-ului,
exaltand un anume cult pentru copertele celofanate ale magazinelor ilustrate si intuind — in viitorul apropiat —
vitrinele pestrite ale supermarketurilor.

Pictura Glie si oameni (fig. 18) a fost prezentatd de Valentina Rusu Ciobanu la expozitia ,,Slava
muncii” din 1975. De factura epica, aceastd panza a fost interpretata de critica oficiala de la Chisinau drept o
panoramd vasta a primenirilor care s-au produs in satul moldovenesc dupa ,biruinta socialismului”. Pe fun-
dalul unui pitoresc peisaj deluros, pictat in imprejurimile satului Dolna, este prezentatd munca ,,fericita” a
colhoznicilor sovietici din Moldova, dotati cu cele mai ,,moderne realizari” ale progresului tehnologic din
sfera agroindustriala. Cele ,.trei gratii” ale satului basarabean contemporan, pictate in prim-plan, sunt trei
operatoare ale mulsului mecanizat. Imbricate in halate imaculat de albe, ele seamani mai mult a surori de
caritate decit a mulgitoare. In planul doi vedem citeva tractoare, cativa piloni de inaltd tensiune, niste
autobuze parcate in fata unei impunatoare case de culturd etc. ,,Fabula” exterioard tinde sa sugereze totala
mecanizare si industrializare a satului moldav. Din punctul de vedere al continutului s-ar parea ci totul
corespundea criteriilor propagandei ideologice din acei ani. $i totusi existd ceva ce-l obligd pe privitorul
atent sa se indoiasca de cele reprezentate in tablou, sa se intrebe dacd nu cumva tabloul prezintd un sat fictiv.
Maniera 1n care sunt pictate personajele si casele, hiaturile bruste in structura perspectivala a tabloului, toate
impreuna creeaza impresia unei machete, a unui proiect de arhitectura rurala, populat de manechine. Pilonii
de inaltd tensiune sunt prea scunzi In comparatie cu tractoarele si batozele. Tehnica agricola este atat de
»curatica” incat aminteste mai mult de jucariile abandonate de copii intr-o lada cu nisip. Veridica este numai
natura: pomii, dealurile, ardtura. Tot ceea ce tine de sfera cultura este opus sferei naturii ca artificial si strain.
Nu trebuie sa vedem in acest clivaj intre natura si culturd o lacuna sau o lipsa de maiestrie a artistei. Aici, de
asemenea, este vorba de o atitudine deliberatd, de un mesaj criptat sau de un simbolism deghizat. Desi era
ordseancd, Valentina Rusu Ciobanu simtea foarte acut contradictiile existente pe atunci in mediul rural:
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instrainarea de datini si obiceiuri, pierderea poeticii traditionale a muncii agricole, segmentarea activitatilor
de producere, omogenizarea vietii cotidiene, contradictii care, in pofida imnurilor anuale cantate ,luptei
pentru recoltd”, se soldau cu achizitionarea a milioane de tone de grau din Statele Unite sau din Canada.

Impresia de macheta arhitecturald pe fundalul unui peisaj real apare si la contemplarea tabloului Dupa
o0 zi de muncd, pictat in anul 1977.

Cu mult inainte de discutiile postmoderne privitoare la intertextualitate, la legitimitatea aproprierii
citatelor, la reevaluarea notiunii de originalitate, la disocierea netd a mesajului artistic in text si metatext,
Valentina Rusu Ciobanu utiliza extragerea unor citate din arta plastica universald pentru a le retopi in noul
context al propriilor opere originale. Astfel, inca n anul 1971, in tabloul Copiii si sportul pictorita utilizeaza
cu succes repertoriul consacrat al miscarilor gimnastelor, utilizat in pedagogia sportiva. Figura uneia dintre
fete, care tine cercul, are ceva comun in migcarea ei cu gestul mamei din tabloul lui Dmitri Jilinski Familie la
mare (1962—-1964).

Mai accentuat si in mod deliberat apar ,,citatele” din arta Renasterii in tabloul intitulat sugestiv Citate
din istoria artei (1978, fig. 19). Aceste asa-zise ,citate” nu sunt insa un amalgam, un talmes-balmes sau o
ingirare caleidoscopica de imagini intamplatoare, ,pescuite” din arta universald. Tabloul prezintd un
»metatext” artistic, care trebuie citit la nivelul conexiunilor semantice dintre ,,citate”. Merita a fi apreciata si
ironia in asocierea celor doud personaje sezdnde din prim-planul lucrarii: or, partenerul de discutie al
prozatoarei basarabene Lidia Istrati — reprezentatd in stanga tabloului — este insusi Secretarul de stat al
Statelor Unite si marele maestru al diplomatiei mondiale Henry Kissinger... care se pare ca ii oferd
interlocutoarei sale o ceasca de cafea.

Caracterizarea operei Valentinei Rusu Ciobanu din prima jumadtate a anilor *70 ar fi incompleta daca
nu am aminti de portretele oamenilor de culturd. In mare parte datoriti comenzilor oferite de Muzeul de
Literatura de pe langd Uniunea Scriitorilor din Moldova, pictorita a reusit sa-i portretizeze pe lon Druta
(fig. 20.b), Grigore Vieru (fig. 21), Vera Malev (fig. 22), Igor Cretu, lon Constantin Ciobanu, Nicolae
Savostin, Vlad lovita si pe alti reprezentanti ai ,,breslei oamenilor de litere”. Interesant este faptul ca o buna
parte din aceste portrete nu sunt pictate in tehnica uleiului pe pdnzad, ci in tehnica tempera. Probabil ca
autoarea dorea sa evite luciul specific suprafetelor pictate in ulei.

Deosebit de inspirat este portretul Iui Ion Druta, executat in doua variante: prima (fig. 20.a), cu
inscriptia ,,Semanatorii de zdpada” pe fundal rosu a fost realizatd in 1969, iar cea de a doua (fig. 20.b), pe
fundal auriu, — in 1972. In acest tablou-portret imaginea prozatorului basarabean este un pic sarjati, fiind
pictatd intr-un stil naiv. In racursiul capului, in forma cravatei mult prea scurte, chiar si in tratarea mediului
ambiental se resimt unele afinitati cu portretul scriitorului Andrei Lupan, terminat insd ceva mai devreme.
Imaginea lui Druta din cea de a doua variantd a portretului este insotitd de un text cu denumirea piesei
Pasarile tineretii noastre, care tocmai fusese montata la Teatrul ,,Luceafarul”. Examinand portretul lui Emil
Loteanu am sesizat deja acest procedeu de introducere a textelor scrise in structura compozitionald a
picturilor. Dar in portretul lui Druta, spre deosebire de cel al regizorului, nu apar conotatii cu devizele
blazoanelor sau cu inscriptiile de pe etichete. Soarele si luna, desenate 1n stanga si dreapta textului, fundalul
galbui-auriu pe care se profileaza literele, amintesc mai degraba de traditiile scrierii textelor pe icoane sau pe
pietrele funerare de acum doud secole. Asociatiile cu arta icoanelor de stil naiv este amplificatd si de
imaginile pitoresti si absolut independente din dreptunghiurile gemuletelor incadrate de cerceveaua ferestrei
in fata careia este plasat Druta, — dreptunghiuri — care creaza impresia unui adevdrat ,,poliptic”. De limbajul
artei naive tine si simetria aparenta a compozitiei portretului.

In acelasi an 1972, Valentina Rusu Ciobanu finalizeaza si portretul poetului Grigore Vieru (fig. 21).
Prin gama de culori, prin desenul naiv (in special al porumbelului), prin utilizarea ,,deschiderilor” neasteptate
spre fundalul albastru al cerului, prin tratarea similard a norilor care intra pe fereastrd, prin insusi faptul
includerii in structura tabloului a textelor scrise, acest portret al lui Grigore Vieru are multe in comun cu
portretul lui Ion Druta. Exista insa si deosebiri substantiale. Astfel, perspectiva liniard in cazul imaginii lui
Druta este inlocuita de ,,absurduri” spatiale, ferestrele dreptunghiulare din portretul scriitorului sunt inlocuite
in portretul lui Vieru prin hublouri circulare, care impun compozitiei o alta ritmica. Dacd Drutd este
prezentat in fata ferestrei, atunci Vieru ,,se iveste brusc”, asemeni unei fiinte ndzdravane, in deschiderea
circulara a hubloului.

Motivul includerii textului-titlu Pasarile tineretii noastre in componenta tabloului era absolut clar in
cazul portretului Iui Druta: Tn 1972 piesa era montatd si i se decernase premiul I la concursul unional.

166



Aparitia citatului latin din portretul lui Grigore Vieru riméne insi o enigma. Intr-adevar, ce are in comun
maxima Nomina si nescis perit et cognitio rerum (,,Dacd nu cunosti numele lor, piere §i cunoasterea
lucrurilor”) preluata din Sistemul naturii (1735) al marelui naturalist suedez Karl Linné cu poezia sau cu
Abecedarul lui Grigore Vieru? Din cat se stie, Vieru nu a fost niciodatd un mare admirator al ,,sistemului
nomenclaturii binare” al naturalistului suedez, ba poate ca nici nu a auzit de el. Sa se refere oare acest citat la
»humele” porumbelului caruia 1i dd drumul méana poetului? La volumul lui de versuri Numele tau? (1968),
sau poate ca maxima se refera la insusi numele poetului? Aici s-ar putea scrie volume intregi de interpretari
si speculatii, in stilul analizelor iconologice la enigmatica gravurd Melancolia a lui Diirer. Din fericire,
autoarea a dat raspunsul cel mai simplu la aceasta intrebare: pe atunci, in anii ’70, in Republica Sovietica
Socialistd Moldoveneasca se scria romaneste cu alfabet rusesc. Era strict interzis ca limba asa-zisa moldove-
neasca sa fie numita romdneasca si sa se ortografieze cu caractere latine. Elena Rotaru, care a Incercat sa-si
semneze o tapiserie cu caractere latine, a avut pe atunci neplaceri foarte mari. Dar alfabetul latin era apropiat
generatiei care invatase in perioada interbelica. Din acest motiv a fost ales pur si simplu un citat in limba
latina (care era Ingaduita, spre deosebire de romdna), citat care a fost ulterior caligrafiat pe panglica din
portretul lui Vieru. De altfel, panglici de acest tip au fost incluse in lucrarile scenografice ale pictoritei: in
schita de decor (1974) pentru spectacolul Radu Stefan Intdiul si Ultimul, unde mai figureazi si cativa lei,
cunoscuti bine in repertoriul Valentinei Rusu Ciobanu incé din compozitia Diogene.

Imaginea tripla a lui Vlad lovita (1982—-1983, fig. 23) a fost sugerata, probabil, de profesia de regizor
si de scenarist de cinema a modelului. Acest portret era de fapt o sfruntare a vechilor principii clasiciste a
unitatii de timp, de spatiu si de actiune, principii anacronic implementate de Academia de Arta a URSS in
pictura de sevalet din a doua jumatate a secolului al XX-lea! Cele trei ipostaze in care este prezentat cineastul
creeaza impresia unei ,,deruldri filmice” a actiunii.

In portretul regizorului Vlad Druc (1974-1975, fig. 24) persista ceva din coloritul portretului lui
Loteanu. Dar compozitia este conceputi total in alt registru. In acest caz artista incearca s utilizeze unele
procedee preluate din tehnica trompe-['eeil-ului. Astfel, mainile regizorului, minutios pictate, ies din spatiul
tabloului si se odihnesc pe rama lui. Trompe ['wil-ul este utilizat in combinatie cu colajul si in tabloul
Saltimbancul din 1976 (fig. 25). Funia reald lipitd de rama tabloului este continuatd de funia imaginara,
pictata. Prin funie se face legatura cu punctul de sprijin. Acest punct de sprijin este ,,relativizat” de pictorita.
Asemenea lui Arhimede, Saltimbancul cauta acest punct, dar nu-1 poate gasi. El atarnd suspendat de rama
tabloului, care, la rAndul ei, este suspendata pe perete. Nimic nu se dovedeste a fi fix in aceasta lume. Totul
»atarna" si depinde de ceva. Saltimbancul, cu tot cu funia sa, ramane 1n cautarea sistemului de referinta
absoluta care, dupa cét se stie din feoria relativitatii a lui Albert Einstein, in genere nu exista.

»leatral” prin excelentd este portretul lui Dumitru Fusu in zale (1974). Manusa plutitoare din acest
portret, la fel zalele bizare, cu spini ,,zbarliti”, amintesc de unele motive suprarealiste.

Lucrarea Dualitate din anul 1973 nu este un portret in sensul strict al cuvantului. Ea pare a fi o opera
scenografica. Pictatd in tempera pe panzi, limbajul ei evocd guasele pictate pe hértie sau carton. In aceasta
picturd acelasi personaj este reprezentat de doud ori prin doud profiluri simetrice din care primul profil
prezinta ,,pozitivul” imaginii, iar al doilea ,,negativul fotografic” al aceleiasi imagini. Prin acest efect optic
pictorita urméreste sa sugereze ideea de complementaritate a sinelui si a antipodului, a ego-ului si a alter
ego-ului. Fularele cadrilate (motiv preferat de Valentina Rusu Ciobanu inca din perioada cand lucra la
portretul lui Loteanu) sporesc impresia ludica si aspectul binar al acestei compozitii. Asemenea jocului de
sah, in Dualitate nu exista protagonisti de terte culori. Exista doar actorul roscat din dreapta si ,,negativul” lui
fotografic din stdnga lucrarii.

Intrebatd odata in cadrul unui interviu: ,,Ce este mai important 1n arta portretului?”, Valentina Rusu
Ciobanu a raspuns: ,,Important este sd gasesc formula omului!”. Culoarea, dupa parerea pictoritei, vine doar
sa Intregeasca, sa aprofundeze aceasta formula.

O astfel de formula, atat la modul direct, cét si la cel figurat, a descoperit pictorita in Portretul lui lon
Sandri Scurea (fig. 26). Traditionald la prima vedere, compozitia portretului (cu capul abia intors spre
privitor, ochi mari, inteligenti, cu pupile transparente, actorul fiind Tmbricat in cdmasa rosie, aceasta
reliefandu-se pe un fundal intunecat) pare sa fie inspirata de portretele quatrocentiste (Antonello da Messina,
Jan Van Eyck s.a.). Gama de culori este extrem de restrictiva: doar rosul si negrul, amintind prin aceasta
combinatie sobra titlul romanului lui Stendhal. Desenul este exact, riguros si ordonat. O descoperire
autentica a pictoritei a fost ideea de a-l prezenta pe Scurea in ,fata” si nu ,,dupad” rama tabloului. Pentru
aceasta Valentina Rusu Ciobanu mai picteaza o rama virtuald in interiorul tabloului, rama in fata careia apare
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figura lui Scurea. Prin acest procedeu compozitional, pictorita exemplificd metafora ,,iesirii din tablou”
(Ludmila Toma) a regizorului, a iesirii din limitele si din restrictiile cotidianului si ale banalului. Ca si in alte
lucrari ale artistei aici se resimte absenta aerului, vacuumul in care este plasata figura lui Scurea. Scurea se
afla ,,aici si acum” (hic et hoc) aldturi de noi, in atmosfera noastra si nu undeva sub sticld. De aceea el
»respird” din aerul nostru si nu mai are nevoie de aerul din tablou.

Formulele matematice si textele caligrafiate cu rosu pe fundalul negru al portretului lui Scurea au o
importanta covarsitoare, similard importantei textelor scrise pe icoanele ortodoxe. Aceste texte, atdt in cazul
icoanelor, cit si In cazul portretului lui Scurea, ,,sanctifica” imaginea, 1i dezvaluie sensul adevéarat sau 1l
completeazd. Formula matematicad gasitd de Valentina Rusu Ciobanu pentru Scurea este ,,Suma infinita”,
prezentatd printr-o Sigma majusculd cu simbolul infinitului deasupra. Ea reprezintd totalitatea infinita si
absoluta a Universului. Este de fapt o ,,modernizare” in stil scientist a vechii idei medievale de a-L
reprezenta pe Hristos-Pantocratorul cu cartea deschisa, pe filele careia se zugraveau literele Alfa si Omega —
Inceputul si Sfarsitul, adica Totalitatea. Citatul in engleza din Hamletul shakespearian To be or not to be,
that is the question (,,4 fi sau a nu fi, iata intrebarea”) confera portretului si unele conotatii existentiale,
problematica fotalitatii fiind conjugata cu problematica fiingarii.

Importanta este marturia autoarei in ceea ce priveste executarea acestui portret in anul 1973 (si nu in
anul 1974, dupa cum indica unele cataloage). Artista a indicat anul prin cifre romane (,, MCMLXXIII”) chiar
pe suprafata fundalului. In acel an tabloul a fost terminat si pregitit pentru a fi expus la o expozitie din
Lituania. In cadrul expozitiei portretul lui Scurea a fost inalt apreciat de critica moscovitd si de cea din
republicile baltice. Expertii moscoviti au reusit s-o convinga pe autoare si vanda portretul, aga incat acum el
nu se mai afla Tn Republica Moldova.

Lucrarea nu a trecut neobservata nici de lituanieni, care, asemenea estonienilor si letonilor, erau si ei
amatori ai ,,incifrarilor”, ,textelor intercalate” si ,,ermetismului” 1n pictura si grafica. In orice caz, acelasi
simbol al sumei matematice (Sigma majusculd greceasca) pictat tot in tonalitate rosie (ce-1 drept, pe fundal
alb-galbui) se remarca si in portretul academicianului Jonas Kubilius, pictat in acelasi an de tdnarul pe atunci
pictor din Vilnius Algimantas Jonas Svégzda (1941-1996). Ce-i drept, semnificatia ,,Sumei” din portretul
lituanianului este mult mai simpla. Aceasta este o parte componenta dintr-o formuld matematicd complexa,
preluata din teoria probabilitatilor si inclusd in tablou pentru a ilustra activitatea profesionald a
academicianului Kubilius.

La sfarsitul anilor *90 ai secolului al XX-lea, scriind un material despre portretele Valentinei Rusu
Ciobanu din anii *60-"70, criticul de artd Vladimir Bulat lansase sintagma de ,rezistenta prin portret”,
formula care viza atitudinea artistei in conditiile epocii totalitare. Trebuie insd sd intelegem ca aceastd
apreciere poate fi doar retrospectiva, de pe pozitiile ultimului deceniu al secolului al XX-lea, cu noua sa
optica de facturd postcomunistd. In revistele sovietice din anii *70—’80, portretele Valentinei Rusu Ciobanu
erau apreciate de criticii mai putin obtuzi, desi acestia erau nevoiti s se conformeze cenzurii sau chiar
autocenzurii. Ei intuiau faptul ca portretele respective nu se inscriu in paradigma portretisticii sovietice §i
cautau sa o apere pe plasticiand de Invinuirile dogmaticilor, invocand ,,spiritul dialecticii hegeliano-marxiste
cu inerenta-i unitate i lupta a contrariilor”.

Anii 70 au fost deceniul cel mai prolific in activitatea de creatie a Valentinei Rusu Ciobanu. in acest
deceniu ea s-a manifestat plenar nu numai in portret sau in pictura de gen, ci si in natura staticd si In
scenografie. Lumea teatrului, in special lumea primei generatii a ,luceferistilor” a atras-o demult pe
plasticiana. Anterior, ea lucrase incd in anii 60 la elaborarea decorului si a recuzitei scenice pentru
spectacolul 4 fost o simpla aventura dupa piesa lui Constantin Condrea.

In anul 1974 pictorita elaboreaza schitele de decor pentru spectacolul Radu Stefan Intdiul si Ultimul de
Aureliu Busuioc. Cu doi ani mai devreme ea lucrase ca scenograf si la Moscova, la montarea Pdasarilor
tineretii noastre de la Teatrul Mic.

Picturile Valentinei Rusu Ciobanu puteau fi vazute in anii *70 la Plovdiv, portretul lui Aureliu Busuioc
a fost expus 1n 1975 la Bucuresti, unde, dupa cum se stie, operele basarabenilor in acea vreme nu prea
ajungeau. In acelasi an 1975, lucrrile pictoritei sunt expuse si in tarile arabe — in Siria si Irak.

Peisajele si naturile statice ale Valentinei Rusu Ciobanu de la sfarsitul anilor *60 — inceputul anilor *70
»penduleaza” intre o viziune fauvist-expresionista (Toamna, 1969; Glastra-I si Glastra-1I, 1969; Catun intre
dealuri, 1969; Peisaj albastru, 1969; Vale addnca, 1969) si alta mai temperata si preponderent figurativa
(Natura statica cu urcior, 1976; Natura statica cu flori si sfesnic, din acelasi an s.a.). Uneori pictorita se deda
totalmente stihiei decorative a ornamenticii (portretul Fatd in rosu din 1974, Compozitie ornamentald din
1976 s.a.). Foarte interesanta este lucrarea din 1970 intitulatd Cap antic. Aici stihia abstract-decorativa a
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patratelor si triunghiurilor viu colorate, din partea de jos a compozitiei, este echilibratd de fata zeitatii antice,
suspendata ca o masca palida in imponderabilitatea unui profund si intens fundal azuriu.

Clocotul, pulsatiile si zvarcolirile materiei organice pot fi resimtite intr-o serie de compozitii
decorative: In lumea scoicilor (1974), Compozitie decorativi (1974). Acestui clocot ii este contrapusa
»raceala logica” si rationald a abstractiilor geometrice din Compozitie ,, Disc” (1970, fig. 27) si din Comporzitie
,,Cub” (1970, fig. 28).

In picturile de la inceputul anilor *80 Amintiri: fantezie si El o va duce departe... se face vadita o noud
tendinta 1n creatia Valentinei Rusu Ciobanu, tendintd care se va manifesta si in compozitiile din anii optzeci.
Este vorba de explorarea lumii visului si a memoriei. Lucrarea Amintiri: fantezie (fig. 29) este o incursiune in
sfera oniricului §i a subconstientului. Aceeasi figura a tanarului in ochelari ,,pluteste” ca o naluca si reapare
inca de doud ori pe suprafata tabloului. Aceasta tripla repetitie (o datd in variantd color si de doud ori in
varianta monocroma) a aceleiasi figuri, dar la altitudini diferite, formeaza un fel de ,,trepte”, deasupra carora
se situeaza chipurile celorlalte figuri. Fundalul arhitectural are 1n sistemul perspectival ceva din arhitecturile
de fundal ale vechii picturi bizantine. Nici unul din personajele sau obiectele compozitiei nu este reprezentat
integral. Apar doar fete, torsuri si alte fragmente separate ale figurilor. Restul se pierde 1n ceata uitarii. Acest
procedeu de fragmentare a imaginii, de estompare a ei prin decolorare etc. este utilizat de pictorita pentru a
sugera mai bine specificul amintirilor, visurilor, in care, dupd cum stim prea bine, nu intotdeuna putem
reconstitui chipurile vazute candva. Vom regési si acest procedeu si, in general, tendintele de explorare ale
oniricului, in lucrarile anilor *80, uneori si in cele din anii ’90. Aceasta se refera, in primul rand, la tablourile
Desuetudine (fig. 31) si 1990: Anno Domini (fig. 32). In alte lucrari de la frontiera anilor >70 cu anii *80
Valentina Rusu Ciobanu se va intoarce spre ,,valorile vietii private”, spre poezia peisajului pastelat de ceata,
spre farmecul naturii statice tratate aproape fotografic. Putem gasi toate aceste trei aspecte in tabloul Micul
dejun (altd denumire — Dimineata, fig. 30), pictat in 1979-1980 si expus la Moscova in 1981. in aceeasi
perioada cu tabloul Micul dejun este pictat si tabloul Copiii (1980). Vor mai urma Mama §i fiica (1980—
1981), Vedere din Bojenti. Bulgaria (1984), alte picturi mai mult sau mai putin cunoscute.

Cu tot tumultul anilor ’90, a rascrucii dintre milenii si a Inceputului de secol XXI, cu toate greutatile
nesfarsitei perioade de tranzitie prin care trece Republica Moldova, artista, in pofida varstei naintate,
continua sa lucreze.

ek

In ciuda presiunilor de ordin ideologic cu care s-a confruntat in cea mai mare parte a vietii, Valentina
Rusu Ciobanu a reusit sa-si pastreze individualitatea discursului plastic, invrednicindu-se apoi si de nalte
distinctii de stat precum Premiul National al Republicii Moldova pentru Arta Plastica, titlul onorific de
»Artist plastic al poporului”, ,,Ordinul Republicii”, titlul de Cetitean de onoare al municipiului Chisinau si,
de curdnd, Ordinul ,,Meritul Cultural”, in grad de Mare Ofiter, conferit printr-un decret semnat de Klaus
Werner lohannis, Presedintele Romaniei.

In presa de specialitate din Republica Moldova si din alte foste republici ale URSS s-a scris destul de mult
despre lucrarile Valentinei Rusu Ciobanu, desi creatia ei asa si nu a beneficiat pand in prezent de un studiu
exhaustiv. Cele mai detaliate expuneri ale operei pictoritei raman a fi brosura Sofiei Bobernaga aparutd in anul
1979 la editura ,,Literatura Artistica” si albumul subsemnatului, aparut in anul 2003 la Editura ,,Arc”, in cadrul
seriei ,,Maestri Basarabeni ai secolului XX”. Au mai fost publicate de cétre editura ,,Sovetski hudojnic” din
Moscova micul album al Elenei Kostina din 1968 si de catre editura ,,Timpul” — catalogul expozitii personale din
1983 de la Muzeul de Stat de Arte Plastice (alcituit de citre criticul de artd Tudor Stavila). in anul 2014 Biblioteca
Nationala a Republicii Moldova — in cadrul proiectului editorial ,,Moldavica” (seria ,,Plasticienii Moldovei”) — a
lansat culegerea bio-bibliografica ,,Valentina Rusu Ciobanu”.

In Romania creatia artistei este relativ putin cunoscuta. Pana la expozitiile centenare din acest an au
existat doar cateva manifestdri sporadice, de tipul expozitiei ,,Bessarabia Moia / Basarabia mea” din anul
2009 de la galeria ,,Artmark” din Bucuresti (curatori Ruxandra Garofeanu & Vladimir Bulat), la care
iubitorii de artd din Romania au putut admira o mica selectie de lucrari apartinand pictoritei de la Chisinau.
Textul de fatd este o incercare de a acoperi aceastd lacund si de a schita ,,portretul de creatie” al unei
personalitati din cultura noastra nationald, care, prin talentul inndscut, prin imensa capacitate de munca, prin
repudierea categoricd a compromisurilor propuse de unii potentati ai puterii, a pastrat inalterat Tnaltul statut
de artist plastic si de om integru, in pofida tuturor ispitirilor si vicisitudinilor istoriei.

Constantin I. Ciobanu
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Expozitia Paul Calle’s Life of Exploration: From the Mountains to the Moon, Western Spirit: Scottsdale’s
Museum of the West, Scottsdale, Arizona, 19 febr. 2019-11 oct. 2020

La Scottsdale’s Museum of the West din frumosul ordsel Scottsdale, specific prin arhitectura si
atmosferd asezdrilor de mineri si crescdtori de vite din Vestul american, a fost organizata o retrospectiva cu
opera graficianului si pictorului Paul Calle (Fig. 1). Aceasta institutie destul de tanara (inaugurata in 2015)
dedicata culturii si civilizatiei Vestului — ce poartd, de altfel, inspirata etichetd de Spirit al Vestului (Western
Spirit) — este afiliatd la Smithsonian Institution iar bogatul si variatul patrimoniu, modul de expunere si
programele educative ce le deruleaza explica, cu prisosinta, aceasta onoranta legatura.

Fig. 1. Paul Calle (1928-2010).

Paul Calle (1928-2010) a fost un prodigios ilustrator si portretist. S-a ndscut Tn Manhattan si a studiat
la Pratt Institute din Brooklyn, o institutie selectd de Invatdmant superior specializatd in inginerie, arhitectura
si arte plastice. Si-a facut servicul militar si a participat la Razboiul din Coreea unde s-a ocupat cu elaborarea
de ilustratii cu tematica militara. Lasat la vatrd a colaborat, o vreme, la presa hebdomadara, semnand coperta
revistei ,,The Saturday Evening Post” — periodicul la care a lucrat multd vreme reputatul grafician Norman
Rockwell. Trebuia sa fii foarte bun si sa corespunzi normelor inalte impuse de redactie ca sa poti fi acceptat
la acea revista elitista! lar Calle era un grafician de mare finete si inspiratie.

Apoi Calle s-a specializat in grafica postala. A elaborate proiecte de timbre pentru Suedia, Micronezia,
Insulele Marshall, Natiunile Unite si pentru propria tard. In 1962 a fost selectat in programul NASA Art si a
proiectat colite cu tematica spatiala. In 1969 a elaborat timbrul cu valoarea nominali de 10 centi ,,Primul om
pe Luna”. In 1981 a semnat o emisiune comemorativa dedicati lui Frederic Remington, reputat pictor si
ilustrator al tematicii western. De-a lungul intregii cariere a executat peste 30 de proiecte de timbre postale.

O alta activitate a fost legatd de grafica publicitard cinematografica, semnand expresive afise pentru
filme western precum ,,How the West was Won” (1962) realizat sub bagheta unei triade de celebri regizori ai
genului ca John Ford, Henry Hathaway si George Marshall sau ,,Ulzana’s Raid” (1972) in regia lui Robert
Aldrich (Fig. 2). Apoi, a executat portretele mai multor oameni importanti ai tarii sale sau ai lumii, precum
presedintele John F. Kennedy, fratele acestuia, senatorul Robert Kennedy, generalul Douglas MacArthur,
poetul Robert Frost, scriitoarea si activista pe tarAm social, surda si oarba, Hellen Keller, membrii formatiei
Beatles, etc. Avand o mare dexteritate la desen, o mare usurintd de expresie si vitezd de surprindere a
caracteristicilor fizionomice ale personajelor precum si o mare versatilitate In a schimba, cu usurinta
tematica, a fost ilustrator pentru reviste sportive, medicale si pentru copii.
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Fig. 2. Afig pentru filmul ,,Ulzana’s Raid”.

Retrospectiva — prima de acest fel dedicatd plasticianului — a fost programata cu ocazia implinirii a
50 de ani de la prima aselenizare a unui echipaj de astronauti americani pe Lund. De altfel, Calle a fost
selectat de NASA ca artist oficial si a fost unicul plastician acceptat sa asiste, pe 16 iulie 1969, la pregétirea
lansarii Iui Apollo 11. Cu acel prilej el a schitat pe astronauti in timpul cand isi luau ultimul mic dejun pe
pamant, apoi cand erau ajutati sa isi imbrace sofisticatul costum de zbor si cand au plecat spre a se Imbarca
pe nava spatiala. Lucrarile sale au fost expuse la Muzeul National al Aerului si Spatiului (The National Air
and Space Muzeum) de pe Mall, in Washington, D.C.

In opera sa, Calle a pendulat intre reprezentarea pionierilor, deschizatorilor de drumuri din Vest si a
pionierilor zborurilor interplanetare. Traditiile vanatorilor de animale cu bland scumpa si noutétile de ultima
orda din domeniul dotarilor tehnice necesare expeditiilor selenare se intdlnesc, in egald masurd, in
compozitiile sale si par interdependent legate, desi erau despartite, in timp, de cel putin 200 de ani. intre un
chip barbos de trapper si unul impecabil ras de astronaut, artistul nu sesizeaza nicio diferentd, amandoi fiind
niste eroi in felul lor, care ii erau la fel de dragi si de familiari. Intr-un volum ce i-a fost consacrat cu citiva
ani In urma chiar s-a pronuntat, cu multd elocventa, in acest sens: ,,Totdeauna am comparat imaginea lui
John Colter, om al muntelui, si piciorul sau in mocasin pasind pe zdpada proaspdt cazutd in valea lui
Yellowstone cu gheata lunard a lui Neil Armstrong pasind in praful de pe suprafata lunii iIn Marea Linistii...
doud lumi separate si totusi fiecare la marginea unei noi frontiere.”

Cum urca la etajul muzeului, vizitatorul este Intdmpinat, la intrarea in expozitie de o reconstituire a
atelierului lui Calle (Fig. 3). Pe un sevalet o panza inrdmata reprezentand un trapper ce se intoarece de la
vanatoare cu un lup pe umar; pe un duldpior aranjate ulcele cu pensule, cutite de paletd, creioane si alte
ustensile necesare pictorului, aldturi de un portret fotografic si o masca de bronz a autorului. Pe perete erau
agdtate un craniu de bizon, niste rachete pentru zapada si doua haine cu gluga facuse din paturi viu colorate,
furnizate de Hudson’s Bay Company si foarte apreciate de vanatorii din Muntii Stncosi din anii 1800—1830.
Pe o politd erau asezate doud céciuli din blanad de raton si de lup, cu cozile aferente, ce atdrnau pe spatele
purtdtorului, iar de un cuier erau aninate o tolbd de vandtoare cu un corn pentru pulbere, o teaca de cutit cu
ornamente din impletitura de ace de porc spinos, un sac pentru tutun folosit de indenii din Preeriile Nordice,
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un colier din colti de urs, o altd pungé decorata cu margele, o palarie neagra cu bor larg si panglica rosie si o
camasa din piele de caprioara cu franjuri la piept si la méaneci. Alaturi, doua lanci indiene cu ornamente din
pene. Toate acestea constituiau recuzita artistului, obiecte cu care isi putea Invesmanta modelele si care il
inspirau in compozitiile sale unde acureateta fizionomiilor si a reconstituirilor este impecabild. Acestea
pregateau vizitatorul pentru ceea ce avea sa admire, mai departe, pe pereti.

Fig. 3. Atelierul lui Paul Calle.

Calle si-a ales drept principal subiect tipul vanatorului singuratic, de varstd medie dar robust, cu barba
inspicatd, avand tuflitd o cdciula dintr-o piele intreagd la care era pastrat, in fatd chiar capul animalului si
imbracat in haine si jambiere de piele (Fig. 4) peste care avea adesea o manta in nuantd stridenta, fie rosie,
fie alba cu dungi rosii, negre si galbene, confectionata din paturi obtinute prin troc, in schimbul blanurilor, de
la negustorii ce le colectau in factoriile lor sau ,.trading posts” de la céte un fort izolat. De cele mai multe ori,
vanatorul sau ,,munteanul” (mountain man) — cum erau numifi acesti trappers independenti, fara afiliere la o
companie specializata, fie ea canadiand sau americana — este impostat in mijlocul unui peisaj maret, pe un
fundal de padure sau de munti semeti, in timpul iernii (Fig. 5). Aceasta oferea artistului posibilitatea de a
obtine contraste puternice intre albul zapezii si straiele colorate ale personajului care nu-1 deosebeau prea
mult, exceptdnd barba stufoasd, de indienii locali, de la care adoptasera multe obiceiuri si articole
vestimentare ori ornamentale, precum camasile de piele decorate cu margele, talismanele din oase si colti de
animale, tecile de cutit, tomahawk-ul de la cingétoare sau saculetii pentru tutun.

Ca experimentat si apreciat ilustrator NASA ce trebuia sa acorde maxima atentie tuturor detaliilor
tehnice menite a identifica echipamentul si aparatura folositda de astronauti, Calle trateaza cu excesiva
minutie orice articol vestimentar sau din inventarul activitatii unui trapper: hainele cu franjuri, mocasinii
specifici diverselor triburi din zona pe care-i adoptasera si vanatorii albi, blanurile caciulilor, cursele,
cornurile pentru pulbere, armele cu cremene (ce pot fi, cu usurintd identificate, de un expert armurier ca fiind
o muscheta cu teava lisd, model 1795, produsa la Arsenalul Federal de la Harper’s Ferry si aflatd in dotarea
trupelor americane — folositd si in expeditia transcontinentald a lui Lewis si Clark® sau o pusca lungi de
Pennsylvania sau Kentucky, sau una produsd de Charles Bond ori un model Mike Stone Jaeger, ori chiar
aceea numita ,,carabina Batiliei de la New Orleans” produsid de John Jacob Sheetz sau cea botezata
,Mississippi Masonic Mountain Man” executati de Thomas Simpson*). Aceasta griji pentru detaliile

3 Robert J. Moore, Jr., Michael Haynes, Lewis & Clark. Tailor Made, Trail Worn. Army Life, Clothing & Weapons of the
Corps of Discovery, Farcountry Press, Helena, 2003, p. 250, 256-259; Tony Hunter, The Arms and Equipment of the Lewis and
Clark Expedition, in ,,Muzzleloader” Vol. XLVI, no. 3/July-August 2019, p. 30.

*T. C. Albert, Jim Parker of Calvary Longrifles, in ,,Muzzleloader” Vol. XLVI, no. 3/July—August 2019, p. 67, 72.
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marunte 1l apropie pe Paul Calle de hiperrealismul anilor 70-80 chiar dacad viziunea sa generald este mai
apropiata de aceea a romanticilor Scolii de pe Hudson (un fel de Barbizon american) si de peisagistii Thomas
Moran si Albert Bierstadt care au facut cunoscute frumusetile silbatice ale Vestului, Grand Canyon,
Yosemite si Yellowstone.

Fig. 5. Singur 1n sélbaticie, ulei pe lemn, Colectia familiei Peterson.
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Admirabil desenator care punea mai presus arta in alb-negru decat pictura, Calle executa schite
pregétitoare In mina de grafit, pline de verva si minutie pe care mai apoi le trasnpunea in material definitive.
In expozitie erau panotate citeva dintre crochiurile pregititoare, alaturate compozitiei finite (Fig. 6).

Desi bun cunoscator al chipurilor si istoriilor cu aurd de legendd ale véanatorilor, cercetasilor si
deschizatorilor de noi cai de acces spre Vest de la finele secolului al XVIII-lea si inceputul secolului al XIX-lea,
precum Daniel Boone, Davy Crockett, Jim Bridger, Jedediah Smith, Kit Carson, sau mai maruntii dar nu mai
putin insemnatii Hugh Glass sau John Colter, Calle nu s-a dedicat reprezentarii acestor eroi, unii dintre ei
deja imortalizati de altii inaintea sa, ci a creat un portret generic de trapper, de ,,muntean” care, In maretia
naturii ce-1 Inconjoard, capatd proportii monumentale. Ultimilor doi nu le-au fost pastrate trasaturile. Glass a
devenit subiect pentru filmele ,,Un om in salbaticie” (1971, R: Richard C. Sarafian) si ,,The Revenant”
(2015, R: Alejandro G. Ifiarittu) si a luat chipul interpretilor sai, Richard Harris si, respective, Leonardo Di
Caprio. Cel pe care chiar Calle il mentioneazi in dialogul peste timp cu astronautul Armstrong, Colter’, mai
putin rasfatat de soartd nu a devenit erou de film sau de roman, desi a avut o viatd plind de aventuri, a fost
militar in Corpul Descoperirilor condus de capitanii Meriwether Lewis si William Clark in 1803—1806 iar,
dupd demobilizare, s-a Intors sd vaneze animale cu blana pretioasa si a fost primul alb care a vazut gheizere
in Yellowstone; relatarile sale despre izvoarele cu apa fierbinte care isi arunca jetul la mari fnaltimi si
malurile lor colorate in galben din cauza continutului de sulf din compozitia apei au uimit pe multi care l-au
etichetat pe Colter de mincinos sau de nebun iar tinutul explorat de el a fost multd vreme numit ,,Jadul lui
Colter” (Colter’s Hell).

Fig. 6. Un fum prietenesc, 1982, grafit pe hartie, colectia Familiei Peterson.

Calle a evitat scenele violente de lupta intre indieni si albi sau de confruntare intre vanator si vanat. El
si-a reprezentat personajele in repaus, intorcandu-se din campania cinegetica, admirand peisajul sau scrutand
departdrile, patrunsi de frumusetile ce-i Inconjurau. Lucrarile sale se afld in patrimoniul unor importante

3 Robert M. Utley (editor), Encyclopedia of the American West, Wings Books, New York, 1997, p. 99.
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institutii de profil , asa cum este National Cowboy and Western Heritage Museum din Oklahoma City si a
fost distins cu ravnitul Prix de West.

Expozitia retrospectiva Paul Calle’s Life of Exploration: From the Mountains to the Moon de la
Scottsdale’s Museum of the West a fost organizata prin colaborarea institutiei gazda cu unul dintre membrii
consiliului ei director, Tim Peterson, care a pus la dispozitie ampla sa colectie si cu fiul artistului, Chris
Calle, el insusi plastician, care a imprumutat piese din colectia familiei.

Paul Calle nu a fost un om al Vestului, nu s-a nascut si nu s-a format acolo, nu a cunoscut tinuturile
apusene decat in vacante si documentari de scurtd duratd. Dar le-a patruns esenta si le-a descris in toata
splendoarea perfectei comuniuni dintre om si natura.

Adrian-Silvan Ionescu

Expozitia Renoir pére et fils. Peinture et cinema, Musée d’Orsay, Paris, 6 noiembrie 2018-27 ianuarie 2019

Sunt expozitii remacabile prin piesele prezentate si mod de abordare care nu pot fi trecute cu vederea
chiar dacd, de la desfasurarea lor s-a scurs ceva timp. Anul acesta, care ne-a schimbat total modul de viata si
de aceasta manifestare care reunea doud personalititi marcante ale creativitatii franfuzesti si mondiale ce s-au
afirmat in doud domenii diferite dar inrudite: Renoir tatal si fiul. Cel dintdi a fost remarcabilul pictor al
generatiei impresioniste. Al doilea a inceput ca plastician interesat de arta ceramicii pentru a glisa catre arta
filmului in care a realizat cateva capodopere.

Fig. 1. Pierre-Auguste Renoir, Gabrielle et Jean, 1895-1896, ulei pe panza, Musée de 1’Orangerie.

175



Fig. 2. Ceramica de Jean Renoir, Barnes Foundation, Philadelphia.

Fig. 3. Pierre-Auguste Renoir si Andrée Heuschling in atelierul din Cagnes,
11 martie 1918, fotografie atribuitd lui Walther Halvorsen, Musée d’Orsay.
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Despre Renoir tatél se stiu foarte multe, s-a aflat in pleiada ilustrilor pictori impresionisti si a fost
expus foarte des, consacrandu-i-se cataloage si monografii substantiale. Fiul, Jean Renoir este mai putin
cunoscut de publicul larg fiind un nume familiar in special cinefililor. Expozitia evidentiaza legatura dintre
tatd si fiu, dragostea reciprocd, prin numeroasele portrete ce i-au fost facute progeniturii, in copilarie si
adolescentd, de talentatul parinte: fie la varstd frageda, jucandu-se cu animale si papusi In compania
guvernantei Gabrielle (pe care o va adora Intreaga viata, aproape mai mult decat pe propria mama) (Fig. 1),
sau la 4 si 5 ani, cu plete blond-roscat, prinse cu funda ca la o fetitd, gatit in hainute de catifea albastra si cu
guler alb de danteld ca Little Lord Fauntleroy, tindnd Tn mana cercul jocului zilnic sau cusand cu sarg, ori
costumat in arlechin, pe la 8 ani, sau, la varsta de 15 ani, in tinutd de vanatoare si cu un catel la picioare —
tablou de care Jean nu s-a despartit intreaga viatd si doar inaintea mortii l-a lasat mostenire la Los Angeles
County Museum of Art. Intre 1895 si 1910, Auguste Renoir i-a ficut lui Jean circa 60 de portrete.

Jean (1894-1979) a fost, o lunga perioada, cunoscut doar ca ,,fiul lui Renoir”, iar el a suferit din aceasta
cauza si a voit sa isi facd o carierd, un drum personal, care sa-i dea propria identitate si si-i asigure posteritatea, nu
sd ramand 1n umbra tatalui celebru. Si a reusit! La inceputurile sale voia sd devind militar, se inrolase in cavalerie,
in 1913 dar, la izbucnirea Marelui Réazboi, trimis pe front, a fost ranit la picior si...a agatat sabia 1n cui pentru
totdeauna, in 1915. Pentru a-si omori timpul, a frecventat, cu asiduitate, salile de cinema. Nu prea stia ce sa faca si
s-a apucat sa modeleze vase de ceramicd pe care le ardea intr-un cuptor construit, din ordinul tatalui sau, pe
proprietatea familiei de la Cagnes pentru ca fiii sai, Pierre, Jean si Claude (poreclit Coco) sa faca lucruri utile cu
propriile maini, asa cum facuse el insusi la inceputurile-i modeste, ca pictor pe portelan intr-o manufactura. Jean a
fost cel mai pasionat de arta ceramica pe care a practicat-o din 1919 pana in 1922 si a produs cateva zeci de
recipiente decorative, pictate In nuante puternice. Pe unele a schitat chiar nuduri de genul acelor ,,beigneuses”
balai pe care parintele sau le pictase atat de des. Un important numar de asemenea piese ceramice se afld la
Fundatia Barnes din Philadelphia (Fig. 2), achizitionate de marele colectionar Albert Barnes care fusese pasionat
si de pictura tatilui din care poseda 181 de panze, mai multe decit ale tuturor celorlalti pictori activi la Paris ale
caror opere si le procurase (Cezanne, Matisse, Picasso, Soutine, Modigliani, Degas si Van Gogh). La Musée
d’Orsay se pastreaza 43 de asemenea recipiente.

Ultimul model al tatalui sdu a fost o tandra cu par rosu si ochi albastri, foarte penetranti, Andrée
Heuschling (1900-1979) care isi castiga existenta pozand la Scoala de Arte Decorative din Nisa. lar Pierre-
Auguste Renoir petrecea mare parte a anului la resedinta sa de la Cagnes, nu departe de eleganta statiune de
pe malul Mediteranei. Celor doi le-a fost facutd o fotografie impreuna in atelierul maestrului, in 1918
(Fig. 3). Jean s-a indragostit de modelul tatalui si, la scurt timp dupa moartea acestuia in decembrie 1919, cei
doi s-au casatorit. Ii lega pasiunea pentru cinematograf iar tinira sotie visa si devini stea a filmului. Pentru
a-si finanta pelicule, Jean Renoir si-a vandut partea sa de lucriri mostenite de la tata. in 1924 a regizat primul
sau film, Fata apei (La fille de ’eau) avand-o pe sotie in rolul titular. Pentru ecran, proaspata actritd si-a
schimbat numele in Catherine Hessling care era mai usor de retinut si de pronuntat decat propriul ei nume.
Ecranizarea romanului Nana al lui Emil Zola a fost lansat in 1926 (Fig. 4, 5). Dar eroina principald a fost
interpretata cu falsitate si teatralism facil de Catherine care avea doar aspiratii si veleitati dar nu si experienta
actoriceasca astfel ca filmul a fost un mare esec comercial. Cei doi nu s-au descurajat si, cativa ani dupa
aceea, au facut doud scurt metraje, filme experimentale cu un termen contemporan: Sur un air de charleston
(1927), o fictiune umoristica si usor rasistd despre un explorator negru care redescopere Europa si pe o
,»sdlbaticd” insotitd de un cimpanzeu care-1 Invata pasii dansului la mare moda — amuzant cu atat mai mult cu
cat filmul este mut si spectatorul nu poate decat sa-si imagineze melodia dupa care este interpretat Indracitul
dans; in 1928 au ecranizat povestea lui Hans Christian Andersen Fetita cu chibrituri din care a rezultat un
film plin de poezie, La petite marchande d’allumettes, in care fiinta plapanda, prinsd de dulcele somn al
mortii prin Tnghet, avea viziuni care o purtau in tara jucariilor ce prind viata si sufletul ei este disputat de doi
calareti, cel alb si cel negru, ingerul si demonul, ultimul castigand in final.

Hessling reusise sd devina un star, i se luau interviuri si portretele ei erau publicate pe copertile
revistelor de cinema (Fig. 6). Dar, arogantd, imperativa si posesiva, nu a putut accepta faptul cd sotul nu a
distribuit-o, In 1931, in filmul La chienne, prima sa peliculd sonord, si s-au despartit. Jean a inceput o relatie
cu monteuza sa, Margueritte Houllé, o fiicd de proletari angajati politic, fapt ce l-a facut pe Jean sa se
apropie de Partidul Comunist si sd semneze articole ori sa introduca mesaje propagandistice in peliculele
sale. Cariera sa a evoluat si l-a relevat ca un regizor capabil, inspirat si original. A Inceput sa aiba un succes
pe care nu-l sperase macar. A ecranizat Madame Bovary dupa romanul lui Gustave Flaubert (1933), apoi
Azilul de noapte dupa piesa omonima a lui Maxim Gorki in filmul intitulat Les bas-fonds (1936), dupa care a
facut un film patriotic, La Marseillaise (1938). Prima capodopera a fost insa /luzia cea mare (1938), film in
care era prezentatd coplesitoarea deziluzie incercatd de combatantii Primului Razboi Mondial care a
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schimbat radical societatea, a eliminat nobilimea antebelica si a dus la afirmarea oamenilor din clasele de jos.
A fost o fructuoasa colaborare a lui Renoir cu Jean Gabin si o salutard revenire, pe ecrane, ca actor, a lui
Erich von Stroheim ce parasise Statele Unite, si aparea intr-un rol memorabil de ofiter prusac de aviatie, de
origine nobild, cazut cu avionul in lupta si recuperat in pozitia de comandant al unui lagar de prizonieri.

Fig. 4. Frangois Florit, Afisul filmului Nana, La Cinématheque francaise.
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Fig. 5. Reconstituire a rochiei purtatd de Catherine Hessling in filmul Nana, La Cinémathéque francaise.
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Fig. 6. Catherine Hessling in ,,Ciné-Miroir” no.148, 3 février 1928.

Fig. 7. Rosine Delamare, Schite de costum pentru dansatoarele din French Cancan, 1954, guasa si creion,
La Cinématheque francaise.
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Fig. 8. Jean Renoir, My Memories of Renoir, in ,,Life”, 15 mai 1952.

In 1940, Jean Renoir se exileazi la Los Angeles si incepe si lucreze in studiourile de la Hollywood
unde a turnat 6 filme. A primit cetitenia americand in 1946. In 1949, in India, a realizat primul sau film
color, Fluviul, ce a fost laureat la Festivalul de la Venetia. In 1952, s-a intors in Franta si si-a reluat
activitatea unde a elaborat mai multe filme dintre care unele l-au apropiat de subiectele si vremurile
parintelui sau, precum French Cancan (1954), Elena et les hommes (1956) si Le déjeuner sur [’herbe (1959).
Pictura impresionistd, atmosfera specifica timpurilor in care aceasta a aparut si s-a cristalizat precum si
propriile amintiri infantile i-au slujit la regizarea acestor pelicule. French Cancan a fost turnat exclusiv in
studio, reconstituindu-se strazi si cladiri din Montmartre, localuri si sdli de dans, apartamente luxoase sau
locuinte modeste, in spiritul celor din anii 80 si 90 ai secolului al XIX-lea, asa cum le vazuse si le
imortalizase tatdl sdu in picturi. Costumele au fost executate dupa schitele Rosinei Delamare (Fig. 7) Astfel
se face legatura 1n expozitie, intre tablouri si ecran, intre tata si fiu!

French cancan a fost ultima sa capodopera avandu-l din nou pe Gabin ca principal protagonist, desi
acesta a acceptat cu oarecare greutate rolul, fiind rezervat daca nu chiar suparat pe Renoir care se expatriase,
isi schimbase cetatenia si nu se aflase in Franta sub ocupatie germana, ca toti ceilalti cineasti, sa sufere si sa
spere impreuna, in timpul razboiului.

Pentru ca filmele sale erau costisitoare iar el incapabil de a si le finanta, producatorii au inceput sa-1
ocoleasca. Dupa 1959 a colaborat cu televiziunea si s-a dedicat scrisului publicand un volum consacrat
tatdlui sdu, Renoir par Jean Renoir (1952) — din care, de-a lungul timpului, mai daduse la lumina, in
periodice, cateva fragmente pentru cé subiectul il preocupase de multd vreme (Fig. 8) — si apoi un volum de
memorii, Ma vie et mes films (1974).

Pe langa tablourile lui Renoir tatal ce-1 reprezentau pe Renoir fiul la diverse vérste, in expozitie au figurat
afise, schite de costum, fotografii de familie, reviste, obiecte de ceramica — multe aduse din Statele Unite pentru
ca, dupa moartea cineastului in 1979, la Beverly Hills, fiul sau a donat arhiva si colectia familiei la University of
California in Los Angeles (abreviat UCLA). (Prima sa sotie si prima protagonista a filmelor spre care chiar ea 1l
indemnase, Catherine Hessling, s-a stins, printr-o fatald conicidenta, in acelasi an cu cineastul).

Pe ecrane plasate in diverse spatii ale salilor rulau fragmente din creatiile cele mai importante ale lui Jean
Renoir, iar la magazinul muzeului erau comercializate, pentru amatori si cinefilii pasionati, filmele sale pe DVD.

Ampla manifestare ce reunea arta penelului cu aceea a camerei de luat vederi a fost organizata de
Fundatia Barnes din Philadelphia, Musée d’Orsay si Musée de 1’Orangerie in colaborare cu Cinemateca
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Franceza avand drept comisari pe Sylvie Patry, directoare a colectiilor la Orsay si Matthieu Orléan,
consultant stiintific pentru sectia de film a cinematecii.

Prin expozitia Renoir pére et fils. Peinture et cinema, au fost alaturate doua personalitati de mare forta
ale creativitatii artistice din veacurile XIX si XX ce s-au mainfestat unul in arta de sevalet celalalt in aceea
mai populard, mai democratica si cu acces nelimitat, a filmului, lasdnd in egalda masurd opere de mare
valoare perena.

Adrian-Silvan Ionescu

Expozitia Constantin Daniel Rosenthal (1820-1851): un artist in vremea revolutiei, Bucuresti, Muzeul
National de Artd al Romaniei, 24 septembrie 2020 — 21 februarie 2021

Cu ocazia implinirii a doud sute de ani de la nasterea pictorului Constantin Daniel Rosenthal', Muzeul
National de Artd al Roméniei (MNAR) a organizat expozitia retrospectiva Constantin Daniel Rosenthal (1820—
1851). Un artist in vremea revolutiei’ (deschisi in intervalul 24 septembrie 2020 — 21 februarie 2021). La
vernisaj, desfasurat in aer liber in marea curte-parc a muzeului, au luat cuvantul: Cristina Verona-Tobi, manager
interimar MNAR; Mihai Firica, secretar de stat in Ministerul Culturii; Ana Maria Mihdescu, presedinte al
Asociatiei ,,Prietenii Muzeului National de Arta al Romaniei”, care a sprijinit realizarea expozitiei; si curatoarea
Monica Enache. Vernisajul a fost completat de un element-surpriza: prezenta actritei loana Calota-Philippide
(Teatrul Nottara), costumati asemenea personajului din tabloul iconic Romdnia Revolutionard’.

Fig. 1. Coperta catalogului.

! Niscut la Pesta, intr-o familie de negustori evrei, artistul se pare ci s-a convertit la religia crestin, lunadu-si prenumele de
,,Constantin” dupa sosirea in Tara Romaneasca; in anumite surse, mai ales maghiare, apare sub numele de ,,David Rosenthal”.

2 Expozitia Rosenthal este una din cele trei expozitii temporare pe care MNAR a reusit sd le organizeze in anul 2020, in ciuda
contextului dificil generat de pandemie. A fost precedatd de TRANSFORMATION. From Bucharest to Gdansk. From Gdansk to
Bucharest (20 august—1 noiembrie 2020, curatori: Judit Balint, Piotr Jozefowicz, Alexandru Radvan); si urmata de Laborator I —
1989. Restaurarea picturilor impuscate (15 octombrie 2020-31 martie 2021, curatori: Sorina Gheorghita si loan Sfrijan).

3 Joana Calota-Philippide a lecturat un fragment din volumul lui Jules Michelet, Istoria revolutiei (Bucuresti, Editura
Minerva, 1973), referitor la revolutia din tarile romane si un dialog dintre Maria Rosetti si C.D. Rosenthal. Actrita a pozat apoi, in
interiorul expozitiei, pe post de ,statue vivante”, in cadrul unei rame cu passe-partout oval, in imediata vecinatate a tabloului
Romdania Revolutionard, mimand atitudinea personajului pictat.
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Fig. 2. loana Calota-Philippide si Romdnia Revolutionard (foto: Eduard Andrei).

Este a doua expozitie monografica dedicata lui C.D. Rosenthal, dupa cea din anul 1970, organizata de
Muzeul de Artd al RSR (actualul MNAR), manifestare de proportii modeste, neinsotitd de un catalog si
prezentand doar 11 lucrdri. Echipa sectiei de artd romaneascd modernd a MNAR, formatd din curatoarea
Monica Enache si conservatoarele Costina Anghel si Paula Luca, a dorit sa marcheze bicentenarul nasterii lui
Rosenthal printr-o expozitie aniversard, reunind, de aceasti dati, 31 de lucrari ale pictorului’, provenite
preponderent din patrimoniul MNAR, dar si din colectiile Cabinetului de Stampe al Bibliotecii Academiei
Romane (BAR), Federatiei Comunitatilor Evreiesti din Roméania, muzeelor de artd din Brasov, Cluj, lasi si
Arad, ca si dintr-o colectie particulard. La acestea s-au adaugat doud portrete ale lui C.D. Rosenthal, care
completeaza expunerea: un desen (din Cabinetul de Stampe al BAR) executat in 1848, asadar in timpul vietii
artistului, de prietenul sau, pictorul Ion Negulici, si un ulei (din colectia MNAR), pictat ulterior, in 1886, de
Nicolae Vermont, copie dupa un autoportret al artistului din 1850, astazi disparut.

Expozitia este acompaniatd de un elegant catalog (144 p., cu ilustratii color, note si bibliografie), care
include, la final, un Epistolar Rosenthal, cu scrisorile artistului pastrate in colectii din ‘gara‘ls. Este de remarcat
ca in catalog figureazd mai multe lucrari decét in expozitie, mai exact 49, cdci anumite opere ale artistului,
identificate de echipa curatoriald in unele colectii, mai ales muzeale, din Romania, dar si din strainatate
(Ungaria, Slovacia)®, nu au putut fi imprumutate.

Expozitia, amenajata in silile Kretzulescu, dupa un design expozitional conceput de arh. Liviu
Constantinescu — cu o atentie deosebitd acordatd coerentei vizuale a manifestarii, violetul cardinal si nuantele
de galben ale panourilor si peretilor sdlii de expozitie regasindu-se in cromatica catalogului — ofera

* Este inclusi si cromolitografia (cca. 1850, cat. 48) de Prudent-Louis Leray dupi lucrarea lui Rosenthal Romdnia rupandu-si
catugele pe Campia Libertatii (1848, cat. 45). Procedeul multiplicarii litografice a contribuit propagandistic la alimentarea
sentimentelor revolutionare, si dupa infrangerea revolutiei de la 1848.

> Monica Enache, Constantin Daniel Rosenthal (1820—1851): un artist in vremea revolutiei. Catalog urmat de un Epistolar
C.D. Rosenthal, scrisori catre C.A. Rosetti §i Adolf Griinau, trad.: Mariana Vazaca si Ileana-Maria Ratcu, Bucuresti, Editura
Muzeului National de Arta al Romaniei, 2020.

® Din tard: Academia Romani; Biblioteca Centrali Universitard ,,Lucian Blaga”, Cluj-Napoca; Muzeul de Arti Baciu,
Complexul Muzeal ,Iulian Antonescu”; Muzeul de Artd Vizuald Galati; Muzeul Municipiului Bucuresti; Muzeul de Artd Cluj-
Napoca; Muzeul National Brukenthal, Sibiu; Muzeul Judetean de Arta Prahova ,Jon Ionescu-Quintus”, Ploiesti, iar din strainatate:
Muzeul de Arta din Budapesta; Galeria Nationala Slovacd; Galeria orasului Bratislava. Aceste institutii, desi nu au Tmprumutat
lucrari pentru expozitie, au oferit MNAR imaginile lucrarilor pe care le detin si dreptul de a le reproduce in catalog.
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vizitatorilor o privire de ansamblu asupra creatiei lui C.D. Rosenthal, ilustrand, in egala masura, si spiritul
unei epoci, clar delimitate cronologic — deceniul al cincilea al secolului al XIX-lea —, dar mai difuza din
punct de vedere geografic — Muntenia, Europa Centrald (Pesta, Viena) si Occidentald (Franta, Anglia,
Elvetia).

Opera lui Rosenthal, realizatd de-a lungul unui singur deceniu de activitate, caci pictorul a incetat din
viatd la doar 31 de ani, este caracterizata, In primul rdnd, de prevalenta portretului de aparat, in stil
Biedermeier si academist, ca si de pictura alegorica, de facturd romantica si cu tematicd revolutionara si
identitar-nationala.

Fig. 3. C.D. Rosenthal, Portretul mamei actorilor Caragiale, Fig. 4. C.D. Rosenthal, Portretul Elenei Obedeanu Rosetti,
MNAR (sursa: cat. 41). Complexul muzeal Arad (sursa: cat. 19).

Alaturi de lucrarile antologice Romdnia rupandu-si catusele pe Campia Libertatii (1848, cat. 45) si
Romania Revolutionara (1850, cat. 47), expozitia si catalogul aferent aduc in atentia publicului si
specialistilor lucrari mai putin cunoscute ale artistului, unele chiar inedite: Portretul doamnei Filipescu (cat.
6, MNAR), Portret de femeie (cat. 8, Federatia Comunitatilor Evreiesti din Romaénia), Autoportret cu paleta
(cat. 18, Muzeul de Arta din Budapesta, neexpus), Portretul Elenei Obedeanu Rosetti (cat. 19, Complexul
Muzeal Arad), Portretul doctorului Griinau (cat. 21, Muzeul de Arta Cluj-Napoca, neexpus), Portret de
femeie (cat. 26, Muzeul Judetean de Arta Prahova ,Jlon lonescu-Quintus”, Ploiesti, neexpus), Portretele
parintilor artistului (cat. 3940, MNAR), relevand creatia unui artist tanar, incd inegal, aflat intr-o continua
cautare a stilului. De pilda, pot fi lesne observate diferentele dintre realizarea tehnica mai stangace a unor
lucrari precum portretele parintilor artistului si cea superioard a Portretului mamei actorilor Caragiale
(cat. 41), desi cele trei tablouri au fost pictate in acelasi an, 1848. O mentiune speciala meritd lucrarea
Vanitas (post 1848, cat. 46), compozitie-unicat din punct de vedere tematic, amintind de pictura olandeza de
secol XVII, a cdrei analiza iconografica (p. 86—89) demonstreaza ca, dincolo de meditatia asupra efemeritatii
vietii (sensul consacrat, reflectat de prezenta craniului), pot fi descifrate mesaje codate legate de miscarea
pasoptista, de Infrangerea revolutiei, dar si de speranta intr-o viitoare victorie.

Catalogul, tiparit In conditii grafice excelente, debuteazd cu un consistent studiu introductiv al
curatoarei Monica Enache, intitulat Mai mult decat arta. Scurtul parcurs al unui artist revolutionar (p. 13-27).
Autoarea stabileste cadrul conceptual, cronologic si geografic al analizei, definind termenul de ,,revolutie”,

183



asa cum este el folosit In conceptul expozitiei, plasandu-1 pe C.D. Rosenthal in peisajul artistic si politic
central-european de la mijlocul secolului al XIX-lea si incadrandu-l stilistic la intersectia dintre estetica
Biedermeier si cea romantica (p. 13). La acestea se adaugd influenta portretului preromantic din pictura
engleza de secol XVIII, cu proiectarea personajelor pe fundaluri peisagistice, element adoptat de C.D.
Rosenthal in urma céldtoriei in Anglia din 1846 — ce poate fi observat in lucrari precum Anica Manu cu
copiii (cca. 184748, cat. 35) sau Portretul lui Nicolae Golescu, reprezentat figura-intreaga, in costum de
vandtoare (1848, cat. 42) — si tentatia pentru exotism a Orientalismului (preluata pe filiera lui Delacroix, pe
care-l1 admira si cu a cdrui operad venise probabil in contact in calatoriile de studii la Paris din anii 1844—
1848), In lucrari ca Orientala (1847, cat. 25) sau Femeie cu turban (1848, copie dupa pictorul vienez
Friederich von Amerling, cat. 43).

Fig. 5. C.D. Rosenthal, Vanitas MNAR (sursa: cat. 46).

Abordarea este una, inevitabil, biografica, urmarind anii de formare si studii, destinul personal si
profesional, principalele etape artistice pe care artistul le-a parcurs: intervalul 1840-1844, petrecut in
Muntenia, cand Rosenthal a lucrat exclusiv portrete (p. 14-15); 1844-1847, cand s-a aflat la Paris si la
Budapesta si a calatorit prin Anglia, pictdnd, pe langa portrete, si peisaje si executdnd copii dupa maestrii
studiati la Luvru (p. 16-19); anul 1848, pe parcursul caruia s-a implicat activ in revolutia pasoptistd din
Muntenia, fapt reflectat in operele realizate (p. 19-25), si intervalul 1849-1850, cand s-a aflat la Paris si
Budapesta, ani 1n care a pictat Romdnia revolutionara si impresionanta compozitie Vanitas (p. 25-27).

Solida cercetare intreprinsa in cadrul sectiei de artd romaneascd modernd a MNAR s-a concretizat prin
cateva descoperiri importante pentru biografia lui C.D. Rosenthal. In primul rand, se demonstreazi ci anul
sosirii pictorului in Tara Roméneasca a fost 1840, si nu 1842, asa cum se credea anterior’, noua cronologie

" Vezi Scurtd istorie a artelor plastic in RPR. Secolul XIX, vol. 11, coord.: G. Oprescu, Bucuresti, Editura Academiei RPR,
1958, p. 58.
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fiind determinatad de insemnarea de pe versoul Portretului revolutionarului Zaharia Boerescu (p. 14 si
cat. 1), ce dateaza lucrarea la 6 februarie 1840. De asemenea, prin identificarea semnaturii pictorului si a
locului unde a fost pictat, atelierul din rue de Grenelle din Paris, se confirma definitiv cd Autoportretul cu
paletd, detinut de Muzeul de Artd din Budapesta, 1i apartine lui Rosenthal, paternitate asupra careia lon
Frunzetti isi exprimase dubiile in monografia scrisa in 1955%. O alta contributie importanti pentru biografia
lui Rosenthal este regasirea Portretului Elenei Obedeanu Rosetti, mama lui C.A. Rosetti, lucrare anterior
consideratd pierduta, dar redescoperitd cu prilejul prezentei expozitii in patrimoniul Complexului Muzeal
Arad, unde este inregistrata sub titlul Portret de batrdana (p. 17).

Catalogul expozitiei este intregit de un Epistolar (p. 95-134), compus din 17 scrisori adresate de
C.D. Rosenthal, in intervalul 1846—1851, bunului sau prieten, C.A. Rosetti (16 scrisori, in franceza) si
doctorului Adolf Griinau (una singura, in germana), cu o semnificativa valoare documentara, atat pentru
biografia artistului, cat si pentru istoriografia revolutiei de la 1848 si a artei secolului al XIX-lea in spatiul
romanesc. Scrisorile, provenite de la Biblioteca Nationala a Roméaniei (BNR) si de la BAR, alcatuiesc
corespondenta artistului cunoscutd pand acum si pastratd In fonduri din Roméania. Dincolo de activismul
politic §i participarea directd la revolutia din Tara Romaneascad de la 1848 — aspecte care au fost uneori
subliniate cliseistic si unilateral, Rosenthal fiind incadrat in triunghiul ,,pictorilor revolutionari”, alaturi de
Ion Negulici si Barbu Iscovescu —, scrisorile Iui Rosenthal, reproduse integral in catalog, sunt de naturd a-i
contura mai bine profilul psihologic si de a scoate la lumind aspecte mai putin cunoscute ale personalitatii si
vietii sale: relatiile tensionate cu familia din Pesta, povestile sale de iubire, profunzimea amicitiei cu C.A.
Rosetti, calatoria in Anglia din 1846, la invitatia pictorului si fotografului Roger Fenton (pe care probabil il
cunoscuse la Paris, frecventdnd amandoi atelierul lui Michel Martin Drolling). Anterior publicate doar
fragmentar in diverse studii de specialitate, aceste scrisori sunt acum puse la dispozitia cercetatorilor si marelui
public, traduse din limbile franceza si germana si adnotate de Mariana Vazaca si, respectiv, Ileana-Maria Ratcu.

Pe langd punctele forte ale expozitiei Rosenthal, ale catalogului care o insoteste si cercetarii
profesioniste care le sta la baza, trebuie semnalate cateva scapari, care insa nu sunt in masurd sa umbreasca
valoarea demersului.

Admitand dificultatea respectarii unor norme speciale pentru conservarea unor scrisori fragile, vechi
de mai mult de 170 de ani, si implicatiile birocratice ale imprumutarii lor de la detinatori, apreciem totusi ca
ar fi fost benefic pentru vizitatorii expozitiei ca scrisorile din Epistolarul catalogului, in franceza i germana,
sa fi fost prezentate, macar in facsimil, aldturi de traducerile lor in limba romaéna, in cateva vitrine
documentare.

Desi in Preambulul catalogului (p. 11) se spune cd acesta reuneste ,toate lucrdrile realizate de
C.D. Rosenthal, pe care le-am putut identifica in tara si in straindtate (...) — in total 49”, nu se explica de ce nu
figureaza o serie de opere cunoscute ale artistului precum Parcul cu copii si bone, Masenca Filliti, Portretul
unei tinere, Barbat din familia Golescu in fotoliu, Femeie odihnindu-se (reproduse in lucrarea lui Ion Frunzetti
din 1955)°, Portret de militar (Pinacoteca Muzeului Municipiului Bucuresti)'®, Portretul lui Teodor Arion'' sau
pictura alegorici Ardealul, ultimele dou tranzactionate de curand la casa de licitatii Artmark'?.

In plus, pentru conturarea unei imagini de ansamblu asupra corpului de lucrari C.D.Rosenthal, am fi
gasit utila includerea in catalog a unei liste complete cu titlurile celor 49 de lucrari, anul realizérii lor si
institutiile detindtoare.

De asemenea, in studiul introductiv publicat in catalog, apar cateva erori de numerotare care ii pot
neldmuri pe cititori. La pagina 18, referindu-se la Portretul de barbat de la Muzeul de Artd din Brasov,
autoarea trimite la cat. 17 (care este, de fapt, un alt portret, detinut de Muzeul de Arta din Ploiesti) si nu la
cat. 15, adica la tabloul pus 1n discutie, asupra caruia Monica Enache se apleaca pentru a confirma identificarea
personajului portretizat, Barbu Balcescu, fratele revolutionarului Nicolae Balcescu. O altd problema de

8 Jon Frunzetti, C.D. Rosenthal, Bucuresti, 1955, p. 24.

® Ibid., cat. 7, 13, 14, 15, 32.

19 Pinacoteca Bucuresti. Repertoriu de pictura, vol. 1, Bucuresti, 2017, p. 39, inv. 896.

! Tablou aflat in patrimoniul MNAR pani in anul 2004, cand a fost retrocedat familiei colectionarului Ioan Dumitrescu
Popovici.

2 Portretul Iui Teodor Arion si Ardealul au figurat in licitatiile Artmark din anii 2018, respectiv 2019 cf.
<https://www.artmark.ro/ro/lot/portretul-serdarului-teodor-arion-ro-2089>  si  <https://www.artmark.ro/ro/lot/ardealul-ro-41467>,
link-uri accesate in 20.10.2020.
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numerotare apare la paginile 22-23, in legenda ilustratiei 11 — Intrarea triumfala a lui Soliman Pasa in
Bucuresti — care este trecutd ca ,,il. 127, dubland astfel numarul urmatoarei ilustratii — Statuia libertatii,
Romdnia deliveratd. Nu in ultimul rAnd, semnaldm cateva lipsuri semnificative din bibliografia catalogului'.

Expozitia si catalogul C.D. Rosenthal 2020, prilejuite de aniversarea bicentenarului artistului,
dovedesc ca printr-o cercetare asidua si aplicatd in colectii muzeale si arhive, chiar si subiectele considerate
,epuizate” sau indeajuns de cunoscute pot rezerva surprize si descoperiri valoroase. In cazul particular al lui
Rosenthal este scoasd la iveald necesitatea unei abordéri de tipul microistoriei pentru artisti $i miscari
artistice insuficient cercetate, care au devenit ,Jlocuri comune” in etapizarea si cronologia istoriei artei
moderne autohtone. Avem convingerea ca marele ,,pas inainte” realizat de MNAR reprezintd o provocare
pentru specialisti si va deschide calea unor viitoare cercetari.

Ioana Apostol, Eduard Andrei

Soldatii la expozitie sau ,,Sub flamura Iui ’48”

Cei mai in etate isi amintesc de grupurile de elevi sau de militari ce, in anii 70-80 ai secolului XX,
erau adusi la muzee, pentru vizite ghidate de informare primara aspra istoriei patriei. Era un mijloc eficient al
institutiilor muzeale de a atinge numarul suficient de vizitatori care sa le statueze pozitia si sd le dovedeasca,
in acelasi timp, aportul propagandistic la intdrirea abnegatiei si sentimentelor patriotice in inimile tinere ale
tarii. Vizitatorii erau departe de a se simti atrasi de cele ce vedeau dar se bucurau ca erau scosi din scoald sau
cazarma, de la orele plicticoase de curs sau de la instructia de front. Vociferarile, comentariile inepte, rasetele
infundate, eventualele intrebari, aparent puerile dar, de multe ori, pline de ironie si de arcane nedisimulat
antisistem (citeste ,,anticomuniste”) 1i puneau la mare Incurcatura pe muzeografii de serviciu insarcinati cu
ghidajul care trebuiau sa stdpaneasca grupul, sa-1 tind mereu atent si sd dea raspunsuri ,,pe linie” sau, in
termenii de azi, cu totald ,,corectitudine politica”. Cei mai abili puteau eluda raspunsul periculos printr-o
poveste paraleld, pilduitoare, menitd a distrage atentia interpelatorului si a salva situatia ghidului, totdeauna
urmadrit de ochiul vigilent al reprezentantului de la Cabinetul de Partid.

Dar, in secolul XXI, o vizitd a unor soldati din secolul al XIX-lea intr-o expozitie cu subiect
contemporan epocii lor este o raritate! Aceasta s-a petrecut pe 31 octombrie 2020, la Muzeul National de
Artd al Romaniei, in expozitia Constantin Daniel Rosenthal (1820-1851). Un artist in vremea revolutiei,
cand membrii Asociatiei ,,6 Dorobanti” care propuseserd un program de istorie vie intitulat ,,Dreptate,
Fratie. Sub flamura lui ’48” ce urma a se desfasura in curtea Palatului, nu si-au mai putut pune in aplicare
planul din cauza reglementdrilor de ultima ora privind oprirea raspandirii molimei de Covid, similard ciumei
sau holerei din primul sfert al secolului al XIX-lea ce impusese stabilirea cordoanelor sanitare si lazaretului
la Dunare sau pe crestele Carpatilor. Asa ca, la sugestia conducerii de a nu fi abandonat 1n totalitate proiectul
si la gratioasa invitatie a doamnei Cristina Verona-Tobi, director general ad interim al muzeului, infanteristii
din cel de-al 2-lea polc (regiment) al Militiei Valahiei, au venit s viziteze expozitia. Imbracati in uniformele
lor de postav civit (bleumarin) cu paspoale, gulere si contraepoleti de culoare galbena, soldatii au cercetat cu
atentie portretele realizate de pictorul martir. Apoi au facut front in fata catorva dintre lucrarile iconice,
Romania rupdndu-si catusele pe Cdmpia Libertdatii si Romdnia revolutionard, spre a fi imortalizati de un
fotograf — desi, mai corect ar fi fost termenul de ,,dagherotipist” caci in acea vreme tehnica de a obtine

13 Consideram ca bibliografia fundamentald a temei ar fi trebuit sa includa urmatoarele titluri: Costin Fenesan, Valeriu Stan,
Un episod dramatic din activitatea emigratiei romdne dupd revolutia de la 1848. Moartea pictorului C.D. Rosenthal, in Studii si
Materiale de Istorie Modernd, vol. VIII, 1994; Adrian-Silvan lonescu, Chipuri de altddata, catalog de expozitie, Muzeul National de
Istorie a Romaniei, 1991; Id., Omer Pasha’s Portraits, in RRHA, tome XXXIII, 1996; 1d., Momentul 1848 in plastica
documentaristd, in Revista Istorica, serie noud, tom X, nr. 5-6, septembrie—decembrie 1999; Amelia Pavel, Pictori evrei
din Romdnia 1848—1948, Bucuresti, 2003; Lucian Regenbogen, Dictionary of Jewish Painters, Bucuresti, 2004; A. Ubicini,
Omer Pacha, in L’ lllustration, no. 555, 15 oct. 1853; Cristian Velescu, Natura staticd in pictura romdneasca din secolul al
XIX-lea in contextul devenirii europene a genului (I11), in Revista muzeelor, nr. 10, 1988, p. 65-78.
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imagini pe o suprafatd metalica tratatd cu saruri de argint se numea dagherotip. O suplda membra a grupului,
invesmantatd intr-un chiton grecesc, alb, a intrupat Romania si, infasurandu-ti tricolorul national pe trup iar
deasupra capului inédltdnd o ramura de palmier, a compus un inaltator tablou vivant in imediata apropiere a
alegoriei imaginate de Rosenthal in 1850.

® REVOLUTIEI

septembrie 2020

Fig. 1. Soldati si bonjuristi la expozitia Rosenthal, 31 oct. 2020.
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Fig. 2. Romania rediviva. Fig. 3. fncadrand ,,Romania revolutionara”, drd. Josephine Postavaru si
Cristina Verona-Tobi, manager general ad interim al MNAR.

Fig. 4. Militarii la muzeu pe tip de molima, 31 oct 2020.
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In furtunosul an 1848, Militia Pimanteand a Valahiei a avut o contributiec majord in evenimentele
revolutionare. Cétiva ofiteri s-au implicat direct in activitatea revolutionard, de partea patriotilor si
progresistilor, precum Gheorghe Magheru si Christian Tell. Altii, In special ofiterii superiori ca polcovnicii
(coloneii) Odobescu, Solomon si maiorul Lacusteanu, ramaseserd loiali vechiului regim si au incercat sa
rdstoarne noua ordine prin arestarea guvernului provizoriu ce a fost eliberat, la scurt tip, de poporul condus
de Ana Ipatescu. Apoi, spre a apara cuceririle revolutiei, pe 13 septembrie 1848, mica oaste valahd s-a
confruntat pe Dealul Spirii cu numeroasele si experimentatele trupe otomane care patrunsesera in tara pentru
a Tndbusi miscarea de emancipare a romanilor. Asa ca prezenta militarilor in expozitia retrospectiva dedicata
lui Rosenthal era absolut explicabild, chiar dacd de sub penelul aritstului nu s-a pastrat decat un singur
portret de militar.

Adrian-Silvan Ionescu

Expozitia Fighting for Visibility. Women Artists in the Nationalgalerie before 1919. Nationalgalerie,
Staatliche Museen zu Berlin, octombrie 2019 — martie 2020

Alte Nationalgalerie Berlin a gazduit intre 11 octombrie 2019 — 8 martie 2020 expozitia Fighting for
visibility. Women Artists in the Nationalgalerie before 1919. Expozitia a fost rodul unui efort colectiv depus
de echipa de curatori si muzeografi de la Nationalgalerie, sustinutd de specialisti din cadrul unor muzee,
biblioteci si arhive publice germane.

Conceptul curatorial a urmarit cartografierea creatiei artistice feminine aflatd in patrimoniul
Nationalgalerie. Organizatorii au urmarit recuperarea unor artiste uitate si aducerea in atentia publicului a
unor realizdri artistice remarcabile, fara intentia de a insera creatia acestora intr-un ,,canon” estetic sau de a
discerne in operele expuse o conceptie artistica ,,specific” feminina.

Fig. 1. Anna Dorothea Therbusch (1721-1782), Autoportret (Selbstbildnis), apox. 1780, u/p.

Publicul a avut posibilitatea de a vizualiza intr-o expunere cronologica peste 60 de lucrari cunoscute sau
inedite, realizate in lungul secol al XIX-lea de pictorite si sculptorite, precum: Caroline Bardua, Hermine
Biedermann-Arendts, Antonie Biel, Marianne Britze, Maria Caspar-Filser, Marie Ellenrieder, Alma Erdmann,
(Maria) Katharina Felder, Bertha Froriep, Julie Genthe, Natalia Sergheevna Goncharov, Tina-Heim Wentscher,
Sella Hasse, Jacoba Heemskerck van Beest, Dora Hitz, Elisabeth Jerichau-Baumann, Linda Kogel, Emma Sophie
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Korner, Kithe Kollwitz, Pauline Lehmaier, Sabine Lepsius, Clara Lobedan, Fanny Meyer, Paula Modersohn-
Becker, Paula Monjé, Gabriele Miinter, Elisabet Ney, Friederike Emilie August O’Connell, Vilma Parlaghy,
Maria von Parmentier, Anna Peters, Victoria de Prusia, impéréteasé a Germaniei, Johanna Schone, Louise
Caroline Sophie Seidler, Renée Sintesis, Maria Slavona, Marie Spieler, Anna Dorothea Terbusch, Ambrosia
Theodora Tennesen, Antonie Volkmar, Marie Wiegmann, Sophie Wolff, Augusta von Zitzenwitz si Gertrud
Zuelzer. Lucrarile respective au intrat In patrimoniul Nationalgalerie pe diverse filiere: procurate de muzeu in
secolul al XIX-lea, achizitionate in cadrul expozitiilor oficiale, mostenite sau donate. Tentatia vizitatorului de a
,Cit” istoricul achizitiilor In sensul unei politici artistice oficiale este contracaratd astfel de caracterul arbitrar al
achizitiilor, incompatibil cu o strategie coerenta si deliberatd de constituire a unei colectii cu opere semnate de
artiste, aspect semnalat de altfel si de organizatori.

Limita cronologica superioara a expozitiei, deloc intdmplatoare, prezintd relevanta pentru grupul artistelor,
si intr-un sens mai larg, pentru istoria femeilor. Anul 1919 aducea admiterea regulatd a femeilor la Academia de
Arte din Berlin, eveniment cu impact nu doar la nivel formativ, ci si la nivel identitar pentru aspirantele la cariera
artistica. In sens mai larg, anul 1919 marca incheierea Primului Razboi Mondial si inceputul unei ,,noi lumi” si a

Expozitia se structureazd in jurul artistelor care, depasind barierele sistemului social si artistic
eminamente masculin, au reusit sa dezvolte cariere profesionale de succes Tnainte de 1919, patrunzand in
sfera publica. Discursul vizual coerent este pe alocuri punctat cu explicatii ce nuanteaza aspecte legate de
formarea artistica a artistelor, patronajul in artd, strategii expozitionale (participari la expozitii, saloane si
evenimente publice), — factori definitorii pentru drumul artistelor spre afirmare si recunoastere publica.

Fig. 2. Sabine Lepsius (1864—1942), Autoportret, 1885, u/p.
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Biografiile artistelor prezintd numeroase puncte de convergentd. Nota comuna este datd de provenienta
dintr-un mediu social sigur financiar ce le-a permis accesul la instructie si frecventarea unor cercuri
intelectuale alcatuite din filosofi, artisti si poeti care le-au adus pe langa satisfactii de ordin spiritual, sprijin
in activitatea artisticd si comenzi. Indiferent de finalitatea proiectelor personale ori de intentia urmarii unei
cariere artistice, ofertele formative disponibile femeilor oscilau intre pregatirea in familie — mai ales in cazul
fiicelor artistilor — (Sabine Lepsius, Elisabet Ney), si frecventarea atelierelor artistilor sau scolilor
particulare. ,,in mod exceptional” citeva femei au fost acceptate in academii de arti urméand precedentul
instituit de Marie Ellenrieder, admisa in 1813 la Academia de Arta din Miinchen.

Sistemul de instructie diferentiat a stimulat reflectii asupra necesitatii educatiei artistice feminine i a
generat interventii publice din partea asociatiilor artistelor. Acestea din urma, si in special Asociatia
artistelor si prietenelor artei (Verein der Kiinstlerinnen und Kunstfreundinnen zu Berlin) infiintatd in 1867,
aveau sd-si coaguleze energiile in vederea identificarii unor oportunititi educationale destinate formarii
artistelor punand bazele unor academii de artd (Damen-Akademien). Demersurile asociative au fost
completate cu initiativele artistelor Dora Hitz si Paula Monjé de a infiinta scoli destinate formarii
pictoritelor. Diversificarea ofertei institutionale nu a inclus accesul la Academia de Artd din Berlin, forul
superior in materie de educatie artistica, fapt ce avea sa determine solicitari din partea unor artiste in frunte
cu Kithe Kollwitz privind admiterea studentelor in prestigioasa institutie.

Participarile la expozitii individuale sau colective au reprezentat o cale prin care opera femeilor a
devenit cunoscuta publicului. Solidarititile de gen s-au dovedit indispensabile pentru reusita personala, fie ca
s-au concretizat in sprijin financiar din partea colegelor de breasla sau a protectoarelor, fie in asociatii
capabile sd reprezinte interesele artistelor implicindu-se in organizarea activitdtilor expozitionale. Si
achizitia lucrarilor de catre Nationalgalerie a contribuit la vizibilitatea artistelor si la confirmarea calitdtii
artistice a lucrarilor. Constienta de acest fapt, Paula Monjé solicita insistent, la sfarsitul secolului al XIX-lea,
sd i se expunad lucrdrile in Nationalgalerie.

Artistele au adoptat rute de formare profesionala si trasee culturale consacrate; au intreprins célatorii
in Italia si Franta cu un evident rol formativ, menite a suplini alternative institutionale inexistente. Reperul in
materie de destinatii l-a reprezentat Parisul. Contactul cu mentalitatea franceza si cu o anumita libertate de
gandire absentd din rigida societate germand, precum si frecventarea Academiilor Colarossi si Julian
deschise femeilor, aveau sd-si punda amprenta asupra convingerilor personale si asupra evolutiei artistice ca in
cazurile Mariei Parmentier sau a Paulei Modersohn-Becker.

Patronajul, suportul financiar sau institutional, donatiile din partea membrilor elitei au contribuit la
afirmarea si sustinerea tinerelor artiste. Poate cel mai documentat exemplu in acest sens este al Imparatului
Wilhelm al II-lea, protectorul si sponsorul pictoritei Vilmei Parlaghy. Drept recunostinta, aceasta avea sa-i
realizeze nu mai putin de sapte portrete printre care si cel iIn marime naturald din expozitie. Patronajul
familiei regale i-a adus Vilmei Parlaghy insemnate beneficii materiale si simbolice; de la premii si decoratii,
la comenzi oficiale sau din partea personalitatilor vremii.

Expozitia infatiseazd o operd artisticd uimitoare prin diversitatea tematicd, cu interese pentru
portretistica, tematica cotidiana, pictura de gen, pictura istoricd, peisagistica, natura statica. Predilectia pentru
figura umana sesizabila in expozitie nu permite consideratii mai profunde parand mai degraba conjuncturala,
urmare a achizitiilor aleatoare. in schimb, amploarea tematicii materne indica auto-perceptia artistelor si o
intelegere a feminitatii in sensul unui rol construit social, structurat dupd conventii de gen.

Mijloacele picturale si tehnicile artistice acoperd un spectru stilistic larg circumscris cronologic
lungului secol al XIX-lea. Lucrari istoriciste si academiste figureaza in expozitie alaturi de opere cu
inflexiuni Secession sau cu evidente accente moderne ce anticipeazd in unele cazuri expresionismul
(Gabriele Miinter, Jacoba Heemskerck van Beest). Consideratd arta eminamente masculind prin faptul ca
implica efort fizic, sculptura nu a rdmas strdind femeilor, fiind reprezentatd in expozitie printr-o suitd de
portrete realizate de Elisabet Ney, Victoria a Prusiei, Sophie Wolff, Tina Heim-Wentscher, prin lucréri cu
tematicd animaliera (Renee Sintesis). Sectiunea de sculpturd include si o lucrare a artistei Kéthe Kollwitz,
afirmata mai ales ca pictorita si graficiana.

Initiativa expozitiei a fost motivata de dorinta de a face vizibila creatia feminina si contributia femeilor
la productia artistica a secolului al XIX-lea. Demersul expozitional, evidentiind natura artistica versatila a
operelor, indrdzneala creativa si tenacitatea personald a creatoarelor, a contribuit la cresterea vizibilitétii
publice a artistelor. Ultimul aspect pare confirmat inclusiv de interesul sustinut al publicului; in cele sase
luni, aproximativ 125.000 de vizitatori trecand pragul expozitiei.
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Fig. 3. Dora Hitz (1856-1924), La cules de cirese (Kirschenernte) inainte de 1905, u/p.

Fig. 4. Maria von Parmentier (1846—1879), Portul Dieppe (Der Hafen von Dieppe), inainte de 1878, u/p.
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Fig. 5. Impariteasa Victoria a Germaniei (1840-1901), Printesa  Fig. 6. Kithe Kollwitz (1867—-1945), Indragostiti (Liebespaars),
Augusta a Prusiei (Augusta Prinzessin Preufien), 1859, ghips. 1919, bronz.

Expozitia invitd, de o manierda echilibratd si cerebrald, la reflexivitate asupra artei feminine si
contingentei femeilor cu lumea artistici masculini pe parcursul secolului al XIX-lea. In completare,
expozitia a fost Insotitd de un catalog bilingv (engleza-germana) in care pot fi regasite reproduceri ale
lucrarilor expuse, fise biografice ale artistelor si texte de specialitate semnate de Birgit Verwiebe, Yvette
Deseyve, Nuria Jetter si Ralph Gleis, de naturd sa aprofundeze intelegerea operei si statutului artistelor in
secolul al XIX-lea.

Ramona Caramelea

Editia a XVI-a a Sesiunii anuale de comunicari stiintifice Date noi in cercetarea artei medievale si
premoderne din Romdnia (Bucuresti, 4-5 decembrie 2019)

Asemenea editiei precedente din anul 2018, sesiunea din anul 2019 a avut loc la sediul Muzeului
National de Arta al Romaniei, pe Calea Victoriei nr. 49-53, in Sufrageria Palatului Regal, fiind organizata de
doud institutii: Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu” al Academiei Roméane si Muzeul National de Arta al
Romaniei.

In cadrul ceremoniei de deschidere a sesiunii (orele 10.00-10.30), un cuvant de salut din partea
gazdelor a fost rostit de catre OCTAV BOICESCU, director adjunct stiintific al Muzeului National de Arta al
Romaniei si de catre dr. ADRIAN-SILVAN IONESCU, directorul Institutului de Istoria Artei ,,G. Oprescu”.

Sedinta de dimineata (10.30-12.00) a primei zile a sesiunii fost moderata de catre dr. CONSTANTIN
CIOBANU, seful compartimentului ,,Arta si Arhitecturd medievala” al Institutului de Istoria Artei ,,G.
Oprescu”. In cadrul acestei sedinte au fost prezentate trei comunicari stiintifice.

Prima comunicare i-a apartinut dr. DANA JENEI (Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu™) si a avut
titlul Maestrul Anei intreite de la Santana de Mures si atelierul sau (c. 1375). Cercetarea a privit raportul
intre diferiti autori identificati in cadrul unui grup de pictori activi in ultimul sfert al secolului al XIV-lea si a
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fost realizatd in cadrul proiectului complex IDART 53 PCCDI/2018-2021. Ansamblul fragmentar pastrat in
interiorul bisericii reformate, realizat in jurul anului 1375, cand Magistrul Mihail Ponya de Teremia dona o
mosie bisericii parohiale din Santana de Mures ,.din devotiune speciala fatd de Sfanta Ana, mama
Preaglorioasei Fecioare Maria”, constituie unul dintre cele mai valoroase exemple de picturd provinciala din
Bazinul intracarpatic, in care arta nord-italiana din Trecento, Intalneste ,,stilul frumos”, la sfarsitul domniei
regelui Ludovic de Anjou (1342—1382). Maestrul Anei intreite, principalul autor al ansamblului, un sensibil
colorist si un virtuoz al modeleului cromatic, a avut mai multi colaboratori, care i-au perpetuat stilul, fara
insa sd se ridice la nivelul sau. Acestia au lucrat ulterior Tn mai multe localitati din jurul Clujului, In primul
rand la Sic, unde mesteri diferiti au realizat picturile din biserica si din capeld. Reflexe ale aceleiasi maniere,
aflate insa la o distantd si mai mare fatd de prototip, apar la Vlaha, in cor, unde, pe langa reprezentarile
cunoscute, pe peretii laterali au fost descoperite recent figuri similare de apostoli, la Vistea (post 1386), si la
Badesti, in registrul inferior al navei (post 1387).

Dr. CIPRIAN FIREA de la Institutul de Arheologie si Istoria Artei din Cluj-Napoca a prezentat
comunicarea Ochiul connoisseur-ului vs./& ochiul camerei: investigatii stiintifice si de istoria artei asupra
polipticului de la Smig (Muzeul National de Artd din Bucuresti). Autorul a subliniat faptul ca polipticul de la
Smig reprezintd una din operele transilvanene cele mai semnificative, datand din perioada Renasterii, care se
pastreaza In Muzeul National de Artad din Bucuresti si, totodatd, unul din retablurile reprezentative ale
repertoriului transilvanean. Prezentarea si-a propus discutarea trasaturilor stilistice ale polipticului, precum si
relevarea unor caracteristici tehnice si de atelier care au putut fi observate in urma recentelor investigatii ale
operei. Scopul investigatiilor a fost acela de a observa in detaliu trasaturile picturii (incepand cu desenul
pregatitor) pentru a o putea Incadra mai bine in contextul operelor pastrate.

Drd. ANDREI IARLESCU de la Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu” a prezentat miniaturile ce
ilustreaza Istoria lui Alexandru Macedon din Manuscrisul Graecus 5 de la Venetia. Acest manuscris, aflat
actualmente in arhiva Institutului Grec de la Venetia a fost scris in perioada bizantind si, prin cele 250 de
miniaturi color, prezinta in detaliu viata si realizdrile lui Alexandru Macedon. Unicitatea sa In lume nu 1i este
conferitd doar de textul grecesc cu scriere ecfonetica dar si de textul in limba osmana addugat in spatiul
marginal al filelor. Lucrarea este una din cele mai importante mosteniri culturale datorate Bizantului pe care,
astazi, le detine omenirea.

Sedinta de dupa-amiaza (12.45-13.45) a fost moderata de catre IULIANA DAMIAN de la sectia de arta
medievali a Muzeului National de Arti al Romaniei. In cadrul acestei sedinte, au fost audiate trei comunicari.

Prima comunicare i-a apartinut dr. CONSTANTIN CIOBANU (Institutul de Istoria Artei ,,G.
Oprescu”) care a vorbit despre Criza imaginii ortodoxe de la mijlocul secolului al XVI-lea si picturile
murale de la mandstirile Sucevita si Dragomirna. In opinia cercetitorului, atunci cand arta se striduieste sa
prezinte numai idei abstracte, in detrimentul descrierilor concrete sau a imaginilor figurative directe, atunci
cand ponderea notiunilor, a alegoriilor (care, avand forma de imagini au totusi menirea de a exprima
notiuni!) si a simbolurilor (adesea obscure ca semnificatie) se amplificd excesiv, are loc — de reguld — criza
modului de percepere si de intelegere a mesajului vizual. O astfel de criza s-a produs la mijlocul secolului
al XVI-lea in Rusia si, pe parcursul deceniilor urmatoare, trecand frontierele, a afectat simtitor pictura
monumentald din Moldova, in special programele iconografice de la ménastirile Sucevita, Dragomirna si —
intr-o masurd mai mica — pe cel de la biserica Sf. Paraschiva din Roman.

Cea de a doua comunicare din cadrul sedintei a fost prezentati de citre dr. ELISABETA NEGRAU
(Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu”), avand titlul Din nou despre pictorii bisericii fostei mandstiri
Bucovat. Autoarea a consemnat faptul ca, anterior picturilor murale din altarul si naosul bisericii Sf. Nicolae
a fostei manastiri Bucovat (c. 1574), nu avem niciun indiciu privind existenta vreunei influente provenite din
mediul artistic al Kastoriei, in Tara Romaneasca, care poate fi, in schimb, Inregistratd, in mare parte din
spatiul balcanic, pana in Moldova, incepand din ultimele decenii ale secolului al XV-lea. Existenta unor
influente kastoriote la Bucovat a fost semnalatd, in trecut, de Carmen-Laura Dumitrescu. Cercetdtoarea a
investigat iconografia si stilul picturilor de la Bucovat, identificind unele similaritati intre acestea si picturile
murale de la biserica Sf. Dimitrie din Palatitsia, 1angd Veria (1570), opera a zugravului Nicolae din Linotopi
si a echipei sale, artisti formati in ambianta traditiei atelierelor din Kastoria i Ohrida. La Bucovit, au fost
semnalate si unele influente contemporane provenite din Serbia, indicand faptul cd mesterul principal, un
grec, a avut contacte cu santierele deschise de Biserica Sarba dupa restaurarea Patriarhiei de la Pe¢ (1557).
Cercetarea a fost extinsd si catre ansamblurile de picturd din Tara Romaneasca, contemporane si ulterioare
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acestui moment: diaconiconul bisericii Buna Vestire din Pitesti (1564-1568 sau post 1594), mandstirea
Caéluiu (1594), diaconiconul bisericii domnesti din Targoviste (sfarsitul sec. XVI). Concluziile la care a ajuns
autoarea privesc aparitia unei influente kastoriote in pictura din Tara Roméneasca, dupa jumatatea secolului
al XVI-lea. Afluxul acestei influente este pus 1n legaturd directa cu cresterea progresiva a diasporei grecesti
in Tara Romaneasca, dupa jumatatea secolului al XVI-lea.

Ultima comunicare din cadrul acestei sedinte a fost prezentata de catre istoricul de artd si muzeograful
ANA DOBJANSCHI care a vorbit despre Un fragment din vechea pictura murala de la Biserica Episcopala
de la Curtea de Arges identificat intr-o colectie particulara.

Ridicata de Neagoe Basarab, actuala bisericd a manastirii Curtea de Arges a fost sfintitd cu mare alai
la 15 august 1517. Pictarea bisericii, Inceputd in timpul domniei sale, a fost continuatd de urmasul sau, Radu
de la Afumati, cu echipa de zugravi condusd de Dobromir din Targoviste. Pictura a fost finalizata in 1526.
Catre sfarsitul secolului al XIX-lea, biserica aflandu-se intr-o stare avansatd de degradare, s-a luat hotararea
restaurdrii sale, sarcina fiindu-i incredintata arhitectului Lecompte du Notily (1875-1886), care a hotarat ca
vechea picturd sa fie decapata si Inlocuita cu o picturd noud. Din fragmentele extrase, sunt cunoscute, pana in
prezent, un numadr de 42, pastrate la Muzeul National de Artad (majoritatea), la Muzeul National de Istorie si
la Muzeul manastirii Curtea de Arges. Autoarea considera ca, recent, a descoperit, Intr-o colectie particulara
din Bucuresti, un fragment de picturd murald reprezentdnd un sfant pustnic care, dupa stilul si executia
picturii, ar putea fi din vechea picturd a bisericii Episcopale de la Curtea de Arges. In urma cercetarilor
intreprinse, autoarea a ajuns la concluzia ca aici este vorba de Sfantul Onufrie Egipteanul care a fost pictat in
pronaosul bisericii, pe peretele de nord.

Sedinta de la orele 14.15-15.45 a fost moderatd de catre dr. DANA JENEI, cercetitor stiintific
gradul 11 la Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu”. In cadrul acestei sedinte au fost prezentate trei comunicari.

Prima comunicare — avand titlul Cu giulgiu curat si cu miresme... : notd despre iconografia Punerii
in mormant in pictura din Moldova — i-a apartinut dr. VLAD BEDROS (Institutul de Istoria Artei
,»G. Oprescu”). Cercetatorul a amintit faptul ca motivul giulgiului drapat la baza lespezii este practicat in arta
rusa de la limita secolelor XIV—XV, dupd cum probeazd imaginea reconstituita de la Kovalevo si icoana
Plangerii din iconostasul manastirii Sf. Treime din Sergiyev Posad, atribuitd lui Andrei Rubliov. Luand in
seamd faptul ca, in unanimitate, cercetatorii artei ruse postuleazd surse balcanice si, mai precis, sarbesti
pentru eleganta caracteristica redactarilor tarzii novgorodene si cercului moscovit de la inceputul secolului al
XV-lea, raimane de scrutat in continuare orizontul sud-est european in cautarea unei posibile surse. Cert este
faptul cé o icoand din colectia Muzeului National din Skopje sugereaza circulatia motivului in Balcani,
inregistrandu-1 in a doua jumatate a secolului al XVI-lea, cand el se raspandise independent si in pictura rusa
ulterioara, in zonele Novgorod si Vladimir-Suzdal. Faptul ca detaliul giulgiului drapat constituie o optiune
bizantina tarzie, posibil marcatd de hibridizarea cu imagini occidentale, este probat de o icoana de secol XV
din ambianta Sinaiului (dacd ar fi s& creditim datarea propusd de Alexei Lidov). Aceastd tematizare a
motivului spiralei oferd posibilitatea de a deschide o discutie asupra modalitatii in care, dincolo de
semnificatiile iconografice, configurarea vizuald in sine genereaza relee de sens, transgresand raportul text-
imagine prin instaurarea unor retele elastice, de asocieri spontane in regnul strict vizual, care functioneaza ca
agenti ai investirii cu sens. Autorul se refera aici la faptul ca spiralarea giulgiului evoca o altd formula aparte
de drapaj in reprezentdrile iconice moldovenesti, si anume, rasucirea himationului in jurul mainii care
binecuvanteaza, in cazul unor rare reprezentari in fresca si icoana ale lui Hristos Pantocrator sau in ipostaza
Celui Vechi de Zile. Reprezentarea unei spirale pentru a puncta un loc de manifestare a sacrului, irumperea
miracolului, reprezintd un habitus curent al muralistilor activi in Moldova, fie cd este vorba despre
despartirea lordanului de cétre prorocul Ilie, in diaconiconul de la Neamt, de agitarea apelor vindecatoare de
catre Inger in Duminica Slabanogului din narthexul Dobrovatului sau, in acelasi monument, de agitarea
spontand a aceleiasi materii taumaturgice, in Duminica Orbului.

Cea de a doua comunicare din cadrul sedintei — avand titlul Vai, vai, moarte, cine poate scipa de
tine?: Sf. Sisoe lamentdndu-se in fata mormdantului lui Alexandru cel Mare — avatarurile unui motiv
iconografic in teritoriile romdnesti (sec. XVI-XVIIl) — i-a apartinut conferentiarului universitar, dr.
CRISTINA BOGDAN de la Facultatea de Litere a Universitatii din Bucuresti. Autoarea comunicarii si-a
propus sa analizeze reprezentarile din veacurile XVI-XVIII ale unui motiv inclus 1n repertoriul iconografiei
religioase din lumea ortodoxa si complet ignorat de arta occidentala: este vorba de imaginea Sfantului Sisoe
lamentandu-se in fata mormantului lui Alexandru cel Mare. Aparitia lui, in lumea rasériteana, dupa caderea
Constantinopolului, catre sfarsitul veacului al XV-lea, este legatd de existenta unui poem, scris inainte de
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1484, ale carui versuri sunt reluate (cu diferite variatiuni) in structurile de text ce insotesc imaginile. In
programul iconografic al unora dintre asezamintele monastice, ridicate in veacurile XV-XVI 1n Bucovina,
sau al bisericilor cu rol de necropold domneasca (Probota si Bogdana) sau boiereasca (,,Sfantul Nicolae” din
Bilinesti), poate fi intalnitd aceastd reprezentare. Intrebarea care se iveste imediat, urmarind cronologia
imaginilor, este cea referitoare la provenienta lor, caci, macar o parte dintre ele, sunt anterioare celor din
arealul athonit. E interesant de observat cd, la finele veacului al XVIlI-lea, la distantd de doar cativa ani,
pictorul de curte al boierilor Cantacuzini (Parvu Mutu) si cel al lui Constantin Brancoveanu (Constantinos)
aleg sa includa scena in decoratia unor edificii la care lucreaza. Parvu Mutu o foloseste la ctitoria Balasei
Cantacuzino, ,,Sfintii Trei lerarhi” din Filipestii de Padure (jud. Prahova), unde o asazd fatd-n fatd cu
parabola inorogului, un alt motiv iconografic cu semnificatie funerara. Doi ani mai tarziu, o picteaza si la
biserica boierilor Candesti de la Berca (jud. Buzau), deasupra autoportretului in care se infatiseaza alaturi de
sotia sa, Tudora. La randul lui, Constantinos include scena in Menologul de pe peretele vestic al bisericii
Curtii domnesti din Targoviste. Studiul va incerca explicarea traseelor acestui motiv iconografic, a
influentelor suferite de mesteri sau de echipele de zugravi si se va incheia cu o succinti trecere 1n revista a
evolutiilor stilistice ale scenei pana in veacul al XIX-lea.

Ultima comunicare din cadrul acestei sedinte i-a apartinut restauratorului LAURENTIU ION BOZGA
si a avut ca tema Iconografia funerard a gropnitei mandstirii Humor in raport cu imnografia liturgicd.

Sedinta de seard (orele 16.00-18.00) a sesiunii a fost moderatd de catre dr. VLAD BEDROS,
cercetator stiintific gradul III la Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu” si decan al Facultatii de Istoria Artei
la UNARTE. in cadrul acestei sedinte, au fost prezentate ultimele patru comuniciri din prima zi a sesiunii.

Comunicarea Programul iconografic al unei sobe descoperitd in cercetarile arheologice de la Orasul
de Floci (sfirsitul sec. XVI) a fost prezentati de citre dr. MARIA VENERA RADULESCU. Autoarea a
amintit de faptul ca cercetarile arheologice efectuate la Orasul de Floci (Térgul de Floci sau Cetatea de
Floci), asezare urband medievala astazi disparuta, aflatd candva la varsarea raului lalomita in Dunare, au scos
la lumind urmele unei locuinte de la sfarsitul secolului al XVI-lea. Programul iconografic al placilor de soba
ce compuneau instalatia de Incalzit a acestei constructii corespunde momentului istoric In care armata
voievodului Mihai Viteazu (1593-1601), membru al Ligii Crestine, se confrunta cu armata otomana.
Coronamentul sobei era format dintr-o suitd de cahle in forma de floare de crin, motiv decorativ inspirat din
ornamentele bisericii Manastirii Arges (1517). Cahlele destinate camerei de incalzire a instalatiei redau trei
compozitii, astfel: 1) un ostean ecvestru, spre stanga, inarmat cu o lance, pleacd la luptd; 2) un ostean
ecvestru, spre dreapta, tindnd un steag dreptunghiular, anuntd victoria si aduce copacul Vietii Crestine;
3) leul pazeste arborele Vietii Crestine. Compartimentul sobei destinat camerei de ardere a fost decorat cu
placi cu mijloc circular concav. Importante documente istorice, cahlele de la Orasul de Floci prezinta
costumele de calarasi, armele si steagurile de razboi din perioada de reorganizare a armatei valahe in timpul
domniei lui Mihai Viteazu (1593-1601). In perioada secolelor XV—-XVIII, viata acestui oras a fost marcata
de rezistenta prin credintd. Edificiile de cult si necropolele, dar si obiectele cu caracter laic, descoperite in
aceasta asezare, precum cahlele pentru sobe, pe care se disting simboluri sau teme iconografice inspirate din
religie, sunt marturii concludente ale cultului si ale vietii spirituale crestine ortodoxe care existau aici.

In cea de-a doua comunicare prezentati in cadrul sedintei de seard, restauratoarea si istoricul de arta,
dr. GEORGIANA ZAHARIA a vorbit despre specificul picturii murale de la Biserica Sf. Nicolae din
Réadauti (Bogdana). Autoarea comunicdrii i-a informat pe participantii la sesiune despre noile detalii
iconografice si tehnice descoperite cu ocazia recentei restaurari a picturii binecunoscutei biserici.

Cea de-a treia comunicare din cadrul sedintei — avand titlul Manastirea Trei lerarhi: Reconstituiri — a
fost prezentatd de catre conferentiarul, dr. arhitect HORIA MOLDOVAN, prorector al Universitatii de
Arhitecturd si Urbanism ,,Jon Mincu” din Bucuresti. Autorul comunicarii a evidentiat faptul ca, la sfarsitul
secolului al XIX-lea, ansamblul arhitectural al manastirii Trei Ierarhi era suspus unor ample lucrari de
demolare, reconstructie si restaurare, girate de Ministerul Cultelor si Instructiei Publice si aprobate si
finantate partial de Casa Regald a Romaniei care, prin generosul gest ctitoricesc, didea o dimensiune noua
unuia dintre cele mai importante monumente medievale moldovenesti — cea monarhica. Dupa tentativele de
interventie esuate ale arhitectului orasului lasi, Carol Kugler, la inceputul anilor 1880, la recomandarea lui
Pantazi Ghica, lucrarile 1i sunt incredintate, de ministrul cultelor V. A. Urechia, lui Emile-André Lecomte du
Notiy, coordonator al serviciului special de restaurari instituit de Regele Carol I, personaj devenit notoriu in
epoca prin restaurarea pe care o conducea la biserica episcopald de la Curtea de Arges. Documentarea
scrupuloasa pe care Lecomte du Noily o facea in preambulul deschiderii lucrarilor de la Trei Ierarhi —
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documentare din care astdzi se mai conserva doar fragmentar releveul (atat ale ansamblului cat si al unora
dintre componentele acestuia), precum si o serie de consemnari privitoare la istoria §i starea de conservare a
monumentului — reprezintd o importantd sursd pentru reconstituirea (fie ea §i partiald) a imaginii unui
complex medieval cu valoare arhitecturald exceptionald. Pe baza acestui material documentar (in mare
masurd inedit), comunicarea isi propune sa pund in discutie citeva dintre particularitdtile constructiei celei
mai importante ctitorii din prima parte a domniei lui Vasile Lupu.

Ultima comunicare din cadrul sedintei de seara i-a apartinut dr. CARMEN TANASOIU de la Muzeul
National de Artd al Romaniei si a avut ca tema Marcile argintarului Sebastian Han.

Intre orele 18.00 si 18.30 au fost trase concluziile primei zile a sesiunii.

Sedinta de dimineatd (10.00-12.00) a celei de a doua zi a sesiunii fost moderata de catre arhimandritul
dr. POLICARP CHITULESCU. La aceasta sedinta au fost prezentate patru comunicari.

Prima comunicare i-a apartinut monahiei dr. ATANASIA VAETISI de la Manastirea Stavropoleos din
Bucuresti. Titlul acestei comunicari a fost Cdteva date despre o icoana daruita Manastirii Stavropoleos la
1731: Roadele Patimirii lui lisus, sursele si circulatia temei.

Autoarea a amintit de faptul cd la Manastirea Stavropoleos se pastreaza o icoand cu o tema rard,
Roadele Patimirii lui lisus, daruitd in 1731, de catre mitropolitul grec Ioanichie al Stavropolei, ctitoriei sale
din Bucuresti. in bibliografia roméaneasca, pana in prezent, au fost publicate doar inscriptia de danie si cea a
zugravului (Elian 1965, Dobjanschi 1977, lancovescu 2006), dar tema si sursele iconografiei nu au fost
studiate. Icoana a circulat sub diferite denumiri: Hristos pe cruce sau Hristos pe cruce — Pomul Vietii, nu sub
cea care corespunde temei iconografice pe care o reda. Inscriptiile liturgice (in limba greaca), care ocupa o
parte insemnata din compozitie, nu au fost publicate pana acum si nici sursa lor nu a fost precizata. Lectura
acestora a condus-o pe cercetatoare la stabilirea autorului lor si implicit la sursa iconografiei; astfel, a fost
identificat faptul ca icoana are la baza un model rusesc (/110061 Cmpadanuii Xpucmoeswix) raspandit in
secolul al XVIl-lea, care reproduce, la randul sau, o gravura din 1680, conceputa pentru a ilustra un catehism
cu titlul Coroana Credintei. Prezentarea si-a propus sa arate sursa textului si a iconografiei, asa cum au fost
ele compilate de gravorul rus, si sa formuleze o serie de ipoteze privind circulatia temei din mediul rusesc in
cel grecesc si de aici in Tara Romaneasca, prin intermediul unei serii de icoane.

Cea de-a doua comunicare a fost prezentatd de drd. CRISTINA COJOCARU de la Institutul de Istoria
Artei ,,G. Oprescu” si a avut titlul Ipoteza originii venetfiene a sculpturii in lemn post-brdncovenesti.
Autoarea a subliniat ca, Tncd din primii ani ai secolului trecut, istoriografia roméaneasca a semnalat existenta
unei legdturi intre influenta culturala a centrelor din nord-estul Italiei, in special din zona Veneto, si
instalarea premodernitatii Tn Tarile Roméane (secolele XVII-XVIII). Aceastd legendara filiatie, care depasea
nivelul restrans al obignuitelor importuri de produse de lux (brocarturi, parfumuri, sticlarie), intretinute de
elitele din Valahia si Moldova, cu cetétile italiene, inca din Evul Mediu timpuriu, a fost construita initial la
nivelul ipotezei, pe baza unor observatii empirice de ordin stilistic. Majoritatea autorilor (Spiridon
Ceganeanu, Virgil Draghiceanu, Nicolae lorga, Nicolae Ghika-Budesti, Grigore lonescu, Maria Golescu etc),
concentrati indeosebi pe aspectele arhitecturale si decorative, s-au rezumat la a identifica vag o aseméanare
pur vizuald a formelor si detaliilor. Cele mai raspandite teorii de acest fel se refera la influentele arhitecturii
venetiene din secolele XII-XV asupra arhitecturii si sculpturii brancovenesti si la provenienta sculpturii
decorative in lemn din perioada post-brancoveneasca (stil neobaroc elen) din zona Veneto. Atribuirea de
»atelier Venetian” a fost aplicatd in numeroase ocazii unor piese de mobilier in stil post-brancovenesc, gasite
mai ales In Bucuresti, fard a se preciza vreodatd concret numele atelierului, al mesterului sau al comunitatii
etnice care producea si colporta astfel de obiecte. Un exemplu de acest fel este lada tip cassone din secolul al
XVIlI-lea, achizitionatd de Muzeul National de Artd al Romaniei de la Elena Cretulescu, In 1963, si aflatd in
expunerea Galeriei Nationale. Interesul autoarei comunicarii pentru acest subiect, manifestat incd din 2016
printr-o comunicare despre iconostasele bucurestene din a doua jumatate a secolului al XVIII-lea (bisericile
Sf. Nicolae Alba, Sf. loan Nou / lonica Piata, Sf. Nicolae Manea Brutarul), a putut fi dezvoltat cu ocazia
unei recente burse de cercetare la Institutul Roman de Cultura si Cercetare Umanista de la Venetia, de care
autoarea a beneficiat in vara anul 2019. Comunicarea actuala si-a propus sa disemineze rezultatele acestui
stagiu, aducand date noi despre circumscrierea conceptului de sculpturad post-brancoveneasca in lemn, despre
constituirea tezei influentei venetiene asupra modernizarii artei romanesti si, mai ales, despre circulatia
motivelor si tehnicilor sculpturii decorative in spatiul balcanic, adriatic si central european. Cercetatoarea a
prezentat publicului diverse piese de ebenistica si orfevrdrie (steme, rame de tablouri, rame de oglinzi,
lazi/casonni, felinare, cristelnite, strane, ferecaturi de carti sfinte, obiecte de cult, porti de cancello, usi de
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tabernacol, rize de icoand, decoratii pentru gondole), dar si picturi (fresce, steaguri de luptd/prapori, tapeturi)
identificate in centre din nord-estul Italiei (Venetia, Padova, Trieste), care demonstreaza circulatia larga a
motivelor considerate de istoriografia romaneasca specific ,,brancovenesti”. Cateva studii de caz, dezvoltate
prin analize comparative aprofundate, sunt dedicate ramei cu motive animaliere (secolul XVII), asociata
picturii Leda si lebada (copie dupa Michelangelo, c. 1590-1599) detinutd de Museo Correr, frescelor din
camera a fogliami de la Palazzo Grimani (c. 1560-1565, pictor Camillo Mantovano), obiectelor de cult
iudaice din argint, pastrate la Museo della Comunita Ebraica Carlo e Vera Wagner din Trieste (secolul
al XVIll-lea) si, mai ales, ciboriului (kunuklion tou Epitafiou) de la biserica San Nicolo dei Greci din Trieste,
realizat, conform documentelor de arhiva detinute de Museo della Comunita Greco Orientale di Trieste, in
anul 1788, de mesteri venetieni, sub indrumarea pictorilor Mihail (Michele) si Spiridon Speranza din Corfu.

O comunicare extra program, intitulatd Transilvania, Tara Romdneasca si Moldova ca spatii de
comunicare: mobilitatea obiectelor si retelele de actori a fost prezentata de dr. ROBERT BORN de la
Geisteswissenschaftlichen Zentrum Geschichte und Kultur Ostmitteleuropas (GWZO) a Universitatii din
Leipzig (Republica Federalda Germana).

In finalul sedintei de dimineata, au luat cuvantul drd. EMANUELA CERNEA de la Muzeul National
de Artd al Romaniei si dr. MONICA DEJAN de la Muzeul Bucovinei din Suceava care au prezentat
comunicarea O broderie ineditd, descoperita recent in biserica Manastirii Mirauti din Suceava. Autoarele au
amintit faptul ca broderia a fost descoperita la sfargitul anilor *90, intr-una dintre campaniile arheologice
desfasurate, in Biserica Mirauti din Suceava, campanie care a fost coordonata de arheologul Mircea M.
Matei. Contextul arheologic al descoperirii este descris foarte sumar in literatura de specialitate, de unde
aflam ca mormantul se afla In pronaosul bisericii vechi a Mirautilor, alaturi de cel al Evdochiei de Kiev,
inmormantatd aici in 1467, iar datarea celor 10 morminte de aici este cuprinsd in intervalul 1401 — anul
fondarii bisericii — si 1580 — anul cand mitropolia Sucevei Isi mutd sediul in biserica Invecinatd, cu hramul
Sf. lIoan cel Nou. Piesa a atras atentia arheologilor prin faptul ca este singurul vesmant clerical descoperit la
Mirauti, indicand neasteptata Tnmormantare a unui preot sau calugér printre celelalte personaje de rang inalt
in ierarhia civila a Moldovei medievale. Consideratd a fi un epitrahil, broderia prezinti anumite
particularitéti stilistice si tehnice ce trimit, mai degraba, la schimele monahale, din pacate cunoscute doar din
iconografie sau din exemplare foarte tarzii. Prezenta unui astfel de accesoriu monahal intr-o necropold cu un
ridicat nivel aulic poate deschide noi culoare de acces catre obiceiul foarte larg raspandit in lumea medievala
tarzie, mai ales la nivelul inaltei aristocratii, de a se calugari, si deci de a purta schima, cu putind vreme
inainte sau chiar in momentul parasirii acestei lumi, obicei inca insuficient cunoscut in detaliile sale practice
si materiale.

Sedinta de dupad amiaza (12.15-14.15) a celei de a doua zi a sesiunii fost moderatd de catre drd.
EMANUELA CERNEA, sefa sectiei de arta medievalid a Muzeului National de Arti al Roméniei. In cadrul
acestei sedinte au fost audiate patru comunicari.

Prima comunicare — intitulata Cdteva broderii cu blazoane din colectia Muzeului de Artd al Romdniei
—i-a apartinut lui SORIN IFTIMI de la Complexul Muzeal National ,,Moldova” din Iasi. Vorbitorul a amintit
de faptul ca in colectiile Muzeului National de Artd sunt tezaurizate piese inedite care asteaptd sd le fie
descifrata povestea. Printre piesele de exceptie se numara si cateva broderii impodobite cu stemele unor
familii aristocratice din Principatele Roméne. Chiar daca uneori informatiile privitoare la asemenea obiecte
s-au pierdut, prin vitregia vremurilor, blazoanele se dovedesc a fi adevarate ,,acte de identitate”, care permit
identificarea vechilor comanditari. Astfel, descoperim trei esarfe brodate, cu steme si devize, care se
dovedesc a fi cravatele drapelelor militare introduse de caimacamul Vogoride, la 23 aprilie 1858 (inv. B8],
B82, B83). Se poate stabili ca aceste cravate au fost lucrate de doamnele Ecaterina Konaki-Vogoridi,
Ecaterina Bals si Elena Ghica. Stemele acestor familii pot fi identificate pe respectivele broderii. O alta
asemena broderie dreptunghiulara are brodata cu fir auriu o constructie heraldica ce aminteste de familia
Brancoveanu (inv. B 106). Studiul piesei aratd cd aceasta stema a apartinut Saftei, sotia banului Grigore
Brancoveanu, fondatoarea Asezamintelor Brancovenesti (1858). Seria de broderii armoriate este completata
de un frumos valtrap din catifea grenat (inv. B108) ce poartd blazonul auriu al familiei domnitoare Bibescu.
Mica investigatie ce foloseste instrumentele heraldicii contribuie la identificarea si datarea unor piese din
vechile colectii, care asteptau de multd vreme recuperarea memoriei si identitatii lor.

Cea de a doua comunicare a fost sustinuta de catre profesorul universitar, dr. TEREZA SINIGALIA, si
s-a numit Revenirea tematicii escatologice in Moldova, in prima jumatate a secolului al XIX-lea. Autoarea a
subliniat faptul ca programul de restaurare a ansamblurilor murale din Moldova favorizeaza cunoasterea unui
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capitol neintrat, pand de curdnd, in atentia cercetdtorilor. Este cazul picturilor din biserica Adormirea Maicii
Domnului a ménastirii Varatec, realizate Tn jur de 1850 in fresca si repictate in ulei, culoare peste culoare, in
1881. Programul iconografic al acestor picturi surprinde prin noutatea tematicii, dar si prin stilul realist, de
factura occidentald. In acest context, compozitia cea mai spectaculoasi si cea mai neasteptati se afli pe
peretele de est al exonartexului: Judecata de Apoi combinata cu detalii din Apocalipsa Sf. loan Teologul.
Tema Judecatii, atit de prezentad 1n pictura din Moldova in tot secolul al XVI-lea si sporadic in cel de
al XVIl-lea, dupa hiatusul total din Moldova veacului al XVIII-lea, revine cu acest ansamblu, fara a recapata
functia majora din trecut. Ea este reluatd in pictura cvasicontemporand din biserica manastirii Tazlau, dar
starea de conservare a acesteia, aflatd In restaurare, este mult inferioara celei de la Varatec. Acoperind
intregul perete al incaperii, separatd de usa catre pronaos surmontata de pisanie, ampla compozitie surprinde
mai cu seama prin tratarea registrului inferior: spre nord — Dreptii, intre care se individualizeaza portretele
calugdritelor, iar spre sud — Damnatii. Detaliul particular este legarea acestora cu un lant comun, tinut in
mani de Satan, care i trage spre botul Monstrului Leviatan. intreaga suprafati a acestei zone este dominati
de figura imensa a unui balaur rosu. Pe fiecare dintre inelele corpului sdu este scrisa, pe fond alb, cite una
din cele 24 de Vami ale vazduhului. Aceastd combinare de teme isi are originea in arta rusa, in special in cea
de icoane. Cercetarea acestei insolite compozitii nu este incheiatd, ea vizdnd descoperirea surselor, dar si
motivatia optiunii intr-un mediu inca paisian.

Cea de a treia comunicare a ultimei sedinte a sesiunii a fost prezentatd de catre arhimandritul dr.
POLICARP CHITULESCU, consilier patriarhal si director al Bibliotecii Sfantului Sinod. Ea a avut ca tema
Scoala de pictura de la manastirea Antim. Autorul comunicdrii a mentionat faptul ca ridicarea Bisericii
Ortodoxe Romane la rang de Patriarhie in anul 1925 a reprezentat un suflu nou asupra vietii bisericesti si a
adus nevoia inclusiv a unui riguros control asupra modului in care erau impodobite cu picturi bisericile din
Romania Mare. Conferinta organizatd in 1931 de patriarhul Miron Cristea a deschis un drum nou in privinta
formarii pictorilor bisericesti si a felului cum trebuie sd colaboreze cu Biserica pentru continuarea sau
reluarea traditiei vechilor zugravi de biserici. In anul 1940, patriarhul Nicodim Munteanu avea si infiinteze
pe langa Arhiepiscopia Bucurestilor o scoald superioara de picturd bisericeascd sub coordonarea pictorului
Arthur Verona. Dupd 1948, in plind perioadd de sovietizare a Romaniei, patriarhul Justinian Marina a
dezvoltat la cote maxime activitatea acestei scoli. De aceea este oportun si imperios necesar de a arita — pe
baza documentelor de arhiva — cine erau profesorii si elevii scolii de picturd de la manastirea Antim, ce fel de
cursuri se predau si care au fost rezultatele acestei scoli extrem de prolifice In domeniul realizarii podoabei
de pictura a lacaselor sfinte.

Ultima comunicare din cadrul sedintei si a intregii sesiuni a fost prezentatd de drd. IULIA DAMIAN
de la Muzeul National de Arta al Romaniei. Ea a fost intitulata Expozitiile de arta veche romdneasca de la
Lyon si Paris din cadrul Sezonului Romdnia-Franta — 2019: din culisele organizarii. In aceastd comunicare —
insotitd de un numar impunator de imagini — a fost schitatd o ,,cronica” a activitatilor muzeografilor si a
celorlalti organizatori ai importantelor manifestari culturale prilejuite de demonstratiile de artd veche
romaneasca care s-au produs in Franta pe parcursul anului 2019.

Dupa finalul sedintei de dupa-amiza, timp de aproximativ o jumatate de ord (intre 14.15 si 14.45), au
urmat discutii si schimburi de opinii referitoare la comunicarile audiate, pentru ca, in final, sa fie trase
concluziile intregii sesiuni.

Prezenta cronica a fost realizatd de catre cercetatorii compartimentului ,, Arta si Arhitecturd — perioada
medievald” a Institutului de Istoria Artei ,,G. Oprescu” pe baza rezumatelor participantilor la sesiune.
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