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Arta medievald

Constantin Ion CIOBANU

Problema textului si a imaginii in
pictura medievala ortodoxa

Rezumat
Problema textului si a imaginii in pictura medievala ortodoxa

Inscriptiile din timpuri imemoriale insotesc imaginile. Antagonismul intre cuvinte §i imagini are loc numai la
o etapa tarzie, in momentul constituirii esteticii epocii moderne. Doar arta plasticé, constienta de sine ca fenomen
eminamente estetic, incepe sé se separe de literatura. Meritd sa atragem atentia asupra acestei lipse de polarizare
intre arta si literaturd in sud-estul Europei secolului al XVI-lea, or, critica de artd contemporand deseori omite in
exegezele ei componenta teologica a artei religioase si o trateaza ca pe o categorie esteticd obisnuitd, cu care aceastd
artd nu are nimic de a face! In perioada de inflorire a picturii medievale scrierea era inteleasa in calitate de icoana
verbald si intra in ,,spatiul” sacru al icoanei ca parte integrantd si esentiald a acestuia, ca o icoand a icoanei. Cuvantul
avea un rol independent, dar el era inseparabil de imagine. Ulterior, intr-o epocd cu mult mai tardiva, cuvantul din
icoana incepe sd aibd un rol subordonat, un rol de auxiliar, de comentator. El devine o descifrare verbala a unui text
non-verbal. Incepand cu perioada barocului cuvantul este adesea folosit ca motiv decorativ, ca ornament. In conse-
cintd, el devine dependent de icoana (sau de pictura murald). Raportat la imagine, cuvantul efectueazd un anumit
numar de functii auxiliare. In cele mai multe cazuri el are un rol explicativ. Necesitatea inscriptiilor in arta icoanei
tine de imposibilitatea de a exprima in picturd tot ceea ce este accesibil vorbirii, pentru cd imaginea nu are unicitatea
intrinseca a cuvantului. Acesta este motivul pentru care cele mai multe icoane si picturi murale sunt intotdeauna
insotite de inscriptii. Care este relatia si legitura dintre text si imagine, in ce mod textul dobandeste proprietitile sale
iconice - acestea sunt intrebarile pe care am dori sé le examindm in cercetarea noastra.

Cuvinte-cheie: arta ortodoxd, arta roméaneasca medievald, critica textuald, epigrafie, fresca, icoand, imagine,
inscriptie, paleografie, perspectiva directa, perspectiva inversa, picturd medievald, scriere speculard, semanticd, se-
miotica, semn, text.

Summary
The problem of text and image in medieval orthodox painting

The inscriptions since time immemorial accompany the images. The antagonism between words and im-
ages occurs only at a late stage, at the time of the formation of the modern aesthetics. Only plastic art, aware of
oneself as an aesthetic phenomenon par excellence, begins to separate from literature. We must pay attention to
this absence of polarization between art and literature in southeastern Europe in the 16th century, as often critical
art omits the analysis of the theological component of religious art and treats it as an ordinary aesthetic category,
with which this art has nothing to do! At the peak of medieval painting, writing was understood as a verbal icon
and it entered in the sacred space of the icon as an integral and essential part, as an icon of the icon. The word
had an independent role, but it was inseparable from image. At a later time, the word in icon starts to have a
subordinate role, a auxiliary, a commentator role. It became a verbal non-verbal text decoding. Starting with the
baroque, the word is often used as a decoration, ornament. Therefore, the word becomes dependent on the icon. It
performs a number of auxiliary functions in respect to image. Most often, inscription on the icon has an explana-
tory role. What explains the necessity of the inscriptions on the icon is the impossibility to express in painting
everything that is available to the word in general, because the image only has not the intrinsic uniqueness of the
word. That is why icons and most of the mural paintings are always accompanied by inscriptions. What is the
relationship between the text and the image, how the text acquires its iconic properties, these are questions that
we would like to examine in our research.

Key words: Orthodox art, Romanian medieval art, textual criticism, epigraphy, fresco, icon, image, writing,
paleography, direct perspective, reverse perspective, medieval painting, mirror writing, semantics, semiotics,
sign, text.
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Pe3tome
ITpo6rmema TekcTa M M300pakeHNA B CPeTHEBEKOBOJ MPaBOCTABHON KMBOIICH

Hapmucy ¢ HesamaMsATHBIX BPeMeH COIPOBOXK/AIOT M300paXkeH st AHTATOHM3M MEXJY C/I0BaMu u o6pa-
3aMI TIPOVMCXOAUT TOTBbKO Ha MO3[jHEl CTafuy, B MOMeHT popMupoBanus acteTuku Hosoro Bpemenu. Tonbko
0co3HaBlIIIee ce6s1 B KaueCTBE SCTETIIECKU CAMOLOCTATOYHOTO SIB/ICHMs, 1300pa3nuTeIbHOE CKYCCTBO HAYMHAET
OTAENATBCA OT MUTEPATYpPhl. MBI JO/DKHBI 0OPaTUTh BHUMaHME Ha 9TO OTCYTCTBME HMPOTMBOCTOSHMA MEXIY
U300pa3UTENbHBIM UCKYCCTBOM U JIUTEPATypoii B cpefHeBekoBoit IOro-Bocrounoit EBporme, Tak Kak 4acTo Xy-
IOXKeCTBEHHasA KPUTHMKa OIyCKaeT aHaan3 GOrOCIOBCKOI COCTABIAILIEH PeTUIMO3HOIO MCKYCCTBA M paccMa-
TPUBAET €r0 B KaueCTBe OObITHOI 9CTETUUECKOIT KATETOPUH, C KOTOPOIT 9TO UCKYCCTBO He MMeeT HI4ero obie-
ro! Ha nmxe cpefiHeBeKOBOII XMBOMIMCY, MMCHMO IOHMMAJIOCh ¥ BOCIIPMHMMAIOCh KaK TEKCTOBAas MKOHA, OHO
BCTYIIAJIO B CBAILIEHHOE IPOCTPAHCTBO MKOHHOTO 0Opasa B KadeCTBe HEOTHEMIEMOIT 11 CYILeCTBEHHOII YacTu,
B BUJIe CTTOBECHO MKOHBI. CIOBO MIMEIO CaMOCTOATENbHYIO POJIb, HO 9Ta PONb OblIa HEOTHENMMa OT U306pa-
xKeHVs. B 6oree mo3gHee BpeMs, CI0OBO B IKOHE HaYMHAET MMEThb IOAYNMHEHHYIO, BCIIOMOTIAaTe/IbHYIO POJIb, PO/Ib
koMMeHTapusi. OHO CTaHOBUTCS BepOAIbHBIM PacunppOBIINKOM HeBepOAaTbHOrO N300Pa3UTEIBHOTO TEKCTA.
Haunnas ¢ 6apoKKo, CI0BO 9aCTO MCIIONB3YeTCsE B Ka4ecTBe yKpalleHNs, OpHaMeHTa. TakuM o6pa3oM, cI0BO
CTAQHOBUTCS 3aBUCUMBIM OT 06pasa. OHO BBIOJIHAET Psifi BCIOMOTATeIbHBIX (PYHKINII IO OTHOLIEHNIO K U30-
6paxennuio. Yaie Bcero, HafmICh MMeeT 0OBACHUTENbHYIO porib. HeoOXoaMMOCTh Hafmuceil Ha NKOHAX U Ha
CpefHEeBEKOBBIX (ppeckax 006yC/IoB/IeHa HEBO3MOXKHOCTBIO BBIPA3UTDh CPEACTBAMI XMBOINCK BCE TO, YTO JO-
CTYIIHO CJIOBECHOMY BBIP@XKEHUIO, IOTOMY 4YTO M300pajkeHMe He MeeT U He MOXKeT MeTh BHYTPEHHETO eH-
CTBa M OJHO3HAYHOCTI C/IOBA. VIMEHHO I109TOMY MKOHBI 11 GOJIBIIMHCTBO POCINCENl BCEITa COIPOBOXKAAIOTCA
HagmmcaMu. KakoBa B3aMIMOCBA3b MEX/Y TEKCTOM ¥ M300paXkeHNeM, KaK TeKCT IpruobpeTaeT CBOU 3HAKOBHIE,
MKOHHBIE CBOICTBA, 3TO CYTh T€ BOMPOCHI, KOTOPbIe MBI XOTe/IN OB PACCMOTPETH B HAIIlEM VMCC/IEOBAHMIL.

Kntouesvte cnosa: mpaBocmaBHOE UCKYCCTBO, ICKYCCTBO CpefjHEBEKOBOIT PyMbIHny, snurpaduka, ppecka,
MKOHa, N300pakeHe, Ha/IIICh, Taneorpadus, MpAMas MepclIeKTUBa, 0OpaTHasA MepCHeKTIBA, CPpeHEeBeKOoBas
JKUBOIINCD, 3epKaTbHOE MICbMO, CEMaHTUKA, CEMIOTHKA, 3HAK, TEKCT, TEKCTOIOTIA.

Eu ticluiesc un soi de lexicon al culorilor - adduga
Nikon - mai departe e treaba privitorului sd alcatuias-
cd propozitii si cdrti, cu alte cuvinte, imagini. Tot asa
ai putea si faci si tu cu scrisul. Ce-ar fi daca s-ar ticlui
un lexicon al cuvintelor din care e ficuta o carte, pen-
tru ca mai apoi cititorul si si-o incropeascd singur?

Milorad Pavi¢, Dictionarul khazar

Definirea textului din perspectiva semiotica

Termenul fext a cdpdtat in ultima jumdtate de
secol o raspandire atat de mare in literatura stiinti-
fica din cele mai diverse domenii incat s-a produs
o adevirata inflatie a semnificatiei acestei notiuni:
vorba lui Jacques Derrida ,,il n’y a plus de hors-tex-
te”!. Raportat la imagine, acest termen continua sa
genereze multiple interogdri raspunsurile la care
nu sunt nici pe departe evidente. Poate fi oare con-
siderata imaginea text sau textul — imagine? Cum
se conjugd textul cu imaginea in cadrul operelor de
artd vizuala si cum trebuie abordati relatia dintre
cele doud notiuni - plecand de la text spre imagine
sau de la imagine spre text? Este oare textul un sim-
plu auxiliar, un comentariu, o explicitare, un supli-
ment al imaginii sau, poate cd existd o dimensiune
a textului care este ireductibild la cea a imaginii?
§i, in ultimd instantd, — o intrebare direct legatd de

tema cercetdrii noastre — cum anume se articuleaza
si care sunt structurile si tipologiile textului si ale
imaginii in pictura romaneasca medievald? Exista
aici - intre aceste entitéti — corespondente, izomor-
fisme si — dacd da - care sunt ele?

Pentru a raspunde la aceste intrebari trebu-
ie mai intai sd definim semnificatiile notiunilor
de text si de imagine. Acest lucru este imperativ
intrucét deseori, atat in vorbirea curenta cét si in
unele publicatii, termenul fext se foloseste acolo
unde ar fi mai potrivit sa se foloseasca termenul
inscriptie, iar termenul imagine are un spectru
semantic imens, cu frontiere slab conturate. Ac-
centudm aici faptul ca inscriptia nu este sinonimul
textului: ea este doar o forma de obiectivare a tex-
tului/textelor (de lungime limitata!) pe un suport
material.
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Astfel, DEX-ul limbii romane defineste inscriptia
ca pe un text scurt gravat pe piatra sau pe metal,
incrustat pe lemn, pictat sau zgariat pe perete
etc. Stiinta care se ocupd de studiul inscriptiilor
antice si medievale este epigrafia, pe cand stiinta
care are in vizor cercetarea textelor — este textolo-
gia. Alexandru Elian in introducerea la volumul
»Inscriptiile medievale ale Roméniei” (Bucuresti,
1965) face o delimitare neta intre inscriptiile pro-
priu-zise, textele literare si insemnarile cu caracter
non-literar: el considerd motivata folosirea terme-
nului inscriptie doar in cadrul cAmpului de preo-
cupdri al epigrafiei, excluzand in mod exprés din
acest cAmp papirologia, paleografia, numismatica
si sigilografia. A. Elian procedeazi in acest fel fi-
ind constient de faptul cd aplicarea unor criterii
pur materiale in delimitarea obiectului de studiu
al epigrafiei medievale este, de fapt, o restrictie ex-
cesiva, ce nu a fost agreata nici de cétre N. Iorga si
nici de citre S. Fl. Marian. Intr-adevir, intre o in-
scriptie de pe o icoand, un grafit de pe zidul unei
cladiri si o insemnare contemporand cu ele de pe
filele unui codice manuscris sau ale unei tipari-
turi, deosebirea nu sta, foarte adesea, nici in con-
tinutul, nici in aspectul paleografic al textului, ci
numai in materialul si instrumentele alese pentru
redarea lui. Dar aceasta restrictie de ordin taxono-
mic este, totusi, necesard — din punctul de vedere
allui A. Elian - tinind seama de extinderea imen-
sd a campului de preocupari al epigrafiei: ,tot
ceea ce este scris prin procedee ca sipat, desenat,
pictat, incizat, brodat sau cusut, pe materiale de
o nesfarsita varietate, mergand de la: marmurs,
piatrd, cardmida, tencuiala, lemn si orice materi-
al de constructie, pand la sticla, os, sidef, metal,
piele, musama sau teséturi de orice fel”. In aceasta
acceptie inscriptiile — uneori destul de ample -
din pictura murala si din icoana romaneasci tin
de domeniul epigrafiei si nu de cel al paleografi-
ei. Conform acestei clasificari inscriptii vor fi si
simplele insirdri arbitrare de litere, cu conditia ca
procedeele de executare si materialul pe care sunt
executate sa tind de domeniul epigrafiei.

Spre deosebire de inscriptie, textul transcende
materialitatea suportului prin care el este trans-
mis. Din punct de vedere etimologic termenul text
provine din latinescul textum - cuvant ce cumu-
la notiunile de tesdturd si de imbinare (in sens de
reunire, impreunare, inlintuire). Retea, tesdturd,
urzeald, texturd — iatd termenii care desemneaza,
metaforic, dar si etimologic, fextul’. Dimensiunea
semanticd devine o componentd intrinseca si ab-
solut necesara a textului. Este extrem de important
sd subliniem faptul ci orice text este rezultatul unei

Arta medievald

activitati, unei atitudini, unei raportdri constiente.
in studiul ,,Poetica compozitiei” semioticianul rus
Boris A. Uspenski defineste termenul text ca orice
succesiune de semne semantic organizatd®. ,,Enci-
clopediile lingvistice” ofera o explicatie similara:
textul este o succesiune de semne unite printr-o le-
giturd de ordin semantic, principalele insusiri ale
careia sunt coeziunea (caracterul legat intre diferi-
te parti) si coerenta (capacitatea de a actiona ca o
unitate, ca un intreg, integralitatea).

Dar ce este semnul — aceasta ,,caramidd” care
construieste textul si care sta la bazd investigati-
ilor semiotice? Conform lui Ferdinand de Saus-
sure un semn este o formd care distinge intre ceva
care denumeste (fr.: signifiant, rom.: semnificant)
si ceva care este denumit (fr.: signifié, rom.: sem-
nificat). Raportul dintre semnificant si semnificat
este arbitrar; aceasta face distinctia dintre noti-
unea generala de semn si notiunea particulard de
semn-simbol (exemplul lui de Saussure: balanta
care este simbolul justitiei este legata de aceasta
conceptual, pe cand cuvantul pisicd si animalul
indicat de acest cuvant sunt legate pur arbitrar).
O legdtura conceptuala sau de imagine intre semn
si obiectul indicat de el poate, desigur, sa existe,
dar ea nu este necesard. In acest sens orice simbol
este semn, dar nu orice semn poate fi considerat
simbol. Pentru Ferdinand de Saussure, care era
lingvist, semnul privilegiat a fost cel al comuni-
carii verbale, cuvantul. Semnificarea a fost legatd
in principial de sistemul limbii (langue), de ceea
ce face posibild comunicarea, si nu de procesul
vorbirii (parole), adicd de exprimarea subiectului.
Inca de aici, gratie interesului exclusiv pentru co-
municare, nu pentru exprimare, semnificatia a in-
ceput sa fie legata exclusiv de relatia dintre semne.
Semnele, conform lingvistului elvetian, sunt enti-
tati biplane constituite de raportul dintre semni-
ficant si semnificat; ele (semnele) trimit mai mult
la alte semne decat la ceva referential, exterior si
palpabil, apartindnd lumii extralingvistice. Char-
les Sanders Peirce este cel care a pus in circulatie
teoria despre trihotomia semnului. Spre deosebire
de E de Saussure (care descria semnul lingvistic
drept entitate bipland), dupa Ch. S. Peirce semnul
implicd un studiu pe trei niveluri deosebite (asa-
numita trihotomie a semnului): sintaxa (rela-
tia semn — semn), altfel spus, ce implicd semnul;
semantica (relatia semn - obiect), altfel spus, ce
desemneazd (denoteaza) semnul; pragmatica (re-
latia semn - efect obtinut), altfel spus, ce exprimd
semnul.
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In cercetirile de semioticd care nu vor si se
rezume doar la limbaj si care nu fac abstractie de
relatia semn — obiect (cu alte cuvinte, care nu igno-
rd denotatul semnului din lumea obiectiva), sem-
nul este deseori interpretat in forma asa-numitului
triunghi al lui G. Frege — o structurd tripartita al-
catuitd din Triada: (S) = Semnul concret, materi-
al, identificat cu semnificantul; (C) = Conceptul,
adica informatia pe care o poartd semnul, suma
cunostintelor noastre despre obiectul indicat de
semn; (D) = Denotatul, adicd obiectul sau multi-
mea de obiecte la care se refera semnul. Conceptul
poate fi interpretat in calitate de semnificat al sem-
nului, ultimul fiind identificat cu semnificantul.
Cét priveste denotatul, statutul sdu in triunghiul
lui Frege este ambiguu. Pe de o parte, in raport cu
semnul, el joaca rolul de semnificat, dar, pe de alta
parte, in raport cu conceptul el poate se joace si
rolul de semnificant. Ultima afirmatie este posibi-
14, intrucat denotatul - fiind obiect - poate fi con-
siderat drept semn natural, iar semnele naturale,
asemeni altor tipuri de semne, au (in triunghiul lui
Frege!) rol de semnificanti.

(S) SEMNUL=
SEMNIFICANTUL

(D) DENOTATUL|— () CONCEPTUL=

SEMNIFICATUL

Fonemul si grafemul sunt unitétile minimale
ale textului vorbit sau — respectiv - scris. Ele sunt
semne elementare si trebuie sd fie doar recunos-
cute (identificate) pe cand exprimarea (cuvintul,
imbinarea de cuvinte, propozitia, fraza, enuntul,
asertiunea, imaginea literard sau plastic-vizuala)
mai trebuie sa fie si inteleasa.

Cuvantul este urmitoarea treaptd in consti-
tuirea textului. In vorbirea orald cuvintele sunt
ansambluri de sunete, in scriere — ansambluri de
caractere (litere in scrierea alfabetica, silabograme
in scrierea silabica, ideograme in scrierile ideogra-
fice s.a.). Aceste ansambluri sunt grupate intre ele
dupa anumite norme si reguli. Spre deosebire de
semnele elementare (foneme sau grafeme izolate =
unitati minimale ale textului), cuvintele sunt sem-
ne care exprima notiuni si poartd un continut ide-
atic, acceptat conventional de catre societate.

In functie de relatia dintre semn si obiectul la
care se referd acesta, Charles S. Peirce a propus in-

troducerea a trei categorii distincte: semnele iconi-
ce, semnele indiciale si semnele simbolice.

Semnele iconice se caracterizeazd printr-o ase-
manare de ordin morfologic cu obiectele semnifi-
cate. Ele sunt considerate semne mimetice intrucat
incearcd sa redea forma exterioard, opticd, vizuala
a obiectului pe care il reprezinta. Ele pot fi consi-
derate copii, fotografii, schite, desene ale acestora.

Semnele indiciale evocd doar obiectele semni-
ficate. Ele nu au nimic de a face nici prin forma
vizuald si nici prin continut cu obiectele la care
se referd. Singura lor legaturd cu obiectul este de
contiguitate fizica (in special spatiald). Astfel,
bastonul sau pildria evoca pe cel care le-a purtat,
fumul evoca focul, bubuitul - o explozie, fulgerele
— aversa etc.

Semnele simbolice sunt semne pur formale sau
conventionale. Ele sunt, de fapt, simboluri abstrac-
te de tipul celor folosite in stiintele exacte.

Pentru a fi inteleasa legatura lor cu obiectul se
cere o conventie de ordin cultural care se bazea-
za pe o asociere de idei sau de valori. Prin aceas-
ta ele se deosebesc de semnele iconice si de cele
indiciale, care nu necesité astfel de conventii. De
exemplu, balanta a devenit simbolul justitiei da-
torita faptului ci este legatd de o valoare culturala
extrem de puternicd - principiul de echitate.

Semmne simbolice sunt si literele alfabetului
nostru. Ele si-au pierdut demult relatia cu obiectul
pe care il indicau initial. De exemplu, forma literei
»A” — provenitd, prin filiera alfabetului grec, de la
ideograma semiticd ce era menitd si desemneze
ytaurul” (,,Aleph”) - nu mai are nimic in comun
cu imaginea acestui animal. Forma literei a ramas
doar ca un semn conventional menit sd indice vo-
cala ,,A”

Interesant este faptul ca imaginile relicvelor
si icoanelor purtate de procesiunea de preoti si
de mireni din fresca ,, Asediului Constantinopo-
lului” de la manastirea Moldovita (Fig. 1) includ
reprezentarea pictata a tuturor celor trei catego-
rii de semne. Astfel, Mandylionul si Icoana sunt
semne iconice, Maforionul (ce a fost purtat cand-
va de Maria si care urma a fi scufundat in Bosfor
pentru a genera furtuna) este un semn indicial, iar
Evanghelia (textul cdreia trebuia citit pe parcursul
ceremoniei) — un semn simbolic. Curios lucru, dar
la o distantd de circa 350 de ani de la data apari-
tiei primelor teorii semiotice din epoca moderna,
pe fatadele unor ctitorii raresiene ca Humorul sau
Moldovita, putem urmdri ,,ca la carte” o trecere in
revistd a principalelor categorii de semne. Lucrul
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acesta, evident, se datoreazd nu intentiei artistilor
sau programatorilor medievali, ci statutului se-
miotic al obiectelor de cult reale® - si nu zugra-
vite® — , ce erau purtate in procesiunile religioase
ortodoxe.

Cercetdrile de semioticd vizuald dezvoltate
dupd 1960 au ajustat si au precizat tipologia sem-
nelor iconice. Astfel, ,,Tratatul semnului vizual”
(»Iraité du signe visuel’, 1992) elaborat de grupul
p face o distinctie clara intre semnele propriu-zis
iconice (semnificatul cdrora sunt obiectele lumii
inconjuratoare) si semnele plastice (generatoare
de semnificatii in cele trei tipuri de manifestari
optice care sunt culoarea, textura si forma).

Spre deosebire de inscriptii, care exista doar
in forma scrisd, textele pot exista si in forma oral.
Marshal McLuhan a acordat chiar titlul ,,in Anti-
chitate si in Evul Mediu, lectura insemna neapa-
rat lectura cu glas tare” unui capitol din celebra
sa carte ,Galaxia Gutenberg™. Absenta separarii
intre cuvinte in scrierea slavond, cursivitatea si
multiplele ligaturi ale scrierii gotice, absenta unui
sistem de punctuatie bine definit in manuscrisele
medievale este, de fapt, o oglindire fideld a para-
digmei preponderent orale de lectura a textului.
Mai mult decat atat, cuvantul Textura sau Textu-
alis - numele uneia din formele vechiului alfabet
gotic —, insemna tapiserie. Manuscrisele vechi -
in special cele medievale - manifestd cu mult mai
pronuntat trasituri texturale si tactile decat cértile
contemporane. Acest lucru se datoreaza in mare
masurd menirii lor de a fi citite cu voce tare, de la
catedra. In scrierile continui sau legate din aceste
manuscrise etimologia cuvantului fext - legata de
termeni ca tesdtura, tapiserie — este cu mult mai
evidenta decat in scrierea contemporana, tipérit,
care este in mai mare parte vizuald si cu mult mai
putin texturald.

Mai trebuie remarcat faptul ca pentru ambele
tipuri de text — atét oral cét si scris — esentiald este
problema identitatii textului. Identitatea textelor
pastrate doar in traditie orald, cercetarea diferitor
variante ale acestor texte, constituie un domeniu
important al folcloristicii si, implicit, al istoriei
literaturii. Cét priveste textele scrise, problema
stabilirii identitdtii lor, a formei lor canonice este
cercetatd de o ramura speciala a filologiei, numita
textologie.

Academicianul Dmitri S. Lihaciov considera ci
notiunea de text este insuficient de diferentiata in
stiinta literard contemporand: ,Noi putem vorbi
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de textul unei opere (literare) la modul general dar
si de textul unei singure copii (scrise de mana) a
acestei opere. (...) Putem oare considera drept un
singur text sau drept doud texte una si aceeasi co-
pie manuscrisd in textul careia au fost introduse
corectari de ordin semantic si stilistic executate
de altd man, diferitd de cea a primului copist?
Indiscutabil, aici vom avea doud texte — apropi-
ate, in mare parte similare - dar, totusi, diferite si
datorate celor doud persoane care au copiat si, re-
spectiv, au corectat sau modificat textul initial in
perioade de timp diferite. Dar daci corectirile au
fost operate de aceeasi manid? Aici pot exista doud
solutii. Dacé corectdrile au fost operate cu mult
mai tarziu, dupa ce a fost deja scris textul initial
- in totalitatea lui —, atunci putem vorbi de doud
texte separate, fiecare dintre care corespunde unei
etape temporale distincte de intelegere (interpre-
tare) a textului de citre autor (sau copist). In cazul
cand este evident faptul corectérii imediate a tex-
tului de catre autor (copist) nu putem, insa, vorbi
de doud tipuri sau etape distincte de intelegere
(interpretare). Divizarea textului corectat in doua
texte separate ar fi aici o eroare. De aceea, in acest
caz este logic sd considerdm drept text al manus-
crisului varianta finala transcrisd, cu ultimele co-
rectdri operate de autor (sau de catre copist). Fap-
tul cd autorul (copistul) a stat in dubii si a operat
imediat modificéri ale textului initial trebuie luat
in considerare i, posibil, chiar explicat. Intrucat
modificdrile prezinta tot elemente de text, in acest
caz putem vorbi de un text lipsit de stabilitate.
Atunci cind corectirile nu tin de continutul, stilul
si limbajul textului, ci doar de ortografia cuvinte-
lor si de grafica caracterelor, aceste corectiri nu
pot genera texte noi si, din acest motiv, nu putem
vorbi aici de texte distincte™.

Particularitatile scrisului copistului, grafica lite-
relor sau ale caracterelor tipografice, alte parti-
cularitati ce tin de caligrafie, de calitatea hartiei
sau pergamentului folosite, de asemenea, nu au
tangentd cu notiunea de text. A stabili aceste de-
limitdri este un lucru absolut necesar, intrucét
notiunea de editare a textului se deosebeste de
notiunea de editare a manuscrisului. Notiunea de
editare a textului nu semnificd reproducerea ero-
rilor involuntare, prezente in sursele literare folo-
site, sau reproducerea particularitatilor caligrafi-
ce sau grafice ale manuscriselor. Pe de alta parte,
editiile de tip facsimil reproduc aspectul vizual al
manuscrisul (luat in totalitatea sa), dar nu textul
acestui manuscris (privit ca o entitate distinctd).
Cercetand o sursd literara manuscrisd, textologul
trebuie in primul rand si stabileasca ce se refera in
cadrul acestei surse la text si ce tine doar de parti-
cularitétile individuale ale manuscrisului.
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Istoriei artelor nu-i apartine pionieratul in
cercetarea notiunii de text; ea mai degraba a pre-
luat si a ajustat o serie de concepte si de definitii
elaborate in cadrul altor discipline. De fapt pro-
blemele legate de text au aparut la intersectia do-
meniilor de cercetare ale ciberneticii, lingvisticii,
semioticii, hermeneuticii, poeticii si studiilor de
istorie literard. Aici au aparut marile conflicte in-
terdisciplinare care au readus in discutie notiunea
de text si au supus-o atdt unor analize metaforic
vorbind ,,microscopice” cat si unor extrapoldri si
generalizari ,galactice”. Daca pentru multi filologi
traditionalisti textul este o expresie lingvistici a
gandului creatorului siu si textul exprimd opera
literard doar in forme lingvistice iar tot ceea ce se
referd la formele grafice nu are tangentd cu noti-
unea propriu-zisda de text, atunci pentru teoreti-
cienii de formatie modernd abordarea semioticd
repune in discutie raporturile complexe existente
intre text si imagine. Astfel, conform opiniei aces-
tor teoreticieni, ,,notiunea de fext desemneazi o
succesiune rationald de semne de natura arbitraré:
text poate fi orice forma de comunicare, inclu-
siv dansul, ritul, opera muzicala, de arhitectura
sau de arta vizuala etc” In studiul siu ,,Eléments
pour une sémiologie picturale” Louis Marin se in-
treabd chiar daca celor doua lumi - celei lizibile
si celei picturale - li se pot aplica aceleasi reguli
de lectura’. Or, dictonul antic Ut pictura poesis
(rom.: precum este pictura, asa si poezia), atribu-
it lui Horatiu (,,Ars poetica’, 361) si infirmat cu
brio de Lessing in tratatul ,Laocoon”, a fost ree-
xaminat in contextul semioticii contemporane.
S-a observat ca insusi Lessing avea o viziune cu
mult mai flexibild: demonstrand cé artele plastice
creeazd corpuri, iar poezia actiuni, el a dat dova-
dé de suficienta subtilitate pentru a vedea si zona
de intrepatrundere, pentru ca, in ultima instantd,
pictura si sculptura intruchipeaza in mod nemij-
locit corpuri, iar in mod indirect — actiuni, tot asa
dupd cum poezia, dand nastere in mod nemijlocit
la actiuni, infatiseazd ochilor nostri in mod indi-
rect §i corpuri.

Conform lui Marin, exista o stransa legatu-
rd intre lectura textului si lectura imaginii. Astfel,
din nou, apare ideea ca a citi o imagine este sino-
nim cu a proiecta asupra ei un intreg univers
literar. Pictura rdmane, la nivelul receptarii cel
putin, tributara conceptiei despre lectura preluata
din literatura. Privim tablouri sau picturi murale,
dar le interpretam ,citindu”-le si legdndu-le de
literatura.

Un exemplu sugestiv in acest sens ni-1 ofera Me-
nologul pictat de la Dobrovat. Acolo luna septem-
brie, deci inceputul anului liturgic, debuteazi cu
urmatoarea inscriptie (in limba slavona biseri-
ceascd): ,,Prolog. Culegere a sfintilor pe tot anul,
de unde se trage fiecare si unde s-a ndscut si in
ce ani sau pentru ce pdtimire, sau pentru postire
cum a primit fiecare cununa (de mucenic — n. n.).
Luna septembrie 1”. Ecaterina Cincheza-Buculei
a observat deja incompatibilitatea acestui text cu
Menologul pictat''. De ce? Pentru cd in nici o scend
din calendarul de la Dobrovit si in nici un Meno-
log monumental sau de icoand nu poate sa apard
pictat locul de unde , se trage” fiecare martir, unde
s-a ndscut, i nici in ce an a fost martirizat. Pentru
ca acest lucru sd fi fost posibil ar fi trebuit sd fie
mentionate in inscriptiile fiecdrei zile aceste infor-
matii, sau sd apard pictati impdratii in timpul cd-
rora s-au produs persecutiile respective, deci sd se
incerce o incadrare istoricd a evenimentelor, lucru
imposibil de realizat in multitudinea de imagini
care alcdtuiesc calendarul si asa dificil de repar-
tizat pe o suprafatd limitatd. (...) Particularitatea
acestei inscriptii de la Dobrovdt isi gdseste explica-
tia numai in sursa literard care a generat-o, textul
ei fiind specific Mineilor pentru luna septembrie,
iar un astfel de tip de Minei se afla deja, proba-
bil, in momentul pictdrii bisericii la mandstirea lui
Stefan cel Mare'.

Textele (titlurile si alte forme de inscriptii)
sunt o parte componenta absolut necesara a icoa-
nei sau a picturii murale ortodoxe medievale.
Conform teologiei icoanei inscriptia exprima pro-
totipul in aceeasi masurd (dacd nu chiar mai mult!)
ca si imaginea. Fara inscriptia identificatoare nu
poate exista icoana, dupd cum ea nu poate exista
nici fard imaginea sfantului sau a sarbatorii indi-
cate de inscriptie. Cinstirea (venerarea) icoanei se
referd in aceeasi mdsura atat la chipul reprezentat
cat si la numele inscriptionat.

Ponderea textului, respectiv, a imaginii in ca-
drul tipului iconografic variazi: in unele cazuri ea
graviteaza spre domeniul figurativului, in altele -
spre domeniul scrierii. Un exemplu de imagine
cu pronuntat caracter textual (cuvintele slavone
ocupa o buna parte din fundal!) putem gasi in
fresca ,Rugul lui Moise” din pictura interioara a
altarului Sucevitei (Fig. 2). De certd inspiratie ru-
seascd, aceastd fresca reproduce, de fapt, icoanele
de tip Neopalimaia Kupina. Folosind terminolo-
gia lui Wilhelm Worringer, am putea spune ca si
in pictura religioasa romaneasca de secol XVI pu-
tem intalni - la scara limitatd — dihotomia dintre
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abstractie (tipurile iconografice unde prevaleaza
aspectul textual) si intropatie (sinonim empatie:
tipurile iconografice in care prevaleazd imaginea,
aspectul figurativ)®’. Avem exemple cand scrierea
a inlocuit cu totul spatiul prevazut pentru ima-
gine. Astfel, intr-o icoand rusd de sfarsit de secol
XVI (Fig. 3) scenele de pe cAmpuri care inconjoa-
rd tipul iconografic destul de rar intalnit al Maicii
Domnului - usd cereascd au fost inlocuite pe par-
cursul intregului perimetru de o scriere chirilica
ornamentald ce aminteste intr-o anumitd masura
de scrierile ornamentale arabe (cufice).

Problema ireductibilitatii/reductibilitatii
imaginii la text

Sa revenim la al doilea termen al raportului
text / imagine. Dupa H. Belting, anterior epo-
cii artei si inventdrii tabloului ar fi existat timpul
imaginilor si al cultului, altfel spus, al conceptii-
lor si practicilor nu neaparat estetice, ci, in pri-
mul rand, rituale si de cult privitoare la imagini.
Chiar si atunci cand participd la un text, imagi-
nea nu este niciodatd un fext de ,citit” in sensul
traditional al verbului a citi. Expresia ,lecturd a
imaginilor” aplicatd pana la refuz in vorbirea cu-
rentd si in scrierile de specialitate este, de fapt, o
metafora. Doar ceea ce ne permite s intelegem
sensul unui text scris sau oral este parcursul di-
acronic pe cand sensul unei imagini este dat in
sincronia unui spatiu ce trebuie surprins in struc-
tura sa, in dispunerea figurilor pe o ,suprafata de
inscriptionare”, in relatiile concomitent formale
si simbolice dintre ele. Mai mult decét atat, tex-
tul — scris sau vorbit - fiind alcatuit, respectiv,
din grafeme (litere) sau foneme (sunete) — imbi-
nate in cuvinte — reprezintd o multime discreta'
de elemente constitutive pe cand imaginea picta-
ta — o multime continua. Acest fenomen complica
situatia imaginii in contextul cercetdrilor semio-
tice intrucét, conform opiniei lui Boris Uspenski,
rdmane neclar care elemente ale imaginii ar trebui
sd fie percepute in mod direct ca semne indepen-
dente si care au doar un rol auxiliar, sintactic i,
astfel, iau parte doar la formarea de semne mai
complexe. In acelasi mod, nu este intotdeauna clar
care elemente sunt semne obisnuite si care elemen-
te sunt semne-simboluri.

Ireductibilitatea imaginii artistice la textul
scris sau vorbit are drept consecinta faptul cd arta
plasticd (si, intr-un anumit sens, toate artele vizu-
ale) si limba (scrisa sau vorbitd) sunt ireductibile
una la alta. Ceea ce le face ireductibile nu sunt atat
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elementele lor constitutive, cat montajul acestora,
cu alte cuvinte structurile create de aceste elemen-
te. Pierre Francastel oferd in cartea sa ,,Realitatea
figurativa” o descriere succinta a motivelor acestei
ireductibilitati:

»(...) Mai intai, dubla articulare' care caracte-
rizeaza limbile nu se aplicd la artd. Lantul vorbit
poate sa fie fragmentat, in toate cazurile, in cuvin-
te si in foneme, i, in ultimd analizd sistemul lim-
bilor, in functie de care a fost inventat scrisul, se
bazeazd pe faptul ca la urma urmelor elementele,
sunetele intrebuintate si articulate intre ele sunt in
foarte mic numdr, ca de altfel si semnele purta-
toare ale limbii scrise. Or, nu este cu putintd sa se
descompuna o opera figurativa in elementele sale.
Fiecare compozitie este susceptibild de mai multe
interpretdri: elementele unui sistem sunt nenu-
mdrate si pot fi reinnoite. Fira nici o indoiala se
poate spune, la limita, cd pictura utilizeaza un mic
numdr de culori si este evident ca raportul intre
elementele scoase din descompunerea spectrului
si furnizate de citre pigmentii naturali si sunetele
si semnele limbajului este strdns. Dar trebuie sa re-
marcdm cd odatd cu descoperirea culorilor sinte-
tice si cu asimilarea culorilor cu vibratii in numar
aproape infinit, chiar acest element de analogie a
disparut. Pe langd acestea, reducerea culorilor la
un numar redus de elemente nu poate fi efectuata
in cazul formelor. Ceea ce caracterizeaza tocmai
un obiect figurativ este ca el pune in combinatie
elemente ireductibile la un vocabular. $i, mai
mult decat atat, cd el face sa intre in combinatie
elemente de selectie care, contrar cu ceea ce se
intdmpld in cazul limbilor, nu sunt toate de ace-
easi naturd, nici de acelasi nivel. Lantul sonor po-
sedd acest caracter fundamental de a fi omogen,
atat pentru cd constituie un lucru continuu, cat si
pentru cd utilizeaza elemente de acelasi tip. Spa-
tiul plastic, din contra, integreaza elemente care
nu sunt nici de acelasi nivel de abstractiune, nici
de acelasi nivel de inventie. Orice opera figurativd
asociaza semne dintre care unele sunt transpozi-
tia cvasirealistd a unei perceptii actuale, iar altele
sunt semne schematice deja elaborate. Exista toate
gradele de realitate fotografica si de abstractiune,
mergand de la crochiul de informatie la semnul
arbitrar si ele se amesteca in aceeasi lucrare. In
toate cazurile, opera juxtapune elemente elabo-
rate in mod inegal. Cand, in araba, semnul tin-
de spre scris sau cind, in unele incercéri ale artei
abstracte contemporane, el tinde spre autonomie
si unitate absoluta, ne putem intreba dacé n-a fost
depdsita o limitd, daca arta arabd nu este un scris,
dacd abstractul indeplineste incd functia sa activa
de elaborare plasticd a universului. (...) Limbajul
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figurativ nu asociaza numai semne de un nivel in-
egal de abstractie, ci si semne de un nivel de inven-
tie diferit. Specificul limbajului este de a utiliza,
ca sd spunem asga, un numér minim de elemente,
asociindu-le in sisteme combinatorii. Specificul
artei este, din contra, de a reinnoi mereu legaturi
intre real si imaginar, la nivelul semnelor. Cu alte
cuvinte, limba nu interpune nici un grad de abs-
tractiune, nici alt element structurat, intre lantul
vorbit §i sens; arta insd introduce, prin definitie,
in fiecare operd, puncte de relatie cu realul. Al-
tfel spus, artistul isi faureste, in parte, unealta sa
ori de cate ori realizeazd o lucrare. El inventeaza
in fiecare imprejurare, atat termenii, cit si relatia
elementelor. (...)".

[Apud: Pierre Francastel. Realitatea figurativi.
Bucuresti, 1972, p. 172-174].

Studiile de semioticd a artelor vizuale - in
compartimentele dedicate ,lecturii” imaginilor -
amintesc deseori de scrisoarea catre Paul Fréart
de Chantelou a celebrului pictor francez din seco-
lul al XV1I-lea Nicolas Poussin. In aceasti scrisoa-
re Poussin incearca si explice cum trebuie ,citit”
tabloul siu ,,Mana”, In primul rind, scrie artistul,
tabloul trebuie pus in rama pentru a delimita spa-
tiul reprezentdrii de spatiul real. Louis Marin a
extras din aceastd cerintd primul principiu al lec-
turii tabloului epocii moderne, si anume unitatea
plasticd a reprezentdrii: existenta unei perceptii
instantanee globale a spatiului pictat’s. Cel de al
doilea principiu, extras de asemenea din scrisoa-
rea lui Poussin este principiul narativitdtii: picto-
rul ii atrage atentia lui Chantelou asupra povestii
reprezentate de imagine, asupra miscarii figuri-
lor, iar in final adaugd: ,lisez histoire et le
tableau, afin de connaitre si chaque chose est
appropriée au sujet’.

Conform lui Louis Marin, pentru Poussin tabloul
este textul unei istorii scrise cu semne formale
(distribuirea figurilor in spatiul plastic) si ex-
presive (expresiile, gesturile, privirile, miscrile,
atitudinile figurilor care exprima sentimente-
le lor). Aceste semne formale si expresive se
constituie intr-un text lizibil, adica ascultd de
anume reguli sintactice. Dar sintaxa, organiza-
rea spatiului figurativ, a tabloului de istorie nu
este aceea a naratiunii verbale, ci are propri-
ile sale reguli vizuale: locul cuvintelor si cel al
discursului narativ literar este luat in imagine
de miscarea si expresia grupurilor de figuri, iar
literele scrierii picturale sunt semnele corporale
lasate de miscdrile spiritului. Lectura unei picturi

indiferent din ce perioada nu este rezultatul unui
dar inndscut si misterios, ci al invétarii, de multe
ori cu dificultate a unor coduri ierarhizate, lega-
te unele de celelalte, care permit, atit cat
este posibil, refacerea constructiei creatoare a
pictorului in aspectele sale constiente si in-
constiente. Coduri in care se traduc printr-o
manierd complexd ideologiile si reprezentarile
unei epoci, clase, grup social, culturi, dar care
sunt integrate unul altuia si structurate in unita-
tea tabloului.

Natura mimesis-ului la Poussin este diametral
opusa mimesis-ului lui Caravaggio. Poussin face
pictura de istorie si afirmd c4, inainte de a picta,
trebuie s aibd ideea care il face capabil sa selec-
teze frumosul din realitate. In schimb Caravaggio,
spune Poussin, nu face decat sd copieze stralucit,
este adevirat, realitatea, dar fara sa aleaga ceea ce
este frumos de ceea ce este urat si fard sd caute si
incante prin reprezentarea sa. Rezultatul este
cd picturii care l-au urmat pe acest drum
pe Caravaggio au renuntat la a mai studia fun-
damentele desenului sau profunzimea artei. Asa
incat, continud Poussin, elevii lui Caravaggio
nu mai sunt capabili de a lega personajele pe
panzd si mai ales nu mai pot spune o poveste
pentru cd nu inteleg nobletea picturii narative.
Opozitia ficutd de Marin intre pictura lui Pous-
sin si cea a lui Caravaggio are legaturd cu dublul
referent al imaginii, cel real si cel literar. Pentru
Poussin, importantd este transpunerea in ima-
gine a unei istorii i, din acest motiv, intregul
sau interes se indreapta spre gésirea unor tehnici
care sd permitd o organizare vizuald asemdnd-
toare unei scene de teatru. Pentru Caravaggio
in schimb, importanta este copierea realitdtii, si
atunci povestea se pierde.

[Apud: Alexandra Vranceanu. Modele Literare in
Naratiunea Vizuald - Cum citim o poveste in ima-
gini'’].

Aici trebuie sd remarcam faptul cd atat exem-
plul ,lecturii” tabloului istoric sau mitologic de-
scris de Nicolas Poussin, cét si exemplul ,,lecturii”
(si copierii!) directe a realitétii dedus din opera lui
Caravaggio sunt absolut inadecvate in cazul ,citi-
rii” picturii medievale sau a celei post-medievale,
dar de traditie bizantina ortodoxa. Spre deosebi-
re de tablourile pe teme istorice sau mitologice in
care pictorii epocii moderne trebuiau - in vari-
anta ideald - sa prezinte spectatorului compozitii
originale, tipul iconografic medieval nu necesita
asa ceva. El nu este nici o copie fideld a realitatii
»profane’, ca in cazul lui Caravaggio, dar nici - o
compozitie originald construitd de artist in con-
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formitate cu acea idee de selectie despre care scria
Poussin. Tipul iconografic este un canon ideogra-
fic extrem de strict, cristalizat pe parcursul seco-
lelor, mostenit prin traditie artistica si sanctificat
de autoritatea bisericii. Nici pictura murald orto-
doxd si nici icoana nu sunt ,,compozitii” in sensul
traditional al verbului ,,a compune”. Or, zugravul
medieval nu compune, ci transpune imaginea pe
perete sau pe suportul (blatul) icoanei. Imaginea
transpusa nu are nevoie de ramd pentru a separa
spatiul reprezentdrii de spatiul real. Aceastd ima-
gine nu este o reprezentare care ar putea interfera
cu realitatea ,,profand” si care, in scopul obtinerii
unitdtii plastice a operei de artd, trebuie separatd
de ultima. Aceasta imagine este, de fapt, un fel de
ideogramd complexd, care necesita cu totul alt tip
de lecturd decat tabloul. Este extrem de interesant
faptul ca legile acestei lecturi sunt mai apropiate
de legile lecturii textului literar, decat de legitatile
contemplarii si intelegerii imaginilor ,,pur vizuale”

Atunci cand istoricul de arta se afld in fata unei
picturi murale ortodoxe medievale prost con-
servate sau nedecapate, el incearcd si stabileascd
tipul iconografic dupd anumite detalii observa-
bile, dupé unele obiecte detectabile vizual, dupa
contextul amplasérii imaginii. Datoritd cunoas-
terii canonului, uneori este suficient un singur
mic amdnunt pentru a reconstitui compozitia
intregului. O astfel de reconstituire ar fi, practic,
imposibila in cazul tabloului epocii moderne. In
schimb, cercetarea vechilor texte scrise ofera si-
tuatii similare. Uneori este suficientd o litera sau
doud, pentru a stabili numele sfantului sau pentru
a identifica sursa fragmentului de text descoperit.
Si aici - in activitatea de descifrare a vechilor tex-
te — canonul si contextul amplasdrii joaca un rol
covarsitor in ,,completarea” puzzle-ului ce se afld
in fata descriptorului.

Modalitatea de constituire a imaginii medie-
vale are o ,,gramaticd” atat de stricta si de detaliata,
incat nimic - sau mai nimic - nu este ldsat la voia
intamplarii. Datoritd acestei stricteti si previzibi-
litati este in mare masurd depasita ireductibilita-
tea picturii (in calitate de artd plastica) la limbajul
scris sau vorbit (vezi citatul din ,,Realitatea figura-
tivd” a lui Pierre Francastel'®). Nu numai structu-
ra compozitionald, amplasarea obiectelor, peisajul
sau arhitecturile de fundal, dinamica gesturilor
figurilor, dar chiar si modelarea formei, carnatia
chipurilor, accentele de lumina si de umbra sunt
strict reglementate. Astfel, in ,,Erminii” putem citi
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cum trebuie lasata proplasma' pe portiunile mai
umbrite, cum trebuie aplicate - si in ce ordine -
gradatia de ocruri brune, rosii si galbene (slav.:
vohrenie), unde trebuie amplasate rumenelile si
alburile, cum trebuie tratati muntii in formd de
multiple terase ascendente (in slav.: lesciadki gor)
sau cum trebuie zugravite imaginile de incinte ur-
bane, cum trebuie pictate talazurile marii, pustiul
sau padurea. Intre iconari exista chiar o diviziune
a muncii in ceea ce privea realizarea imaginilor:
unii executau doar fetele si mainile personajelor
(in slav.: licinoie pismo), altii executau fundaluri-
le (in slav.: dol'nee pismo), cea de a treia categorie
executa vestimentatia (in slav.: platecnoie pismo),
cea de a patra - scria inscriptiile, mai exista si 0 a
cincea categorie de artizani care aplicau (prin su-
flare) aurul pe nimburile sfintilor si pe stelele din
decorul cerurilor pictate. Aceastd segmentare (atéat
de specializatd!) a activitétii de zugravire ar fi fost
imposibila dacd prioritatea in artd religioasa orto-
doxa ar fi fost acordatd individualititii pictorului,
originalitatii compozitionale a operei sau ideii de
inventivitate artisticd (de tipul binecunoscutului
principiu baroc de inventio). Artistul plastic medi-
eval - oricat de genial nu ar fi fost, cum este cazul
lui Manuel Eugenikos, Mihail Astrapa si Eutihios,
Andrei Rubliov sau Manuel Panselinos - poate fi
comparat mai degraba cu un pianist virtuoz decat
cu un compozitor novator. In acest context unele
consideratii ale lui Heinrich Wolfflin referitoare
la rolul capodoperelor (create de genii!) in geneza
si formarea stilurilor clasic si baroc sunt pe deplin
aplicabile si artei de traditie bizantind: pe de o par-
te, capodoperele sunt niste indicatoare revelatoare
pentru directia de dezvoltare a artei, intrucdt con-
centreazd in mare mdsurd rezultatele superioare ale
experientei artistice a epocii. In acelasi timp insd,
ar fi gresit dacd modul de a vedea al unei epoci ar
fi dedus pornindu-se in exclusivitate de la capodo-
pere, facandu-se abstractie de coexistenta diferitelor
posibilititi de reprezentare: unele mostenite, altele
prefigurandu-le pe cele viitoare®. Aceste posibilitdti
de reprezentare mostenite genereaza ,gramatica”
picturald a perioadei istorice date. Alegerea lor sta
la baza articuldrii stilului epocii. Cele cinci perechi
de categorii - linear si pictural, reprezentare pland
si reprezentare in profunzime (sau bidimensional si
tridimensional), formd inchisd si formd deschisd,
multiplicitate si unitate, claritate si neclaritate — cu
ajutorul cdrora Wolfflin a incercat sa marcheze di-
ferenta intre arta Renasterii si cea a Barocului sunt,
de fapt, categorii anistorice. Ele sunt categorii care
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exemplifica continutul topologic intuitiv al gandirii
umane. In ce constd insd acest continut topologic
si cum articuleaza el stilul epocii respective? Una
din preocupirile de bazi ale fopologiei - in calita-
te de ramura a matematicii, mai precis o extensie
a geometriei,care studiazd deformirile spatiului
prin transformdri continue — o prezintd cercetarea
multimilor de natura arbitrard, dar cu o structurd
pe care au fost definite notiunile de vecindtate, de
convergentd si de limitd. Or, exact aceleasi notiuni
de continuitate sau de rupturd, de vecindtate, de li-
mitd, de convergentd se afla si la baza categoriilor
lui Heinrich Wolfflin. Simplele exemple de definire
a perechilor antitetice linearitate/picturalitate sau
formad inchisd/formd deschisd ne demonstreaza
faptul ca noi nu le putem defini fird a recurge la
notiunile topologice mentionate (continuitate, rup-
turd, limitd, vecindtate etc.). Articularea imaginii in
pictura medievala (atat ortodoxa-rasdriteana cat si
occidentald) se bazeazi tot pe principiile linearitd-
tii, reprezentdrii plane, formei inchise, multiplicitd-
tii si claritdtii. Principiile date corespund exact ca-
tegoriilor omonime pe care le-a folosit si Wolfflin
pentru a defini specificul stilistic al Renasterii.
Aceasta insd nu inseamna cd putem pune un semn
de egalitate intre calititile formal-stilistice ale ope-
relor de artd din Evul Mediu si cele din Renastere.
Aparitia acestui aparent paradox tine de faptul ca
perechile de categorii ale lui Wolfflin sunt relative
si nu absolute. Ele sunt valabile in cazul compara-
tiei dintre Renastere si Baroc, dar pot sd nu fie va-
labile in alte cazuri. Astfel, acelasi stil al Renasterii
raportat la stilul Romanic sau Gotic timpuriu va
pdrea cu mult mai pictural, mai tridimensional, cu
forme mai deschise si mai unitar. Cu alte cuvinte,
caracteristicele ce opuneau Barocul Renasterii pot
deveni caracteristici ale Renasterii in raport cu alte
stiluri. In ceea ce priveste insa arta medievald si, in
mod special, cea bizantind post-iconoclasta si cea
deutero-bizantina, aici situatia pare a fi de alta na-
turd. Principiile mentionate mai sus - in cazul artei
bizantine - nu rezulta dintr-o analiza comparati-
va cu limbajul formal-stilistic al operelor de arta
apartinind altor epoci. Ele nu mai sunt relative, ci
absolute. Ele decurg direct din gdndirea teologica si
din estetica bizantind post-niceeand (se are in ve-
dere Sinodul VII din Niceea). Datorité caracterului
lor absolut articularea imaginii dupa aceste prin-
cipii capatd caracterul articuldrii unui text scris in
conformitate cu normele ,gramaticale” imuabile
ale limbii sacre respective (ebraica, greaca, latina,
slavona bisericeascd s.a.). Or, statutul acestor nor-

me este, de asemenea, absolut. Spre deosebire de
idiomurile vernaculare, de limbile vii, de vorbirea
curentd, normele gramaticale ale limbilor moarte
nu mai evolueazd, nu se mai schimba. Stabilitatea
acestor norme - la modul ideal si in pofida unor
fenomene de vulgarizare si de degenerare inevita-
bile - trebuia sa fie vizutd si era vazutd de citre
contemporani ca ceva absolut vesnic si imuabil.

La aceste precizdri legate de lectura textului
si de lectura imaginii trebuie sd adaugam si une-
le interpretéri (de facturd structuralista!) ale no-
tiunii de povestire. In mod traditional povestirea
era privita doar ca un caz particular sau ca un gen
specific al textului literar. Ulterior, datoritd cerce-
tarilor scolii formaliste ruse din domeniul ling-
visticii (Vladimir Propp) urmate de cercetarile
structuralistilor francezi (Claude Bremon? s.a.),
s-a constatat faptul ca povestirea, asemeni orica-
rui mesaj narativ, are o structura independentd
de tehnicile prin care este transmisa. Ea se lasd
transpusd dintr-o tehnicd in alta fara a-si pierde
nici una din proprietdtile sale esentiale: subiectul
unui basm poate deveni tema unui balet, acela al
unui roman poate fi transpus pentru scend sau
ecranizat, un film poate fi povestit celor care l-au
vazut. Citesti cuvinte, vezi imagini, descifrezi ges-
turi, dar, prin intermediul lor, urmaresti aceeasi
povestire. Ceea ce este povestit (le raconté) isi are
propriii sai semnificanti, elementele prin care se
povesteste (les racontants): acestea nu sunt nici
cuvinte, nici imagini sau gesturi, ci evenimente,
situatii si purtdri semnificate de acele cuvinte,
imagini sau gesturi. In consecinta, aldturi de se-
miologia specificd fabulei, epopeii, romanului,
teatrului, mimei, baletului, filmului, benzilor de-
senate, este loc si pentru o semiologie autonoma a
povestirii. Ciclurile hagiografice care joacd un rol
atat de important in icoana si in pictura murald
crestind - inclusiv in cea din secolul al XVI-lea -
sunt si ele astfel de povestiri; avand la origine texte
scrise si canonizate de biserica, ele ne prezinta in
inscriptiile din cadrul imaginilor doar crampeie
din continutul acelor texte. Recunoasterea scene-
lor se face nu atat prin citirea acestor inscriptii cat,
cu precadere, datoritd evenimentelor, situatiilor si
purtdrilor zugravite.

O incursiune in istoria evolutiei limbilor in-
do-europene ne demonstreaza identitatea primor-
diald a verbelor a scrie si a picta. Spre deosebire de
limba romana in care aceasta identitate s-a pierdut,
limbile slave - inclusiv slavona de izvod medio-
bulgar in care este scrisd majoritatea covarsitoare
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a textelor din Moldova si din Tara Roméneasci a
secolului al XVI-lea — au pastrat-o. In aceasta or-
dine de idei academicianul Rizvan Theodorescu
remarca existenta ,,similitudinii verbelor care re-
prezintd imaginea si care reprezintd cuvantul’?
El observia ca in franceza medievald, o miniatura
est écrite (este scrisd”), iar in slava secolului al
XV-lea, de inceput, in Evanghelia lui Nicodim, este
folosit acelasi verb ,a scrie” (napisati). ,,Aceasta
intalnire, in vocabular, a reprezentérii in cuvant
si a reprezentarii in imagine este un lucru (...) ex-
trem de important pentru toatd viziunea medieva-
l4. Exista un paralelism cultural fundamental - pe
care trebuie sa-1 descoperim mereu - intre a scrie
si a vedea: ceea ce o societate vede si ceea ce o so-
cietate scrie — de multe ori - sunt lucruri similare”

Imaginea=icoana in crestinism

Existd o imensd distantd intre omul contem-
poran, omul medieval si omul antichitétii in ceea
ce priveste intelegerea notiunii de imagine. In
Roma Anticd termenul latin imago desemna mas-
tile mortuare. Platon - filosof, care repudia arta
bazatd pe principiul mimesis-ului si persifla iluzi-
onismul in sculpturd - numea imagini umbrele,
reflexele vizute in apd sau pe suprafata corpurilor
opace, polizate, strdlucitoare precum si toate re-
prezentdrile de acest gen. Dictionarele moderne
definesc imaginea ca pe o reprezentare vizuald,
inclusiv mentald, a ceva (obiect, fiintd vie si/sau
concept). Ea poate fi naturald (umbra, reflectie)
sau artificiala (picturd, fotografie), vizuala sau de
alta naturd, tangibild sau conceptuald, mobild sau
statica. Ea poate intretine o relatie directd de ase-
ménare cu modelul sdu sau, dimpotriva, sa fie le-
gatd de el printr-o raportare mai mult simbolicd.
Pentru bizantinii medievali notiunea de imagine
era indisolubil legatd de notiunea de icoand. Nici
nu putea fi altfel intrucét in limba greaca cuvan-
tul icoand (eikwv) inseamnd imagine. Semnifica-
tia pe care teologia ortodoxa a imprimat-o noti-
unii de imagine (= icoand) s-a dovedit a fi extrem
de nuantata. Astfel, Sfintul Ioan Damaschinul in
Tratatul al treilea contra celor care ataca sfintele
icoane” distingea sase feluri de imagini (=icoane):
cea naturald (Fiul este icoana naturald a Tatélui),
cea definitd ca gandire care existd in Dumnezeu
(despre lucrurile ce vor fi ficute de El), cea ficuti
de Dumnezeu (prin imitare dupa chipul si asema-
narea Sa, adicd Omul), cea intrebuintatd de Scrip-
turd (care atribuie forme, figuri si chipuri celor
nevazute si necorporale®), cea care infitiseaza si
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schiteaza mai dinainte cele viitoare [spre exemplu:
rugul (Ies., 3, 2), ploaia de pe ldnd (Jud., 6, 40), to-
iagul (Num., 17, 23) si vasul cu mand (les., 16, 33)
preinchipuie pe Fecioara si Nascatoarea de Dum-
nezeu], cea care este destinatd aducerii-aminte®.
In termeni moderni am spune ci Ioan Damas-
chinul vorbeste de imagini naturale, conceptuale,
antropomorfe, simbolice, semantico-vizionare si
didactico/mnemonice.

Abordarea semioticd a icoanei nu este veni-
td din exterior sau impusé de cdtre cercetétori. Ea
este inerentd artei icoanei intr-o masurd cu mult
mai mare decat picturii de sevalet obisnuite. Fun-
damentele semiotice ale icoanei (numite limbaj al
icoanei) au fost clar constientizate i chiar procla-
mate de citre parintii bisericii. Caracteristice in
acest sens sunt comparatiile icoanei cu limbajul,
a imaginii din icoana cu fextul scris sau pronun-
tat oral, a picturilor bisericesti cu ,,Biblia pentru
nestiutorii de carte”. Icoanele au o importanta car-
dinala in descifrarea limbajului artei medievale, o
importantd care poate fi comparatd doar cu ros-
tul pe care il au in lingvistica bilingvele (textele cu
continut identic prezentate in doua limbi diferite).
Nu in zadar in limba slavond canonul iconografic
primar, care indica spre prototip si pe care il ur-
mau artistii, se numea podlinnik (rom.: original),
iar multimea de compozitii (picturi murale, icoa-
ne, miniaturi) cu acelasi subiect (si care urmau
canonul respectiv!) se numeau perevodi (rom.:
traduceri sau transpuneri). In practica artistica
aceste podlinnikuri existau atit in forma textuald
explicativa (asa-numitele tolkovie podlinniki) cat
si in formd de modele desenate (asa-numitele /i-
tevie podlinniki).

CANON
(slav.: Podlinnik)

TRANSPUNERE PROTOTIP

(slav.: Perevod)

Articularea spatio-temporala a imaginii in
arta ortodoxa
Articularea imaginii artistice sau a textului
scris are loc intr-un spatiu. Or, spre deosebire
de spatiul fizic newtonian care este omogen® si
izotrop?, spatiul inscriptiei, spatiul picturii mo-
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numentale sau spatiul icoanei au o topologie cu
mult mai complexa si mai putin uniforma. Tra-
ditia milenara europeand a scrisului de la stanga
spre dreapta a privilegiat aceasta directie si ne-a
facut sd uitdm de alte posibile tipuri de lectura (de
la dreapta spre stanga, pe verticald sau urméand
principiul bustrofedonului). Spatiul iluzoriu creat
de perspectiva geometricd renascentista (asa-nu-
mita perspectiva directd) a fost timp de mai mult
de trei secole considerat in cultura europeana a fi
unica formd vizuala obiectivd de redare in doud
dimensiuni a tridimensionalitatii. Secolul al XX-
lea a infirmat acest punct de vedere: s-a dovedit
cd cea mai exactd modalitate de reprezentare a
spatiului pe suprafata plana (care ia in conside-
rare si binocularitatea privitorului!) o constitu-
ie aga numita perspectivi perceptivi. In acest tip
de perspectiva, piramida vizuald a lui Alberti
— formatd de liniile ce pornesc din ochiul spec-
tatorului si ajung la obiectele reprezentate — nu
afecteazd zonele spatiale din imediata apropiere.
Obiectele rectangulare din aceste zone sunt re-
prezentate cu un anumit grad de curburd, folo-
sindu-se un aparat matematic cu mult mai sofis-
ticat si tributar geometriilor neeuclidiene (Fig. 4).

Arta medievald - in special cea bizantind -
a promovat cu totul alte conceptii ale spatiului
pictat. Pentru imaginile panoramice ale unor lo-
calitati, orase, manastiri a fost adoptata asa-nu-
mita perspectivdi cartograficd, cunoscutd inca din
Antichitate. In aceastd perspectiva este prezentat
orasul Constantinopol din frescele moldovenesti
de secol XVI ce ilustreazd proimionul la Imnul
Acatist (Fig. 1). Iconografia rusa prezinta acest tip
de perspectiva in ,Viziunea pdlamarului Tarasie”
sau in ,, Ardtarea Maicii Domnului lui avva Doro-
fei” (Fig. 5a). Pentru imaginile in care caracterul
panoramic nu era excesiv de pronuntat, bizanti-
nii au elaborat o conceptie absolut originald de
reprezentare a spatiului. In aceastd conceptie su-
biectul si obiectul actului vizual sunt inversate. Nu
privirea subiectului se indreapta spre imagine, ci
imaginea insdsi ,pogoard” asupra spectatorului.
Liniile paralele, care ar fi trebuit, tindnd seama
de regulile perspectivei, sd conveargd inspre linia
orizontului, in icoand, dimpotrivd, sunt redate in
sens contrar, divergent®®. Punctul de convergenta
(virtuald) a tuturor dreptelor perpendiculare pla-
nului reprezentdrii, care in sistemul perspectivei
renascentiste se afli in ,interiorul” tabloului, in
cazul sistemului medieval de reprezentare se afld
in spatiul privitorului, in afara planului imaginii.

O consecinta directd a acestui fapt o constituie nu
micsorarea obiectelor odatd cu indepartarea lor
de privitor, ci marirea lor. Un exemplu sugestiv
in acest sens ni-1 ofera imaginile Pantocratorului
cu cartea inchisd din calotele cupolelor biserici-
lor ortodoxe. In foarte multe cazuri putem obser-
va dimensiunile net inferioare ale copertei ,,mai
apropiate” de noi a Evangheliei fata de dimensi-
unile superioare ale copertei ,,mai indepartate”;
uneori apar simultan trei sau chiar patru (!) mu-
chii ale cértii. Pentru acest tip de reprezentare me-
dievald a obiectelor in spatiu Pavel Florenski a fo-
losit eufemistic denumirea de perspectivd inversd
(Fig. 5b si 5¢). Spre deosebire de perspectiva geo-
metricd renascentista, acest tip de perspectiva®
nu prezintd insd un sistem matematic strict si
omniprezent pentru tot spatiul imaginii. El este,
de fapt, un sistem policentrist, iar prezenta lui
este fragmentard, localizatda cu precadere aco-
lo unde sunt pictate sau desenate arhitecturile
de fundal, diverse obiecte cu o geometrie clara
(carti=paralelipipede s.a.). Rupturile, hiaturile si
lacunele in reprezentarea continuumului spatio-
temporal sunt evidente. De fapt, Evul Mediu nici
nu are nevoie de acest continuum care ar implica,
in ultimd instantd, izotropia. Or, adevératul spatiu
al textului si al imaginii ortodoxe este profund ani-
zotrop. Stanga si dreapta, susul si josul, centrul si
periferia nu mai sunt aici simple coordonate neu-
tre, ca in spatiul euclidian. Ele au dimensiunea lor
simbolicd, dogmaticd, axiologicd. Semioticianul
Boris Uspenski a observat cd incircitura seman-
tica a stdngii si a dreptei este extrem de mare in
icoand sau in vechea picturd murald. Tot ceea ce
tine de partea dreapta (slav.: odesnaia storona) este
Dumnezeiesc, de bun augur, pe cind tot ceea ce
tine de partea stangd (slav.: osuiska storona) este
de rdu augur si se raporteazi la fortele malefice. In
textele podlinnikurilor explicative ruse indicarea
directiilor se face nu din pozitia cititorului sau a
spectatorului real, ci de pe pozitia unui observator
virtual, aflat in interiorul imaginii reprezentate.
Din acest motiv acolo unde este indicata partea
stangd noi vedem, de fapt, partea dreapta si vice-
versa. Astfel, podlinnikul ne recomanda si-1 repre-
zentam pe apostolul Petru din scena Pogordrea Sf.
Duh in dreapta axei de simetrie a compozitiei, pe
cand in imagini el apare intotdeauna in stanga ei.
in picturile murale, in icoanele §i in miniaturile
cu scena Judecdtii de apoi dreptii — cei din dreapta
Mantuitorului - sunt amplasati in jumdtatea stan-
ga a compozitiilor, pe cand pécdtosii - in dreapta.
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Dupé cum vedem si aici orientarea se face pornind
nu de la punctul de vedere al privitorului extern, ci
pornind de la ,,punctul de vedere” al chipurilor din
interiorul imaginii pictate. Uneori, aceastd ,,inver-
sare” simetricd a punctelor de vedere afecteaza di-
rectia de lecturd - ba chiar si forma caligrafica - a
caracterelor zugravite. Un exemplu de acest fel ni-1
furnizeaza frescele din secolul al XVI-lea de la Sta-
nesti-Lunca (judetul Valcea). Acolo, in imaginea
»Viziunii sfantului Petru al Alexandriei’, raspunsul
dat de Hristos ierarhului (,,Arie cel fird de minte!”)
este scris in limba slavona de la dreapta spre stan-
ga si este ortografiat cu litere ,,oglindite” simetric
(Fig. 6). Si acesta nu este unicul caz de scriere spe-
culard® din pictura romaneascd. Astfel, prof. univ.
dr. Tereza Sinigalia a observat ca la ctitoria lui Pet-
ru Rares de la Probota (1530, pictura intre 1532
si 1534) inscriptia care-1 desemneaza pe proorocul
Aaron (pictat in unul din campurile triunghiula-
re ale boltii estice a pronaosului) este scrisa de la
dreapta spre stanga (ca in limba ebraica) si cu ca-
ractere ,,oglindite™' (Fig. 7). Probabil, acest lucru
s-a facut pentru a sublinia originea si statutul de
preot iudaic al profetului veterotestamentar. Un alt
exemplu ne furnizeaza picturile murale din bolta
esticd a trapezei manastirii Hurezi (1705-1706),
— picturi - cercetate in detaliu si descrise de cétre
dr. Joana Iancovescu®. Aici, in planul indepdrtat al
imaginii ,Virtutile monahale”, cuvintele atribuite
lui Hristos rastignit (,,pentru voi si pentru pdcatele
voastre M-am rdstignit”**) si cuvintele atribuite lui
Hristos purtand crucea (,,cei sircinati”>* - 12,) sunt
scrise cu caractere chirilice in limba romana dar,
ca si in cazurile inscriptiilor slavone de la Stanesti-
Lunca si de la Probota, sunt ,,oglindite” si au direc-
tia lecturii inversata (Fig. 8a si 8b).

Autonomia in raport cu privitorul a acestor
texte speculare din pictura monumentala medie-
vald romAaneasca este atit de mare, incat se face
abstractie de comoditatea lecturii. Statutul lor on-
tologic depdseste cu mult notiunea de mesaj. De
fapt, textele date nici nu sunt scrise pentru cititor
ci sunt o parte componentd a imaginii Mantuito-
rului sau a profetului Aaron. Din acest motiv noi
le vedem pictate din punctul lor - si nu al nostru
- de vedere, asa cum le-ar fi vizut ei, daci le-ar fi
avut scrise in fata.

In arta icoanei exemplele de scriere speculard
sunt tot atat de rare ca si in pictura monumenta-
la. Din datele de care dispunem (la etapa actuald)
existd doar doud exemple de icoane ortodoxe ro-
manesti in inscriptiile cdrora a fost aplicatd scri-
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erea speculard. Aceste icoane au fost descoperite
si cercetate in detaliu de citre colega noastra dr.
Marina Ileana Sabados careia ii multumim pentru
pretioasele informatii furnizate. Una din aceste
icoane tine de secolul al XVI-lea si o prezintd pe
Maica Domnului de tip Hodighitria cu pruncul Ii-
sus in brate. Icoana se afla la biserica Sf. Haralam-
bie din Targul Neamt (jud. Neamt) si contine in
partea superioard a fundalului inscriptia slavona
»ATJIb THD’ (rom.: ,Ingerul Domnului”) repeta-
ta de doud ori la altitudinea nimburilor celor doi
ingeri care flancheaza imaginea Maicii Domnului.
In cazul ingerului din stanga textul ,A[J/I'b THD”
este scris in mod obisnuit, de la stinga spre dreap-
ta, si in conformitate cu normele de abreviere din
acea perioada ale limbii slavone. Cat priveste tex-
tul din vecindtatea nimbului ingerului din dreapta
icoanei - el reprezinta copia fidela, dar simetri-
cd(!), a textului precedent (in raport cu axa ver-
ticala ce trece prin centrul icoanei). Aceasta copie
este, de fapt, o inscriptie speculard care urmeaza
principiul simetriei absolute, in sensul pur mate-
matic al acestei notiuni.

Dialogul intre Hristos si Petru al Alexandri-
ei — reprezentat de obicei in spatiul proscomidi-
ilor bisericilor ortodoxe - se deosebeste radical
de alte tipuri iconografice ce contin texte. Aici nu
putem spune cd imaginea interpreteaza textul (ca
in cazul miniaturii, a ilustratiei de carte s.a.), dar
nici cé textul interpreteaza imaginea (ca in cazul
titlurilor ce insotesc imaginile in ciclurile cristo-
logice, mariologice, in ilustratiile la Imnul Acatist,
in Menologurile pictate s.a.). Din punct de vedere
semiotic structura tipului iconografic al ,.Viziunii
sfantului Petru al Alexandriei” aminteste de struc-
tura benzilor desenate contemporane. Or, banda
desenatd nu este o simpld ilustratie in care limba-
jul vizual si cel verbal raman fiecare in granitele
lui, strict delimitate. Aici ambele limbaje se imple-
tesc intr-un tot indisolubil. Mai mult decat atat,
spre deosebire de imaginile statice ale ierarhilor
sau ale profetilor cu filactere in maini, aici avem
o viziune dinamica, un dialog intre personaje. Ca
si in cazul benzilor desenate, in ,Viziunea sfantu-
lui Petru al Alexandriei” litera face parte din de-
sen, ea nu este un adaos venit din exterior. In felul
acesta, privitorul nu este silit sa intrerupa lectura
pentru a completa textul cu imaginea, nici sé cau-
te in text subiectul imaginii. Cele doua limbaje se
intrepédtrund in asa fel incat privitorul devine in
exact aceeasi masura si cititor fara a constientiza
mdcar acest lucru.

ARTA - 2014 17




Arta medievald

Timpul - cea de a patra dimensiune a con-
tinuumului spatio-temporal — este sugerat atat in
ciclurile hagiografice medievale cét si in benzile
desenate contemporane printr-o succesiune de
imagini - ,cadre”. Nu intotdeauna aceste imagini-
cadre sunt despartite, uneori secventele naratiunii
se subinteleg iar imaginea se desfasoard in frize
continui. S& ludm drept exemplu ciclul ,,Rugu-
lui lui Moise” de pe fatada sudici a Sucevitei. In
stanga il vedem pe Moise cu turma socrului sau
Ietro apropiindu-se de Muntele Horeb. Observam
mirarea profetului in fata ingerului Domnului si
a rugului care nu se mistuie. In interiorul rugului
apare chipul Maicii Domnului cu Iisus pe piept.
Urmeaza scena dezlegarii incaltdrilor (numite
cizme in inscriptia slavona) si scena inmanarii lui
Moise a celor ,,Zece Porunci” (Fig. 9). In ultima
scend profetul este reprezentat de doui ori: prima
data, in varful muntelui, primind tablele legii din
méana Domnului si, a doua oard, la poalele munte-
lui, tinand tablele si multumind. Aceasta succesi-
une de scene aminteste o derulare filmicd, operati
cu incetinitorul. O alta derulare similara desco-
perim la Arbore, in friza din naos - despartitd in
trei scene separate — ce contine ciclul ,Minunii
inmultirii painilor si a pestilor”. Vedem la stanga
pe Hristos primind cele cinci paini si cei doi pesti
(Fig. 10a), urmeaza hranirea multimii de 5000 de
oameni (Fig. 10b) pentru ca, in final, sa-i vedem
pe apostoli aducandu-i Mantuitorului cosurile
pline de faramituri ramase (Fig. 10c).

Sunt cazuri cind deruldrile secventiale ale
naratiunii depdsesc limitele unui monument. Din
toatd pictura roméneasca a secolului al XVI-lea
exemplul cel mai sugestiv in acest sens ni-l oferd
scena ,,Asediul Constantinopolului”. Cel mai bine
ea s-a pastrat la Humor (1535) si la Moldovita
(1537). Pentru a ne convinge ca la aceste doua cti-
torii imaginile ,,Asediului” prezintd o succesiune
de evenimente (dintr-o unicd povestire) este de
ajuns sa atragem atentia la cateva detalii. Astfel,
cavalerul crestin Toma in pictura de la Humor
(1535) doar il loveste pe cilaretul turc, pe cand in
pictura de la Moldovita (1537) acest cilaret cade
deja de pe cal. In fresca de la Humor de zidurile
Constantinopolului, pe mare, se apropie trei cora-
bii ale asediatorilor, pe cAnd in fresca de la Moldo-
vita doua din ele au fost deja rasturnate si inecate
de furtuna.

Spatiul construit in perspectivd geometricd
(renascentistd — n. n.) sugereazd devenirea spatia-
lo-temporald, si implicit, incurajeazd interpretarea

in cheie narativd scria Ernst Gombrich in cartea
Art and Illusion. S& nu uitam ca spatiul adanc,
ce red iluzia tridimensionalitatii, este receptaculul
ideal pentru a sugera cel mai bine ideea de nara-
tivitate. Spre deosebire de imaginea plana, el mai
dispune de inci o coordonati (profunzimea) pen-
tru a ,construi” si a ,innoda” textul povestit. Dar
pictura medievald (cu unele exceptii de datd tar-
zie) aproape niciodata nu apeleaza la acest spatiu.
Ea ,,construieste” naratiunea pe o suprafata plana,
bidimensionald, dupa cu totul alte principii si fara
a apela la iluzia tridimensionalitatii. Naratiunea
secventiald amintitd mai sus si atestatd intr-o buna
parte a picturii ortodoxe (in ciclurile cristologice,
mariologice, hagiografice s.a.) nu are nevoie de
scend, de prim-planul, de planul doi si de planurile
secunde pe care le oferd perspectiva geometrica di-
rectd renascentistd, — perspectivd - creatd in mare
mdsurd pentru satisfacerea necesitatilor scenogra-
fice ale teatrului din quatrocento si din cinque-
cento. Desfasurarea naratiunii pe cAmpurile icoa-
nei sau in frescele medievale se produce conform
legilor textului scris si nu a celui vizual. Ciclurile
hagiografice pictate pe peretii bisericilor transgre-
seaza sincronia artelor plastice si se situeaza mai
degraba in perspectiva diacronicd a textului literar
sau a procesiunii religioase. Regula celor trei uni-
titi — de loc, de timp si de actiune - ale teatrului
antic atenian din perioada clasicd sau ale drama-
turgiei clasicismului european de secol XVII este
demonstrativ ignorata de arta Evului Mediu.

Spre deosebire de suprafata absolut platd, ne-
tedd si delimitata de rama a tabloului epocii mo-
derne, suprafetele picturii medievale nu sunt nici
pe departe atat de omogene si de neutre. Panoul
central este, de obicei, mai adincit decit zone-
le periferice ale icoanei, el are o razd de curbura
observabild cu ochiul liber, iar imaginile hagio-
grafice pictate pe cAmpurile laterale nu separa
imaginea de lumea reald - cum o face rama - ci
o dezvolta si o intregesc. In traditia iconograficd
rusd existd chiar icoane-rame, ce contin diverse
cicluri pictate (hagiografice, imnografice) si care
lasa un spatiu gol destinat diferitor tipuri inter-
sanjabile de panouri centrale (Fig. 11).

Metafora ,,oglinzii” nu poate fi aplicatd in cazul
icoanei, intrucat ultima este un obiect de cult real,
menit sa inlesneasca rugaciunea, si nu o ,,fereastrd”
intr-o lume virtuald, pldsmuitéd de fantezia pictoru-
lui. In arta monumentald medievala situatia pare si
fi fost similara. Suprafetele concave sau convexe ale
zidurilor, firidele si nisele oarbe, contraforturile,
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ferestrele, diverse profiluri arhitecturale, nu numai
cd nu erau un obstacol pentru picturd, ci invers,
favorizau cristalizarea si stabilitatea programelor
iconografice®. Scend zugravita putea sa ocupe o su-
prafati convexd sau concavd, putea decora o conca,
o nisd sau o firida, putea fi inscrisa in glaful unei
ferestre sau continuata de pe un perete pe altul,
ignordnd muchiile sau profilurile existente. Astfel,
in scena ,,Anapesonului” de la Humor (Fig. 12)
imaginile ingerului cu uneltele patimilor, ale copi-
lului Hristos si ale Maicii Domnului sunt situate pe
peretele de est al gropnitei, pe cand imaginea lui
Tosif este situata pe peretele de sud, marginind gla-
ful ferestrei. Sunt cazuri cind una si aceeasi com-
pozitie este continuatd si pe trei pereti invecinati.

Revenind la problema constituirii diferitor
sisteme de perspectiva (directd, inversd, cartogra-
ficd, ,in coadd de peste”, aeriand, perceptiva s.a.)
meritd sd amintim de ideea lui Erwin Panofsky,
conform careia orice perspectivd prezinta o for-
md simbolicd. Ideea de formd simbolicd pare a fi
preluatd din ,Filosofia formelor simbolice” a lui
Ernst Cassirer®, dar aplicarea ei in cazul sisteme-
lor de reprezentare a spatiului este originald. Con-
cluzia de baza la care ajunge Panofsky, urmat fiind
de Ernst Gombrich®, Hubert Damisch™® si de alti

Referinte bibliografice si note
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cercetdtori, este cd interpretarea imaginii se poate
realiza numai in baza unui cod cultural al privi-
torului iar, in absenta acestuia, interpretarea are
toate sansele sa esueze sau si fie gresita. In cazul
perspectivei directe renascentiste, acest cod cultu-
ral al privitorului este, dupa cum o demonstreazi
Panofsky, un cod simbolic. in aceeasi ordine de
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simbolice cirora li se conformeazd imaginile me-
dievale®. Aceste imagini ,,trateazd raportul dintre
figurd si fond intr-un mod cu totul diferit fatd de
imaginile cu care ne-am familiarizat de la Renas-
tere incoace: ele ignord construirea spatiului dupd
regulile perspectivei si privilegiazd, dimpotrivd, o
»Stratificare” a figurilor care se suprapun pe o ,,su-
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Maforionul si Evanghelia sunt - toate — semne iconice.
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curesti: Univers, 1970.

4 Termenul discret este folosit aici in sens mate-
matic. El semnificéd alcatuirea din elemente distincte;
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7 Vranceanu Alexandra. Modele Literare in Na-
ratiunea Vizuald - Cum citim o poveste in imagini.
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fond general pentru figuri, vesminte etc., urmand sd i
se alature sau sd i se suprapund culorile de lumina si ac-
centele de umbra — realizind astfel modeleul. In cazul
zonelor descoperite ale figurilor umane (capete, mem-
bre, busturi), proplasma raiméanea de obicei neacoperi-
td acolo unde erau plasate umbrele, constituind chiar
culoarea umbrelor; tonul ei rece - in general verzui si
intunecat - era uneori incalzit si mai luminat. (,,Pro-
plasma lui Panselinos”, dupa Dionisie din Furna, era
alcétuitd din alb de ceruz, ocru, verde si putin negru.)
In traditia iconografica rusd proplasmei ii corespunde

culoarea denumitd sankir’. Citat dupa: http://www.ga-
leriadearta.com/pictura/proplasma-1554.htm (vizitat
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# Acestea sunt reprezentate corporal pentru ca sd
ne facem o slabd idee despre Dumnezeu si ingeri, deoa-
rece noi nu putem sa contemplam pe cele necorporale
fara de formele care sunt corespunzitoare naturii noas-
tre, dupd cum zice Dionisie Pseudo-Areopagitul.

> A faptelor trecute sau a minunii sau a virtutii,
spre slava, cinstea si cunoasterea celor care au invins
si s-au distins in virtute sau spre aducerea-aminte a
viciului, spre dispretul si rusinea barbatilor rai si spre
folosul celor care vor privi mai tarziu, in asa fel ca sa
evitdm cele rele si sd rdvnim virtutile. Aceastd icoana
este de doua feluri: prima, prin cuvantul scris in cdrti,
cdci litera infditiseazd cuvantul; spre exemplu: Dumne-
zeu a sapat Legea pe plici (Ies., 31, 18) si a poruncit sd
se scrie vietile oamenilor iubitori de Dumnezeu (Ies.,
17, 14); a doua, prin contemplarea cu ajutorul simtu-
rilor; spre exemplu: Dumnezeu a poruncit sa se age-
ze in chivot, spre vesnica aducere-aminte (les., 25, 16,
21), vasul cu mana si toiagul si a poruncit si fie gravate
numele semintiilor pe pietrele umérarului (Ies., 28, 11
- 12). Nu numai atét, dar a poruncit si se ia 12 pie-
tre din Iordan spre preinchipuirea preotilor - ce taina
mare, cit de mare celor cu adevirat credinciosi! - care
au purtat chivotul si spre preinchipuirea secérii apei
(Iosua, 3, 13; 4. 9 - 10). Tot astfel si acum zugravim cu
dor icoanele barbatilor virtuosi din trecut, spre zelul,
amintirea si ravna noastra (rolul didactic si comemo-
rativ al icoanei!).

¢ Adica nu prezinta puncte privilegiate = toate
punctele din spatiu se bucurad de aceleasi proprietati,
fard deosebire.

%7 Toate directiile din spatiu au aceleasi proprie-
tati, fard deosebire.
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¥ Asemenea perspectivei aeriene din arta Extre-
mului Orient.

% Scrierea speculard (engl.: mirror writing; fr.:
écriture spéculaire; sinonim: scriere ,,in oglindd”; ter-
menul specular vine de la lat. speculum = oglindd) nu a
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lor de artd roméni. Cunoscuta in viata cotidiand dato-
ritd inscriptiilor ,,inversate” de pe capotele ambulante-
lor (pentru a fi citite cu mai multd usurinta in oglinzile
retrovizore ale participantilor la trafic) iar in mass-me-
dia - gratie manuscriselor lui Leonardo da Vinci (si a
pretului exorbitant de 30,8 milioane de dolari platit de
catre intemeietorul Microsoft-ului Bill Gates pentru
achizitia celebrului Codex Leicester!), aceasta scriere
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continua sd ramana in apanajul unor discipline istorice
auxiliare de tipul paleografiei, epigrafiei (inclusiv isto-
riei comparate a scrisului) si sfragisticii, a psihologiei
infantile sau a unor stiinte medicale de tipul neurofizi-
ologiei si pediatriei.

Acum 10 ani la Universitatea de Stat ,Mihail
V. Lomonosov” din or. Moscova a fost sustinuta o teza
de doctorat in care au fost cercetate circa 300 de exem-
ple de scrieri speculare din textele medievale slavone
ortografiate cu grafie chirilicd si - intr-o mésurd cu
mult mai mica - cu grafie glagolitica. Evident cd in
marea majoritate a acestor exemple era vorba de gra-
feme individuale (,,oglindite” din varii motive!) si nu
de inscriptii speculare mai lungi. Concluziile la care a
ajuns autoarea tezei — cercetatoarea Anna Mihailovna
Jiteniova — au fost urmatoarele:

inscriptiile ,,inversate” de pe stampile, sigilii, ma-
trite §i alte tipuri de sabloane nu pot fi considerate
drept inscriptii speculare intrucét finalitatea lor consta
in obtinerea unui text imprimat cu caractere obisnuite
si cu directia de lecturd neinversatd;

raportatd procentual la numarul de exemple ates-
tate, cantitatea de caractere oglindite este cu mult mai
mare in corespondenta privatd medievald, precum si
in mostrele executate de cétre copii si adolescenti (care
erau initiati in arta scrisului chirilic) decat in docu-
mentatia administrativd, in cértile bisericesti, in opere-
le literare originale slavone, in traducerile ad-litteram
sau in adaptarile libere din alte limbi;

in grafia chirilici medievald cele mai frecvente
exemple de oglindire la nivel de grafem separat ni-I
oferd literele ,Nas” (N) si ,,Esti” (e), ortografiate, re-
spectiv, in forma simetricd de 1 si 3;

un rol important in aparitia inscriptiilor speculare
il joacd aga-numitele texte magice sau ermetice;

nu este exclusi dorinta carturarilor medievali de a
apropia pe cat posibil aspectul grafic al unor inscriptii
aparent sau aproximativ simetrice de asa-numitele am-
bigrame (texte absolut simetrice, in care directia lectu-

Arta medievald

rii nu mai are nici o importanta), extrem de apreciate
in Evul Mediu si in Epoca Renasterii;

aparitia caracterelor oglindite si a inscriptiilor
speculare poate fi catalogata dupd anumite principii:
principiul comoditatii caligrafierii, principiul dife-
rentierii, principiul analogiei, principiul economisirii
spatiului de inscriptionare, principiul marcérii limi-
telor spatiului ocupat de text, principiul estetic bazat
pe idealul de simetrie, principiul camuflarii mesajului,
principiul autentificarii textului s.a.

3! Vezi: The Restoration of the Probota Monastery.
Editie UNESCO, 2001, p. 121 si fig. 211 de la p. 123,
traducerea romaneasci la p. 373.

32 Vezi: Popa Corina, Iancovescu loana, Bedros
Vlad, Negrau Elisabeta. Repertoriul picturilor murale
brancovenesti, I. Judetul Vilcea. Vol. 1, Text. Bucuresti,
2008, p. 145-147; lista temelor iconografice la p. 151-
153.

3 Ibidem, p. 152.

* Ibidem, p. 152. Probabil, aici se aveau in vedere
cuvintele ,,cei insdrcinati”

3 Astfel, zugravii din Moldova secolului al XVI-
lea au reusit sa articuleze plastic si si dezvolte la scard
monumentald o ampld compozitie liturgicd pe toate
cele trei abside - estica, nordici si sudica - ale ctitorii-
lor cu fatade pictate. Aceastd compozitie este cunoscu-
td sub mai multe denumiri, dintre care noi am dat prio-
ritate denumirii slavone de Cin (cuvant cu un spectru
semantic destul de vast legat de notiunile de Ordine si
de Ierarhie s.a.).

3¢ Cassirer Ernst. Filosofia formelor simbolice. Vol.
I, Limbajul. Bucuresti: Paralela 45, 2008.

7 Gombrich Ernst H. Artd si iluzie. Bucuresti:
Meridiane, 1973.

3 Damisch Hubert. L origine de la perspective. Pa-
ris: Flammarion, 1993.

¥ Vezi articolul: Imaginile din Dictionarul tematic
al Evului Mediu Occidental. lasi, 2002, p. 320-321.

ARTA - 2014 21




Arta medievald

Fig. 1. ,,Asediul Constantinopolului”. Pictura murala exterioara a bise- : e e
ricii Bunavestire a Maicii Domnului a manastirii Moldovita. 1537

Fig. 3. ,,Maica Domnului — usa cereasca”. Icoana rusa.

Scoala din Pskov. Sf. sec. al XVI-lea. Galeria Tretiakov.

Moscova

Fig. 5b. Tabla de sah in perspectiva
inversa (fotografie)

Fig. 2. ,,Rugul Iui Moise in varianta
iconografica rusa de Neopalimaia
Kupina”. Biserica invierea Domnului
a manastirii Sucevita. Interiorul spa-
tiului altarului. Sf. sec. al XVI-lea
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Fig. 4. Exemplu de perspectiva directa (lineard) renas-
centista si exemplu de perspectiva perceptiva

Fig. 5a. ,,Aratarea Maicii Domnului

lui avva Dorofei”. Icoana rusa. Pskov.
Starsitul secolului al XVII-lea sau incepu-
tul secolului al XVIII-lea
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Exemplu de scriere speculara din biserica satului Sta-
nesti-Lunca (judetul Valcea). Secolul al XVI-lea

=9

Fig. Sc. ,,Amnos in patena”. Biserica Ador-
mirea Maicii Domnului a méanastirii Humor.
1535. Suportul patenei este redat in perspectiva
inversa

Fig. 7. ,,Proorocul Aaron”. Biserica Sf. Nicolae a
manastirii Probota. Cca. 1532-1534

Fig. 8b. ,,Virtutile monahale”. Trapeza Fig. 8a. ,,Virtutile monahale”. Trapeza
mandastirii Hurezi. 1705-1706. Fragment manastirii Hurezi. 17051706
de fresca cu scriere speculard
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4 - . iV, A .
Fig. 9. ,,Rugul lui Moise”. Picturd murald exterioard de Fig. 10a. ,,Minunea inmulfirii painilor si a pestilor”.
pe faada sudicd a bisericii Invierea Domnului a Manastirii  Prima scena. Peretele de vest al naosului bisericii Taierea
Sucevita. Sfarsitul secolului al XVI-lea capului Sf. Toan Inaintemergatorul din s. Arbore. Posibil
1541 ()

Fig. 10b. ,,Minunea inmultirii painilor si a pestilor”. Fig. 10c. ,,Minunea inmultirii painilor si a pestilor”.

A doua scena. Peretele de vest al naosului bisericii Taie- A treia scend. Peretele de vest al naosului bisericii Taie-
rea capului Sf. Toan Inaintemergatorul din satul Arbore. rea capului Sf. Toan Inaintemergatorul din satul Arbore.
Posibil 1541 (?) Posibil 1541 (?)

N _ s WW

Fig. 12. ,,Anapeson”.
Fig. 11. Rama de icoana cu scene din Viata Sfintei Biserica Adormirea Maicii Domnului a minastirii
Parascheva. Rusia. Secolul al XVIII-lea Humor. 1535
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