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Cateva observatii referitoare la raportul text - imagine
in articularea picturii medievale

Constantin I. CIOBANU

Despre text

Istoriei artelor nu-i apartine pionieratul in cercetarea notiunii de text; aceasta mai degraba a
preluat si a ajustat o serie de concepte si de definitii elaborate in cadrul altor discipline. De fapt
problemele legate de text au aparut la intersectia domeniilor de cercetare ale ciberneticii, lingvisticii,
semioticii, hermeneuticii, poeticii si studiilor de istorie literard. Aici au aparut marile conflicte
interdisciplinare care au readus in discutie notiunea de text si au supus-o atat unor analize metaforic
vorbind ,microscopice’, cat si unor extrapolari si generalizari ,galactice”. Daca pentru multi filologi
traditionalisti textul este o expresie lingvisticd a gandului creatorului sau si textul exprima opera literara
doar in forme lingvistice iar tot ceea ce se referd la formele grafice nu are tangentd cu notiunea propriu-
zisd de text, atunci pentru teoreticienii de formatie moderna abordarea semioticd repune in discutie
raporturile complexe existente intre text si imagine. Astfel, conform opiniei acestor teoreticieni,
,notiunea de text desemneazd o succesiune rationald de semne de natura arbitrard: text poate fi
orice forma de comunicare, inclusiv dansul, ritul, opera muzicala, de arhitectura sau de arta
vizuala etc” In studiul sdu Elements pour une semiologie picturale Louis Marin' se intreaba 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), atribuit lui Horatiu (Ars poetica,
361) si infirmat cu brio de Lessing in tratatul Laocoon, a fost reexaminat in contextul semioticii
contemporane. S-a observat ca insusi Lessing avea o viziune cu mult mai flexibild: demonstrand ca
artele plastice creeazd corpuri, iar poezia actiuni, el a dat dovada de suficienta subtilitate pentru a
vedea si zona de intrepatrundere, pentru cd, in ultima instanta, pictura si sculptura intruchipeaza in
mod nemijlocit corpuri, iar in mod indirect — actiuni, tot asa dupa cum poezia, dand nastere in mod
nemijlocit 1a actiuni, infatiseaza ochilor nostri in mod indirect si corpuri. Conform lui Marin, exista o
stransa legaturd intre lectura textului si lectura imaginii. Astfel, din nou, apare ideea ca a citi o imagine
este sinonim cu a proiecta asupra ei un intreg univers literar. Pictura ramane, la nivelul receptérii cel
putin, tributara conceptiei despre lecturd preluata din literatura. Ne uitam la tablouri sau picturi
murale, dar le interpretam ,citindu-le si legandu-le de fiteratura.

Un exemplu sugestiv in acest sens ni-l oferd Menologul pictat de la Dobrovét. Acolo luna septembrie,
deci inceputul anului liturgic, debuteaza cu inscriptia®, Prolog. Culegere a sfintilor pe tot anul, de unde se trage
flecare si unde s-a nédscut 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 nicio scend din calendarul de la Dobrovdt si in niciun Menolog
monumental sau de icoand nu poate sd apard pictat locul de unde ,se trage” fiecare martir, unde s-a ndscut, si nici
in ce an a fost martirizat. Pentru ca acest lucru sd i fost posibil ar fi trebuit sa fie mentionate in inscriptiile fiecdrei
zile aceste informatii, sau sd apard pictati impdratii in timpul céirora s-au produs persecutiile respective, deci sd se
incerce o incadrare istoricd a evenimentelor, lucru imposibil de realizat in multitudinea de imagini care alcatuiesc
calendarul si asa dificil de repartizat pe o suprafatd limitatd. (...) Particularitatea acestej inscriptii de la Dobrovat isi
gdseste explicatia 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, probabil, in momentul pictdrii bisericii la méndstirea lui Stefan cel Mare?*,

Textele (titlurile si alte forme de inscriptii) sunt o parte componenta absolut necesara a icoanei
sau a picturii murale ortodoxe medievale. Conform teologiei icoanei inscriptia exprima prototipul
in aceeasi masura (daca nu chiar mai mult!) ca si imaginea. Fara inscriptia identificatoare nu poate
exista icoana, dupd cum ea nu poate exista nici fara imaginea sfantului sau a sarbatorii indicate 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 cadrul tipului iconografic variaza: 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. De certa inspiratie ruseasca, aceasta
fresca reproduce, de fapt, icoanele de tip Neopalimaia Kupina. Folosind terminologia lui Wilhelm
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Worringer® am putea spune ¢a si in pictura religioasa roméaneascd de secol XVI putem intélni - la
scara limitata — dihotomia dintre abstractie (tipurile iconografice unde prevaleaza aspectul textual)
si intropatie (sinonim empatie: tipurile iconografice in care prevaleaza imaginea, aspectul figurativ).
Avem exemple cand scrierea a inlocuit cu totul spatiul prevazut pentru imagine. Astfel, intr-o icoana
rusd de sfarsit de secol XVI scenele de pe campuri care inconjoara tipul iconografic destul de rar
intalnit al Maicii Domnului — usd cereasca au fost inlocuite pe parcursul intregului perimetru de o
scriere chirilicd ornamentald ce aminteste intr-o anumitd masura de scrierile ornamentale arabe
(cufice).

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
secolul al XVll-lea Nicolas Poussin. In aceastd scrisoare Poussin incearca sa explice cum trebuie
,citit” tabloul sau,,Mana”. In primul rand, scrie artistul, tabloul trebuie pus in rama pentru a delimita
spatiul reprezentdrii de spatiuf real. Louis Marin® a extras din aceasta cerinta primul principiu al
lecturii tabloului epocii moderne, si anume unitatea plasticé a reprezentdrii: existenta unei perceptii
instantanee globale a spatiului pictat. Cel de al doilea principiu, extras de asemenea din scrisoarea
lui Poussin este principiul narativitdtii: pictorul fi atrage atentia lui Chantelou asupra povestii
reprezentate de imagine, asupra miscarii figurilor, iar in final adauga:  Lisez I'histoire et le tableau, afin
de connaitre si chague 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 expresive (expresiile, gesturile, privirile, miscarile, atitudinile
figurilor care exprima sentimentele lor). Aceste semne formale si expresive se constituie intr-un
text lizibil, adica asculta de anume requli sintactice. Dar sintaxa, organizarea spatiului figurativ,
a tabloului de istorie nu este aceea a naratiunii verbale, ci are propriile 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 innascut si misterios, ci al invatarii,
de multe ori cu dificultate a unor coduri ierarhizate, legate unele de celelalte, care permit, atat cat
este posibil, refacerea constructiei creatoare a pictorului in aspectele sale constiente si inconstiente.
Coduri in care se traduc printr-o maniera complexd ideologiile si reprezentdrile unei epoci, clase,
grup social, culturi, dar care sunt integrate unul altuia si structurate in unitatea tabloului.

Natura mimesis-ului la Poussin este diametral opusa mimesis-ului lui Caravaggio. Poussin face picturd
de istorie si afirma c3, inainte de a picta, trebuie sa aiba ideeq care il face capabil sa selecteze frumosul din
realitate. In schimb Caravaggio, spune Poussin, nu face decat s& copieze stralucit, este adevdrat, realitatea,
dar fara sa aleaga ceea ce este frumos de ceea ce este urat si fard sd caute s& incante prin reprezentarea
sa. Rezultatul este ca pictorii care 1-au urmat pe acest drum pe Caravaggio au renuntat la a mai studia
fundamentele desenului sau profunzimea artei. Asa incat, continud Poussin, elevii lui Caravaggio nu mai sunt
capabili de a lega personajele pe pdnza si mai ales nu mai pot spune o poveste pentru cd nu infeleg nobletea
picturii narative. Opozitia facutd de Marin intre pictura lui Poussin si cea a lui Caravaggio are legatura cu
dublul referent al imaginii, cel real si cel literar. Pentru Poussin, importanta este transpunerea in imagine a
unei istorii si, din acest motiv, intregul sdu interes se indreaptd spre gésirea unor tehnici care sa permita o
organizare vizuald asemdndtoare unei scene de teatru. Pentru Caravaggio in schimb, importanta este copierea
realitatii, si atunci povestea se pierde. [Apud.: Alexandra Vrédnceanu, Modele Literare in Naratiunea Vizuald - Cum
citim o poveste in imagini’]

Trebuie s& remarcam faptul ca atat exemplul ,lecturii” tabloului istoric sau mitologic descris de
Nicolas Poussin, cat siexemplul, lecturii”(si copieriil) directe a realitatii dedus din opera lui Caravaggio
sunt absolut inadecvate in cazul,citirii” picturii medievale sau a celei post-medievale, dar de traditie
bizantind ortodoxa. Spre deosebire de tablourile pe teme istorice sau mitologice in care pictorii
epocii moderne trebuiau - in varianta ideala - 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 construita de artist in conformitate cu acea idee
de selectie despre care scria Poussin. Tipul iconografic este un canon ideografic extrem de strict,
cristalizat pe parcursul secolelor, mostenit prin traditie artistica si sanctificat de autoritatea bisericii.
Nici pictura murald ortodoxa, 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 transpusd nu are nevoie de ramd pentru a separa spatiul reprezentdrii de
spatiul real. Aceastd imagine nu este o reprezentare care ar putea interfera cu realitatea ,profana” si
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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 necesitd 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 artd se afla in fata unei picturi murale ortodoxe medievale prost conservate sau
nedecapate, acesta incearca sa stabileasca tipul iconografic dupa anumite detalii observabile, dupa unele
obiecte detectabile vizual, dupd contextul amplasérii imaginii. Datoritd cunoasterii canonului, uneori este
suficient un singur mic amdnunt pentru a reconstitui compozitia ntregului. O astfel de reconstituire ar fi,
practic, imposibild in cazul tabloului epocii moderne. In schimb, cercetarea vechilor texte scrise ofera situatii
similare. Uneori este suficienta o literd sau doua, pentru a stabili numele sfantului sau pentru a identifica sursa
fragmentului de text descoperit. Si aici — in activitatea de descifrare a vechilor texte — canonul si contextul

amplasarii joaca un rol covarsitor in,completarea” puzzle-ului ce se afla in fata decriptorului.

Modalitatea de constituire a imaginii medievale are o ,gramatica” atat de stricta si de detaliata,
incat nimic - sau mai nimic— nu este l3sat la voia intampldrii. Datoritd acestei stricteti si previzibilitati,
este in mare masurd depasita ireductibilitatea picturii (in calitate de arta plastica) la limbajul
scris sau vorbit (vezi citatul din Realitatea figurativd a lui Pierre Francastel?). Nu numai structura
compozitionald, amplasarea obiectelor, peisajul sau arhitecturile de fundal, dinamica gesturilor
figurilor, dar chiar si modelarea formei, carnatia chipurilor, accentele de lumind si de umbra sunt
strict reglementate. Astfel, in Erminii putem citi 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 forma de
multiple terase ascendente (in slav. lesciadki gor) sau cum trebuie zugravite imaginile de incinte
urbane, 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. ficinoie pis'mo), altii executau fundalurile (in slav. dol'nee pis’'mo), cea de a treia categorie
executa vestimentatia (in slav. platec’noie pis’'mo), cea de a patra — executa inscriptiile, mai exista si o
a cincea categorie de artizani care aplicau (prin suflare) aurul pe nimburile sfintilor si pe stelele din
decorul cerurilor pictate. Aceasta segmentare (atat de specializatd!) a activitatii de zugrdvire ar fi fost
imposibila daca prioritatea n artd religioasa ortodoxd ar fi fost acordata individualitatii pictorului,
originalitatii compozitionale a operei sau ideii de inventivitate artistica (de tipul principiului baroc de
inventio). Artistul plastic medieval - oricat de genial ar fi fost, cum este cazul lui Manuel Eugenikos,
Mihail Astrapa si Eutihics, 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 geniil) in geneza si formarea stilurilor
clasic si baroc sunt pe deplin aplicabile si artei de traditie bizantina: pe de o parte, capodoperele sunt
niste indicatoare revelatoare pentru directia de dezvoltare a artei, intrucdt concentreazd in mare masurd
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 capodopere, facdndu-se abstractie
de coexistenta diferitelor posibilitati de reprezentare: unele mostenite, altele prefigurdndu-le pe cele
viitoare. Aceste posibilitdti de reprezentare mostenite genereaza ,gramatica” picturalad 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
inchisa si formd deschisd, multiplicitate si unitate, claritate si neclaritate — cu ajutorul carora Wolfflin a
incercat sa marcheze diferentaintre arta Renasterii si cea a Barocului sunt, de fapt, categorii anistorice.
Ele sunt categorii care exemplificd continutul topologic intuitiv al gandirii umane. In ce consta insa
acest continut topologic si cum articuleaza el stilul epocii respective? Una din preocuparile de baza
ale topologiei — in calitate de ramura a matematicii, mai precis o extensie a geometriei, care studiaza
deformarile spatiului prin transformdri continue — o prezinta cercetarea multimilor de natura arbitrara,
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 vecinatate, de limitd, de convergentd se
afla si la baza categoriilor lui Heinrich Wolfflin. Simplele exemple de definire a perechilor antitetice
linearitate/picturalitate sau formd inchisd/formda deschisd ne demonstreaza faptul ¢a noi nu le putem
defini fara a recurge la notiunile topologice mentionate (continuitate, rupturd, limitd, vecindtate etc.).
Articularea imaginii in pictura medievald (atat ortodoxa-rasariteana cat si occidentala) se bazeaza
tot pe principiile linearitdtii, reprezentdrii plane, formei inchise, muftiplicitétii si claritdtii. Principiile
date corespund exact categoriilor omonime pe care le-a folosit si Wolfflin pentru a defini specificul
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stilistic al Renasterii. Aceasta insa nu fnseamna ca putem pune un semn de egalitate intre calitatile
formal-stilistice ale operelor de arta din Evul Mediu si cele din Renastere. Aparitia acestui aparent
paradox tine de faptul cd perechile de categorii ale lui W&lfflin sunt relative si nu absolute. Ele sunt
valabile in cazul comparatiei dintre Renastere si Baroc, dar pot sa nu fie valabile 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
insd arta medievald si, in mod special, cea bizantina post-iconoclastd si cea deutero-bizantina, aici
situatia pare a fi de alta natura. Principiile mentionate mai sus - in cazul artei bizantine — nu rezulta
dintr-o analizd comparativa cu limbajul formal-stilistic al operelor de arta apartinand altor epoci. Ele
nu mai sunt relative, ci absolute. Ele decurg direct din gandirea teologica si din estetica bizantina
post-niceeana (se are in vedere Sinodul VII din Niceea). Datorita caracterului lor absolut articularea
imaginii dupa aceste principii capata caracterul articuldrii unui text scris in conformitate cu normele
~gramaticale” imuabile ale limbii sacre respective (ebraica, greaca, latina, slavona bisericeasca s. a.).
Or, statutul acestor norme este, de asemenea, absolut. Spre deosebire de idiomurile vernaculare, de
limbile vii, de vorbirea curenta, normele gramaticale ale limbilor moarte nu mai evolueaza, nu se mai
schimba. Stabilitatea acestor norme — la modul ideal si in pofida unor fenomene de vulgarizare si de
degenerare inevitabile — trebuia sd fie vazuta si era vézuta de catre contemporani ca ceva absolut
vesnic si imuabil.

La aceste precizari legate de lectura textului si de lectura imaginii trebuie sa adaugam si unele
interpretari (de facturd structuralistd!) ale notiunii de povestire. In mod traditional povestirea era
privitd doar ca un caz particular sau ca un gen specific al textului literar. Ulterior, datorita cercetarilor
scolii formaliste ruse din domeniul lingvisticii (Vladimir Propp) urmate de cercetarile structuralistilor
francezi (Claude Bremon'" s. a.) s-a constatat faptul ca povestirea, asemeni oricarui mesaj narativ, are
o structura independenta de tehnicile prin care este transmisa. Ea se lasa transpusa dintr-o tehnica
in alta fara a-si pierde niciuna din proprietatile sale esentiale: subiectul unui basm poate deveni
tema unui balet, acela al unui roman poate fi transpus pentru scena sau ecranizat, un film poate fi
povestit celor care l-au vazut. Citesti cuvinte, vezi imagini, descifrezi gesturi, 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, alaturi de semiologia specifica fabulei, epopeii, romanului, teatrului, mimei, baletului,
filmului, benzilor desenate'?, 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 scenelor se face nu atat prin citirea acestor inscriptii cat, cu precadere, datorita
evenimentelor, situatiilor si purtdrilor zugravite.

O incursiune in istoria evolutiei limbilor indo-europene ne demonstreaza identitatea primordiala
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 scrisa majoritatea covarsitoare
a textelor din Moldova si din Tara Romaneasca a secolului al XVI-lea - au péstrat-o. In aceasta
ordine de idei academicianul Razvan Theodorescu' remarca existenta ,similitudinii verbelor care
reprezinta imaginea si care reprezinta cuvantul”. El observa ca in franceza medievala, 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 reprezentarii in cuvdnt si a
reprezentarii in imagine este un lucru (...) extrem de important pentru toata viziunea medievala.
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 societate scrie — de multe ori — sunt lucruri similare”.

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 monumentale
sau spatiul icoanei au o topologie cu mult mai complexa si mai putin uniforma. Traditia milenara
europeana a scrisului de la stdnga spre dreapta a privilegiat aceasta directie si ne-a facut sa uitam
de alte posibile tipuri de lectura (de la dreapta spre stanga, pe verticald sau urmand principiul
bustrofedonului). Spatiul iluzoriu creat de perspectiva geometricd renascentista (asa-numita
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perspectiva directd) a fost timp de mai mult de trei secole considerat in cultura europeana a fi unica
forma vizuald obiectivd de redare in dou3 dimensiuni a tridimensionalitatii. Secolul al XX-lea a
infirmat acest punct de vedere: s-a dovedit c& cea mai exactd modalitate de reprezentare a spatiului
pe suprafata plana (care ia in considerare si binocularitatea privitorului!) o constituie asa-numita
perspectivi perceptivd. In acest tip de perspectiva, piramida vizuald a lui Alberti - formatd de liniile
ce pornesc din ochiul spectatorului si ajung la obiectele reprezentate — nu afecteaza zonele spatiale
din imediata apropiere. Obiectele rectangulare din aceste zone sunt reprezentate cu un anumit
grad de curburd, folosindu-se un aparat matematic cu mult mai sofisticat si tributar geometriilor
neeuclidiene.

Arta medievala - in special cea bizantind - a promovat cu totul alte conceptii ale spatiului
pictat. Pentru imaginile panoramice ale unor localitati, orage, mandstiri a fost adoptata asa-numita
perspectivd cartograficd, cunoscuta inca din Antichitate. In aceasta perspectivé este prezentat orasul
Constantinopol din frescele moldovenesti de secol XVI ce ilustreaza proimionul la Imnul Acatist.
Iconografia rusa prezintd acest tip de perspectiva in Viziunea pdldmarului Tarasie sau in Aratarea
Maicii Domnului lui avva Dorofei. Pentru imaginile in care caracterul panoramic nu era excesiv de
pronuntat, bizantinii au elaborat o conceptie absolut originala de reprezentare a spatiului. In aceasta
conceptie subiectul si obiectul actului vizual suntinversate. Nu privirea subiectului se indreaptd spre
imagine, ci imaginea insési ,pogoara” asupra spectatorului. Liniile paralele, care ar fi trebuit, tinand
seama de requlile perspectivei, sd conveargd inspre linia orizontului, in icoand, dimpotrivd, sunt redate
in sens contrar, divergent'. Punctul de convergenta (virtuald) a tuturor dreptelor perpendiculare
planului reprezentarii, care in sistemul perspectivei renascentiste se afla in ,interiorul” tabloului, in
cazul sistemului medieval de reprezentare se afla in spatiul privitorului, in afara planului imaginii.
O consecinta directs a acestui fapt o constituie nu micsorarea obiectelor odata cu indepartarea
lor de privitor, ci marirea lor. Un exemplu sugestiv in acest sens ni-l ofera imaginile Pantocratorului
cu cartea inchisd din calotele cupolelor bisericilor ortodoxe. In foarte multe cazuri putem observa
dimensiunile net inferioare ale copertei ,mai apropiate” de noi a Evangheliei fata de dimensiunile
superioare ale copertei ,mai indepértate”; uneori apar simultan trei sau chiar patru (!) muchii
ale cartii. Pentru acest tip de reprezentare medievald a obiectelor in spatiu Pavel Florenski a
folosit eufemistic denumirea de perspectivd inversa. Spre deosebire de perspectiva geometricd
renascentistd, acest tip de perspectiva'” nu prezinta insa un sistem matematic strict si omniprezent
pentru tot spatiul imaginii. El este, de fapt, un sistem policentrist, iar prezenta lui este fragmentara,
localizata cu precadere acolo 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 ultima instanta, izotropia. Or, adevaratul spatiu al textului si al imaginii
ortodoxe este profund anizotrop. Stanga si dreapta, susul si josul, centrul si periferia nu mai sunt
aici simple coordonate neutre, ca in spatiul euclidian. Ele au dimensiunea lor simbolicd, dogmatica,
axiologic3. Semioticianul Boris Uspenski a observat ca incarcatura semanticd a stdngii si a dreptei
este extrem de mare in icoand sau in vechea picturd murala. Tot ceea ce tine de partea dreapta
(slav. odesnaia storona) este Dumnezeiesc, de bun augur, pe cand tot ceea ce tine de partea stanga
(slav. osuiska storona) este de rau augur si se raporteaza la fortele malefice. n 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 stanga noi vedem, de fapt, partea dreaptd si viceversa. Astfel, podiinnikul
ne recomanda sa-| reprezentdm 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 si in miniaturile cu scena Judecdtii de apoi dreptii - cei din dreapta Mantuitorului - sunt
amplasati in jumétatea stangd a compozitiilor, pe cand pacatosii - in dreapta. Dupa 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, aceasta ,inversare” simetrica
a punctelor de vedere afecteaza directia de lectura — ba chiar si forma caligrafica - a caracterelor
zugravite. Un exemplu de acest fel ni-l furnizeaza frescele din secolul al XVI-lea de la Stanesti-
Lunca (judetul Valcea). Acolo, in imaginea Viziunii Sfantului Petru al Alexandriei, raspunsul dat de
Hristos ierarhului (Arie cel fdrd de minte!) este scris in limba slavona de la dreapta spre stanga si este
ortografiat cu litere ,oglindite” simetric. Si acesta nu este unicul caz de scriere speculard '* din pictura
romaneasca. Astfel, prof. univ. dr. Tereza Sinigalia a observat ca la ctitoria lui Petru Rares de la Probota
(1530, pictura intre 1532 — 1534) inscriptia care-l desemneaza pe proorocul Aaron (pictatin unul din
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campurile triunghiulare ale boltii estice a pronaosului) este scrisa de la dreapta spre stanga (ca in
limba ebraica) si cu caractere ,oglindite”™. 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 esticad a trapezei mandstirii Hurezi (1705 — 1706), — picturi — cercetate in detaliu
si descrise de catre dr. loana lancovescu®. Aici, in planul indepartat 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” - 1?,) sunt scrise cu caractere chirilice
in limba romana dar, ca si in cazurile inscriptiilor slavone de la Stanesti-Lunca si de la Probota, sunt
L0glindite”si au directia lecturii inversata.

Autonomia in raport cu privitorul a acestor texte speculare din pictura monumentald medievala
romaneasca este atat de mare, incat se face abstractie de comoditatea lecturii. Statutul lor ontologic
depaseste cu mult notiunea de mesaj. De fapt, textele date nici nu sunt scrise pentru cititor, ¢i sunt
o parte componentd a imaginii Mantuitorului 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 vazut ei, dacd le-ar fi avut scrise in fata.

Tn arta icoanei exemplele de scriere speculardi sunt tot atat de rare ca si in pictura monumentala.
Din datele de care dispunem (la etapa actuald) existd doar doud exemple de icoane ortodoxe
romanesti in inscriptiile carora a fost aplicata scrierea speculard. Aceste icoane au fost descoperite
si cercetate in detaliu de catre colega noastra dr. Marina lleana Sabados careia ii multumum pentru
pretioasele informatii furnizate. Prima din aceste icoane tine de secolul al XVl-lea si o prezinta pe
Maica Domnului de tip Hodighitria cu pruncul lisus in brate. Icoana se afla la biserica $f. Haralambie
din Targul Neamt (jud. Neamt) si contine in partea superioara a fundalului inscriptia slavona ,AllTb
FHb” (rom.: ,Ingerul Domnului”) repetata de doud ori la altitudinea nimburilor celor doi ingeri care
flancheaza imaginea Maicii Domnului. Tn cazul ingerului din stanga textul ,A[JTb THb" este scris
in mod obisnuit, de la stanga spre dreapta, si in conformitate cu normele de abreviere din acea
perioada ale limbii slavone. Cat priveste textul din vecinatatea nimbului ingerului din dreapta
icoanei - el reprezinta copia fideld, dar simetrica (1) a textului precedent (in raport cu axa verticala ce
trece prin centrul icoanei). Aceasta copie este, de fapt, o inscriptie speculara care urmeaza principiul
simetriei absolute, in sensul pur matematic al acestei notiuni.

O altd mostrad de scriere speculard descoperim in icoana Maicii Domnului de tip Hodighitria cu
pruncul lisus in brate de la Muzeul ,Arta Lemnului” din municipiul Cdmpulung Moldovenesc (icoana
cu numarul de inventar 569/1176). Aceasta icoana, cercetata de deja amintita Marina lleana
Sabados, - studiu ramas nepublicat pana in prezent -, este datata din anul 7141 (1633/1634) si tine
de scoala de picturd moldoveneasca. Ea prezintd o donatie a unei persoane cu numele ;Toader”si a
sotiei acestuia, numita in inscriptie ,Sofronie” (probabil se avea in vedere numele feminin ,Sofronia”
- C. C). Textul slavon al inscriptiei® ctitoricesti se afla pe chenarul inferior al fetei icoanei si este
extrem de deteriorat. El este ortografiat de la stanga spre dreapta cu caratere chirilice obisnuite, de
culoare neagra. Semnatura abia vizibila a zugravului Antonie este amplasata pe acelasi chenar, fiind
caligrafiata,in oglinda”. Aceasta semnatura prezinta o mostra tipica de scriere speculara al cdrei scop
—in cazul cand/daca nu era un capriciu de moment - tinea de imprimarea unei dimensiuni personale
operei de arta create, cu alte cuvinte tinea de diferentierea si de autentificarea indirecta a zugravului
respectiv in raport cu alti zugravi omonimi.

Biserica din Stanesti-Lunca (jud. Valcea). Viziunea Sf. Petru al Alexandriei
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Dialogul intre Hristos si Petru al Alexandriei — reprezentat de obicei in spatiul proscomidiilor
bisericilor ortodoxe — se deosebeste radical de alte tipuri iconografice ce contin texte. Aici nu putem
spune ca imaginea interpreteaza textul (ca in cazul miniaturii, a ilustratiei de carte s. a.), dar nici
¢4 textul interpreteaza imaginea (ca in cazul titlurilor ce insotesc imaginile in ciclurile cristologice,
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 structura benzilor
desenate contemporane. Or, banda desenatd nu este o simpld ilustratie in care limbajul vizual si cel
verbal raman fiecare in granitele lui, strict delimitate. Aici ambele limbaje se impletesc intr-un tot
indisolubil. Mai mult decit atat, spre deosebire de imaginile statice ale ierarhilor sau ale profetilor
cu filactere in maini, aici avem o viziune dinamicé, un dialog intre personaje. Ca si in cazul benzilor
desenate, in Viziunea Sfantului Petru al Alexandriei litera face parte din desen, ea nu este un adaos
venit din exterior. in felul acesta, privitorul nu este silit s3 intrerupa lectura pentru a completa textul
cuimaginea, nici sa caute in text subiectul imaginii. Cele doua limbaje seintrepatrund in asa fel incat
privitorul devine in exact aceeasi masura si cititor fard a constientiza macar acest lucru.

Timpul - cea de a patra dimensiune a continuumului spatio-temporal — este sugerat atat in
ciclurile hagiografice medievale cat si in benzile desenate contemporane printr-o succesiune de
imagini-,cadre”. Nu intotdeauna aceste imagini-cadre sunt despartite, uneori secventele naratiunii se
subinteleg iarimaginea se desfasoara in frize continui. 5a luam drept exemplu ciclul Ruguluilui Moise
de pe fatada sudica a Sucevitei. In stanga il vedem pe Moise cu turma socrului sau letro 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 lisus-Emanuel, prezentat en-face, la
nivelul pieptului mamei. Urmeaza scena dezlegarii incdltdrilor (numite cizme in inscriptia slavona) si
scena inmanarii lui Moise a celor Zece Porunci. In ultima scend profetul este reprezentat de doud ori:
prima data, in varful muntelui, primind tablele legii din mana Domnului si, a doua oara, la poalele
muntelui, tindnd tablele si multumind. Aceastd succesiune de scene aminteste o derulare filmica,
operata cu incetinitorul. O alta derulare similara descoperim la Arbore, in friza din naos — despartita
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, urmeaza hrénirea multimii de 5000 de cameni pentru
ca, in final, s3-i vedem pe apostoli aducandu-i Mantuitorului cosurile pline de faramituri ramase.

Sunt cazuri cand derularile secventiale ale naratiunii depasesc limitele unui monument. Din
toatd pictura romaneasca a secolului al XVI-lea exemplul cel mai sugestiv in acest sens ni-| ofera
scena Asediul Constantinopolului. Cel mai bine aceasta s-a pastrat la Humor (1535) si la Moldovita
(1537). Pentru a ne convinge c& la aceste doua ctitorii imaginile Asediului prezinta 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 calaretul turc, pe cand Tn
pictura de la Moldovita (1537) acest caldret cade deja de pe cal. in fresca de la Humor de zidurile
Constantinopolului, pe mare, se apropie trei corabii ale asediatorilor, pe cand in fresca de la
Moldovita doua din acestea sunt deja rasturnate si inecate de furtuna.

Spatiul construit in perspectivd geometricd (renascentistd — C. C.) sugereazd devenirea spatialo-
temporald, si, implicit, incurajeazd interpretarea in cheie narativa scria Ernst Gombrichin cartea Artand
Illusion. S3 nu uitdm ca spatiul adanc, ce reda iluzia tridimensionalitatii, este receptaculul ideal pentru
a sugera cel mai bine ideea de narativitate. Spre deosebire de imaginea plana, el mai dispune deinca
o coordonata (profunzimea) pentru a construi” si a ,innoda” textul povestit. Dar pictura medievala
(cu unele exceptii de data tarzie) aproape niciodatd nu apeleaza la acest spatiu. Ea Lconstruieste”
naratiunea pe o suprafata pland, bidimensionala, dupa cu totul alte principii si fara a apela la
iluzia tridimensionalitatii. Naratiunea secventiald amintita mai sus si atestatd intr-o buna parte a
picturii ortodoxe (in ciclurile cristologice, mariologice, hagiografice s. a.) nu are nevoie de scendg,
de prim-planul, de planul doi si de planurile secunde pe care le oferd perspectiva geometricd directa
renascentistd, — perspectivé — creatd in mare masura pentru satisfacerea necesitatilor scenografice
ale teatrului din quatrocento si din cinquecento. Desfasurarea naratiunii pe campurile icoanei sau in
frescele medievale se produce conform legilor textului scris si nu ale celui vizual. Ciclurile hagiografice
pictate pe peretii bisericilor transgreseaza sincronia artelor plastice si se situeaza mai degraba in
perspectiva diacronicd a textului literar sau a procesiunii religioase. Regula celor trei unitati — de
loc, de timp si de actiune — ale teatrului antic atenian din perioada clasica sau ale dramaturgiei
clasicismului european de secol XVII este demonstrativ ignoratd de arta Evului Mediu.

Spre deosebire de suprafata absolut plata, neteda si delimitatd de rama a tablouluiepocii moderne,
suprafetele picturii medievale nu sunt nici pe departe atat de omogene si de neutre. Panoul central
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este, de obicei, mai adancit decat zonele periferice ale icoanei, el are o raza de curburd observabild
cu ochiul liber, iar imaginile hagiografice pictate pe campurile laterale nu separa imaginea de lumea
reald — cum o face rama - ci o dezvolta si o intregesc. In traditia iconografica rusa exista chiar icoane-
rame, ce contin diverse cicluri pictate (hagiografice, imnografice) si care lasd un spatiu gol destinat
diferitor tipuri intersanjabile de panouri centrale.

Metafora ,oglinzii” nu poate fi aplicatd in cazul icoanei, intrucét ultima este un obiect de cult
real, menit sa inlesneasca rugdciunea, si nu o fereastra” intr-o lume virtuala, plasmuita de fantezia
pictorului. In arta monumentald medievala situatia pare sd fi fost similara. Suprafetele concave sau
convexe ale zidurilor, firidele si nisele oarbe, contraforturile, ferestrele, diverse profiluri arhitecturale,
nu numai ¢d nu erau un obstacol pentru picturd, ci invers, favorizau cristalizarea si stabilitatea
programelor iconografice?. Scena zugravita putea sa ocupe o suprafata convexa sau concava, putea
decora o conca, o nisa sau o firida, putea fi inscrisd in glaful unei ferestre sau continuata de pe un
perete pe altul, ignorand muchiile sau profilurile existente. Astfel, in scena Anapesonului de la Humor
imaginile ingerului cu uneltele patimilor, ale copilului Hristos si ale Maicii Domnului sunt situate pe
peretele de est al gropnitei, pe cand imaginea lui losif este situata pe peretele de sud, marginind
glaful ferestrei. Sunt cazuri cand una si aceeasi compozitie este continuata si pe trei pereti invecinati.

Revenind la problema constituirii diferitor sisteme de perspectiva (directa, inversd, cartografica,
,in coada de peste”, aeriana, perceptiva s. a.) merita sa amintim de ideea lui Erwin Panofsky, conform
careia orice perspectivd prezintd o formd simbolicd. Ideea de forma simbolicd pare a fi preluata din
Filosofia formelor simbolice a lui Ernst Cassirer®, dar aplicarea ei in cazul sistemelor de reprezentare a
spatiului este originala. Concluzia de baza la care ajunge Panofsky, urmat fiind de Ernst Gombrich?,
Hubert Damisch? si de alti cercetatori, este c3 interpretarea imaginii se poate realiza numai in baza
unui cod cultural al privitorului iar, in absenta acestuia, interpretarea are toate sansele sa esueze sau
s fie gresita. In cazul perspectivei directe renascentiste, acest cod cultural al privitorului este, dupa
cum o demonstreazé Panofsky, un cod simbolic. in aceeasi ordine de idei, Jean-Claude Schmitt*®
aminteste de codurile simbolice carora li se conformeaza imaginile medievale. Aceste imagini
Jtrateaza raportul dintre figura si fond intr-un mod cu totul diferit fata de imaginile cu care ne-am
familiarizat de la Renastere incoace: ele ignoré construirea spatiului dupa regulile perspectivei si
privilegiaza, dimpotriva, o stratificare a figurilor care se suprapun pe o suprafatd de inscriptionare. (...)
Fondul (deseori - in icoane si miniaturi — de aur) indeplineste o functie simbolica, este indiciul unei
transcenderi a imaginii dincolo de prezenta ei sensibila; datorita lui, orice imagine se apropie de
epifanie. Din acelasi motiv, dispunerea figurilor (...), ierarhia lor, dimensiunile corespunzatoare, gradul
lor de imobilitate sau, dimpotrivé, gesticulatia lor, toate acestea nu urmaresc niciodata realismul
reprezentarii, ci se conformeaza unor coduri simbolice, nu fara o mare libertate de interpretare”.

De la clasificarea tematica a programelor iconografice medievale
’ la clasificarea conform criteriilor de gen

Prima incercare de clasificare tematica a programelor iconografice din pictura murald medievald
a Moldovei secolelor XV — XVI a fost facuta de catre Wladyslaw Podlacha®, care a divizat varietatea
subiectelor in teme cu continut istoric si teme cu continut ideal. Din nefericire, acest demers al
lui Podlacha nu a avut continuare, iar problema clasificarii artei medievale romanesti conform
criteriului tematic s-a inecat, de fapt, in oceanul format de multitudinea de tipuri, canoane si izvoade
iconografice existente. Mai mult decdt atat, majoritatea cercetatorilor din domeniu considera
suficientd stabilirea cicluluj din care fac parte tipurile iconografice individuale sau a locului ocupat
de ele - conform traditiei — in cadrul arhitecturii edificiilor de cult. Dupa acest ultim principiu
este construita cartea lui . D. Stefanescu Iconografia artei bizantine si a picturii feudale romadnesti
(Bucuresti, 1973), volum in care putem observa ca descrierea tipurilor iconografice individuale se
face in ordinea amplasarii pe boltile si zidurile bisericilor (cupola, altarul, naosul, pronaosul, gropnita,
exonartexul, exteriorul). Din punctul nostru de vedere aceste principii de clasificare sunt utile, dar
ele nu acoper nici pe departe necesitatea gruparii tipurilor iconografice conform unor criterii de
continut. De exemplu: ciclul Arhanghelului Mihail contine scena Slobozirii cettii Constantinopolului
din robia persilor*’, scena similard din punct de vedere tematic cu scena Asediului Constantinopolului
din cadrul ciclului Acatistului. Conform criteriilor enuntate mai sus, aceste scene nu pot fi grupate
impreuna intrucat sunt amplasate - de obicei - separat, si tin, din punct de vedere formal, de cicluri
diferite: cel al Arhanghelilor si cel al Imnurilor Mariale, dar este evidenta similitudinea si analologia
mesajului acestor doud scene cu caracter de lupta. Un alt exemplu ni-l ofera ciclurile hagiografice
ale sfintilor. Acolo g&sim o multime de scene de executii, de minuni, de martirii, de botezuri s.a.
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Dar minuni, patimi, botezuri gasim, de asemenea, si in ciclurile cristologice. Cum - dupa ce criterii
- pot fi, atunci, grupate scenele cu tematica similara din diverse tipuri de cicluri? Morfologia artei a
elaborat demult aparatul de notiuni nesesar unor astfel de delimitari, respectiv, asocieri a operelor
de arta conform criteriilor tematice. Este vorba de notiunea de gen, aplicatd mai frecvent in teoria
literaturii, dar folosité si in cazul artelor plastice, mai ales la clasificarea operelor din secolele XVII -
XX32 (este vorba de: natura moarta, peisaj, portret, tablou de gens. a.). ‘
Desi termenul gen a apdrut, relativ, tarziu - la mijlocul secolului al XVIl-lea, n estetica clasicismului
francez, — clasificari conform criteriilor de gen sunt cunoscute inca din Antichitate (Poetica lui Aristotel,
Despre tipurile de stil a lui Hermogene s. a.). Literatura bizantina a lasat mostenire literaturii slavone
medievale o serie de genuri, de specii si de forme literare care au avut un impact permanent asupra
intregii sfere a culturii ortodoxe. Este vorba de romanele in prozd, de cronografii, de hagiografii,
de invatdturi, de paterice, de poemele epice si didactice, de epigrame, de poezii imnice, ocazionale,
encomiastice, satirice, de parodii, de povesti si legende, de cdrti populare®, de poezii ,prodromice”
(scrise intr-o limba savantd, cu procedee retorice); iar mai tarziu, dupa 1204, de poeme curtene sau
cavaleresti, de derivatie occidentala. Genul poeziei ritmice bizantine *, nascut in cadrului cultului
si ramas integrat liturghiei, s-a dovedit a fi de o absoluta originalitate artistica in literatura vremii.
Literatura slavona a cunoscut, de asemenea, o varietate impunétoare de genuri si specii literare.
Este de ajuns s& amintim de vietile sfintilor si martirilor, de cuvintele spuse sau scrise pe diferite teme
si la diferte ocazii, de invataturi, de povestiri, de letopisete, de cronografe si de cronici, de mineie, de
paterice, de pilde , de apocrife etc. Despre nu marul imens de forme literare vorbesc elocvent primele
cuvinte din titlul operelor literare sau de cult scrise in limba slavona. Astfel, academicianul Dmitri S.
- Lihaciov a identificat aici peste o sutd de termeni nu toti dintre care sunt traductibiliin limba romana:
, bucoavna «a3bykosHuk», alfabet «andasut», convorbire «Gecenar, existen{d «bbiTme», amintire
«BOCTIOMMHaHUs», capitole «rnasbl», decalog «ABoecsoBne, fapte «neanue», dialog «guanor»,
epistolie «<enuctonusy, hagiografie wxkutne, hagiografie si viatd <xuTue 1 K13HbY, testament «3aBem
| si testamente «3aBeTbi», texte alese «n36patmer, culegere «1360pHMK», Marturisire «MCroBEfaHNEY,
\ marturie «McnoBefby, istorie «<ncToprA», anuar «eToBHUKY, anal «netonucb», letopiset «<netTonucey,
I rugaciune «morneHue», rugaciune si implorare «moneHue u mosb6a», demascare «obnuueHue»,
demascare scrisa «OBnMUMTENbHOE CIMCaHIex, descriere «onucaHmier, raspuns «oTBeT, comemorare
| «namaTb», povestire «noBecTb», spectacol «nozopuwe, demonstrare «rnokasaHue», mesaj
«nocnanve, laudd «noxeana», polemica «npeHue», pilda «iputya, cugetare «pasmbllineHue,
| cuvantari peum, discurs «peub», spusa, cazanie «CkasaHue», cuvant «cnosoy, disputa «cnop», creatie
«TBOpEHuer, talcuire «TonKoBaHwe», apocalipsa «xoxpaeHve», lectura «4reHme» si altele. Dar sunt care
| toate aceste forme verbale — toti acesti termeni — declarati in titluri — genuri literare (in sensul pe care
noi il atribuim astzi notiunii de gen)? Sa existe oare in literatura medievala slavona peste o sutd
| genuri? Evident, ca raspunsul la aceasta intrebare dat de academicianul Dmitri Lihaciov a fost unul
| negativ. In realitate, genuri sunt cu mult mai putine. Varietatea lor aparenta se datoreaza faptului
f 3 ele evolueaza in timp, se transformd, se suprapun, creaza ierarhii de subordonare, genereaza
subgenuri, fuzioneaza, uneori dispar. Ele nu trebuie percepute ca niste categorii statice, imuabile,
= strict inscrise in limite precis conturate. Din aceastd cauza continua sa fie atat de greu a prezenta o
clasificare exhaustiva a genurilor din literatura medievala. La acestea se adauga si faptul ca oamenii
' acelei epoci nici nu constientizau cé textele lor poetice sau cele scrise in proza alcatuiesc grupuri
generice. Foarte interesanta - si, intr-un anumit sens, metodologic similara investigatiilor lui Dmitri
| Lihaciov — este cercetarea claselor si genurilor literaturii franceze din secole XIl - XIV intreprinsa
!‘ de Paul Zumthor in cartea [ncercare de poeticd medievald (Bucuresti, 1983). Tabloul vocabularului de
\

epoci ce desemna formele textelor narative pare a fi mai mult decat cetos:

i ... Daci |3sam de o parte chanson de geste, atestat din plin si poate singura expresie care nu da nicicdata
§ nastere echivocului, se poate distinge un alt grup lexical trimitand la texte narative ce nu erau cantate; insa
distributia diferitor termeni in acest ansamblu pare aproape aleatorie. Semnificatia lor nu poate fi nicicum
i definits: estoire, conte, dit, exemple, fable si diminutivele sale fablel si fabliau; (..) o scurtd perioada in jurul
f anului 1200, estoire sidit, cuvinte noi, s-ar fiopus lui conte si fable din punct de vedere al veracitatii continutului.
Dupa aceasta data, ei se interfereazd si se confunda neincetat. Lai intrd in aceeasi serie, insa el desemneaza
o forma lirica (...) Cat despre roman, in sens propriu, el indica orice compozitie in limba vulgara ce poate fi
’ opusa unui model latin, fie si foarte indepartat. Pe de alta parte, unele ansambluri de texte, avand caractere
§ comune destul de precise, nu comporta o denumire genericé identificabila; de pildd, cele numite uneori gab
| (glumd). Limbile medievale nu au un cuvant pentru a exprima un concept corespunzator teatrului nostru,
Manuscrisele care ne-au transmis diferite drame liturgice le desemneaza uneori prin cuvintele latinesti ordo
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sau fudus. Abia in perioada cand tehnicile scenei au cunoscut cea mai mare dezvoltare, in secolele XIV si XV,
apar termeni ca farce, sottie, moralité, miracle si mistére, pe care cu greu le putem defini si a caror repartitie nu
este catusi de putin sistematica".

Urmand exemplul lui Dmitri Sergheevici Lihaciov, istoricul de artd Gheorghi Karlovici Wagner*
a propus pentru tipurile iconografice ortodoxe o clasificare pe criterii de gen adaptata din punct
de vedere metodologic modelelor deja existente in istoria literaturii slavone si ruse vechi. Aceasta
clasificare nu este nici exhaustiva si nici definitiva, dupa cum mentiona insusi autorul ei. Trasatura
ei distinctiva si, probabil, un important atu in raport cu alte clasificari consta in gruparea tuturor
genurilor si subgenurilor intr-o constructie ierarhica, structurata pe trei niveluri. Toatd multitudinea
de imagini din arta ortodoxa medievala este divizata in patru mari clase de genuri (simbolico-
dogmatice, narative, reprezentative si decorative), care, larandul lor se ramificd in genuri si subgenuri
mai concrete. Din punctul nostru de vedere, cu mici modificari, aceasta clasificare poate fi adaptata
si realitatilor existente in alte tari ale lumii postbizantine, inclusiv celor din tarile romane:

l. Genurile simbolico-dogmatice cuprind:

1. genul simbolic cu urmatoarele subgenuri:

a. simbolico-dogmatic pur (exemplu: ilustrarea Crezului - intr-un tip iconografic rus de secol XVII
— numit si Simbol al credintei; pe teritoriul Roméaniei opere de artd ortodoxa care ar {ine de acest sub-
gen nu au fost descoperite);

b. simbolico-atributiv elementar (exemple: simbolurile evanghelistilor, tronul hetimasiei,
ierarhiile ceresti s. a.);

¢. simbolico-filosofic (exemple: Intelepciunea si-a zidit casd, Intelepciunea lui Solomon);

d. simbolico-liturgic (exemple: Euharistia, Divina liturghie);

2. genul cosmogonic cu variantele cosmogonico-ceremoniald si encomiastico-cosmogonica
(exemple: Hexameronul™, ciclurile Facerii etc.);

3. genul vizionar (care include ilustrarea unei bune parti din viziunile profetice descrise in Biblie,
din viziunile sfintilor si din alte tipuri de viziuni, inclusiv din cele incluse in apocrife); acest gen
cuprinde subgenul:

a. vizionar-escatologic (exemple: Judecata de apoi, Scara virtutilor, Vamile vazduhului, Apocalipsa
Maicii Domnului, Apocalipsa lui loan Teologul);

4, genul alegorico-genealogic (exemple: Genealogia lui Hristos, Arborele lui lesei, Arborele familiei
Nemanja, Arborele Statului Moscovit);

5. genul encomiastic (majoritatea compozitiilor cu caracter laudativ s. a.) care uneori se combina
cu genului imnografic (vezi: infra);

6. genului imnografic (exemple: imnurile mariale, juméatatea a doua a Acatistului Bunei-Vestiri s. a.);

7. genul latreutic-intercesional (exemple: Deisis in diverse variante — Trimorfon, Marea Deisis,
Deisis Angelic, Sofia Intelepciunea Divind —, alte imagini de adorare);

8. genul lirico-simbolic (rar intélnit in pictura medievala din secolul al XVI-lea, dar prezent in
pictura rusa din secolul al XVll-lea).

Il. Genurile narative cuprind:

1. genul epico-fabulos (exemple: imaginile ce ilustreaza legendele hagiografice, minunile facute
de sfinti s. a.);

2. genul istoric (in cadrul caruia intrd sub-genurile istorico-legendar, istoric pur si bataille-ist; tot
aici trebuie incluse si imaginile cu scene din istoria sacra, conciliile ecumenice s. a.);

3. genul ilustrativ-parimiic (care include pildele si proverbele biblice, precum si alte tipuri de
parabole ilustrate);

4, genul eortionimic (in care intrd ilustratiile la: sarbatorile Vechiului si Noului Testament,
Praznicele impdratesti, Sarbdtorile Maicii Domnului, ingerilor, Sfintei Cruci s. a.);

5. genul calendaristico-comemorativ (in care intrd Menoloagele si unele Pomelnice pictate,
ilustratiile la textele din Minei); acest gen cuprinde si subgenul hagiografico-martiriologic (aici intra
cicluri sau scene izolate din viata martirilor, imaginile caznelor si supliciilor sfintilor: decapitare, inec,
ardere pe rug, lovire cu ciocanul, tortura pe gratar, lapidare, sfartecare, rastignire, gheare de fier etc.);

6. genul parenetic-moralizator (invataturi ilustrate; exemple de virtuti majore, demne de urmat)
strans legat de genul epico-didactic;

7. genul conversational (exemplu: dialogul din viziunea Sfantului Petru al Alexandriei);
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8. genul cutumiar cotidian (care include si reprezentarea ceremoniilor sau riturilor din viata de
zi de zi);
9. genul burlesc si de divertisment (princiar sau nobiliar).

I1l. Genurile reprezentative cuprind:

1. genul ctitoricesc-patronal (inclusiv cel votiv);

2. genul reprezentarilor personale (aici intra reprezentarile individuale ale sfintilor, apostolilor,
ierarhilor, personalitatilor istorice s. a. in care sunt evidentiate trasaturile lor caracteristice si care
dispun de un inalt grad de autonomie in cadrul programului iconografic);

(ambele genuri vor evolua la sfarsitul Evului Mediu in directia genului portret).

V. Genurile pur decorative cuprind:

1. genul frizelor decorative (care contin medalioane cu sfinti, succesiuni continui de serafimi,
heruvimi s. a.);

2. genul zoomorf (care include si subgenul teratologic);

3. genul fitomorf (care include si diverse tipuri de ornamentatie floral3, dendromorfa etc.);

4. genul abstract ornamental;

5. genul heraldic;

si alte genuri cu caracter decorativ.

Primele trei clase de genuri determina in cadrul ansamblului arhitectural al edificiului Bisericii
ortodoxe semantica programului iconografic pe cand ultima clasa — care cuprinde genurile pur
decorative - asigurd articularea, puntile de legaturd, cu alte cuvinte sintaxa acestui program.
Gheorghi K. Wagner a mai observat ca genurile narative evolueaza mai mult in planul continutului,
pe cand genurile decorative evolueaza mai mult in planul expresiei. Cat priveste genurile simbolico-
dogmatice si cele reprezentative ele manifesta o evolutie in ambele planuri.

Semantica gestului si,,gramatica” imaginii din pictura medievala romaneasca.

Cercetarea ulterioard a picturii medievale ortodoxe in planul expresiei a relevat existenta unei
,gramatici” destul de stricte in ceea ce priveste semantica gestului. S-a observat ca multitudinea de
atitudini si de actiuni ale personajelor zugravite se reduc - in marea majoritate a cazurilor - la gestul
de binecuvantare, la gestul indicator, la gestul de donator, la pozitia de intercesor sau salicitant, la
pleciciune, la pozitia de adorare (a unei icoane s. a.), la pozitia de ascultare (in sens de manifestare
a atentiei), la pozitia cu bratele incrucisate (in scenele unde este aratata calugarirea, moartea sau
rugaciunea euharistica), la pozitia de ingenunchere sau de prosternare, la pozitia culcata (in special
in cazul reprezentérii decesului sfantului). In ilustrarea scenelor de martiriu, care formeaza partea
majora a menoloagelor pictate romanesti, de asemenea, s-a cristalizat un repertoriu limitat de scene
de cazne sau de executii care cuprind rastigniri, decapitdri, lapidari, sfartecari, spintecari, taieri in
bucati, arderi pe rug, arderi in diverse recipiente de torturd (boi de arama s. a.), bateri cu toiege,
trageri pe roata, fierberi in cazane, sfasieri cu carlige sau de catre animalele de pradd s. a. Din intreaga
naratiune a vietii si martiriului sfantului respectiv este selectat, de obicei, un singur si sugestiv episod
care are menirea de a crea o imagine eliptic3, extrem de lapidara, de sintetica, aproape hieroglifica
si usor de memorat. Luate in totalitatea lor, cele 365 de imagini pictate ale calendarului bisericesc
formeaza un fel de text ideografic in care inscriptiile de deschidere, de mijloc si de incheiere a anului
sunt un fel de semne de punctuatie, culorile si gesturile sunt litere, portretele sau caznele sfintilor
sunt cuvinte, ciclurile lunare sunt frazele, iar Sinaxarul in totalitatea lui este un amplu discurs literar
— echivalentul plastic al volumului impunator de texte din Minei. Rolul cadrelor ce separa scenele
este extrem de important in acest discurs. Acestea, de fapt, articuleaza legile ,sintactice” dupa care
se structureaza mesajele pictate. Si lucrul acesta se referd nu numai la Menoloage, ci si la intregul
program iconografic. Astfel, cercetand pictura murala din Moldova secolului al XVI-lea, Sorin Ullea
a observat c& pana la pictura de la Balinesti, temele iconografice se desfasurau in cadre de sine-
statatoare, situatie modificatd de Gavril leromonahul, autorul frescelor de la Balinesti, pictor care a
introdus in Moldova reprezentarea in friza a ,discursului” iconografic, modalitate compozitionala
intalnita deja in pictura bizantina si sarbeasca din secolul al XIV-lea.*® Sistemul reprezentdrii in friza
a favorizat amplificarea registrelor (indeosebi cel al Patimilor) si a personajelor, fenomen care a luat
amploare proportional cu cresterea in inaltime a bisericilor, ceea ce a conferit monumentalitate
ansamblurilor din prima jumatate a secolului al XVI-lea. Odata cu pictura de la Rasca (1552)%, se
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revine la sistemul compartimentarii scenelor, ceea ce marcheaza un proces ,invers, de diminuare
a registrelor si personajelor, in ciuda dimensiunilor constant mari ale monumentelor arhitecturii’,
considerat de Ullea ,un proces de disociere a picturii de arhitectura, un proces care va duce la
decadenta picturii monumentale moldovenesti .."".

Note:

' Louis Marin, Eféments pour une sémiclogie picturale. In B. Teyssédre si alt, Les Sciences humaines et l'ceuvre
dart. Bruxelles, La Connaissance, 1969; Reeditat in Ftudes sémiologiques, op. cit., pp.17 - 45.

% Scrisa in original in limba slavona bisericeasca.

3 Featerina Cincheza-Buculei, Menologul de la Dobrovdt (1529). In SCIA, Seria AP, T. 39, B, 1992, pp. 7 - 32.

4 Manuscrisuf sfav 543 din Biblioteca Academiei Romane, Bucuresti, provine de la Dobrovit, este datat din
prima jumatate a secolului al XVlI-lea si poate fi considerat ca facand parte din seria Mineelor cu care biserica a
fost inzestratd inaintea pictdrii ei.

*Wilhelm Worringer, Abstractie si intropatie, Bucuresti, Univers, 1970,

& Louis Marin, Op. cit, pp.17 - 45.

7 Alexandra Vranceanu, Modele Literare in Naratiunea Vizuald - Cum citim o poveste in imagini. Vezi: www.
scribd.com/doc/9151283/Alexandra-Vranceanu-Modele-Literare-in-Naratiunea-Vizuala-Cum-Citim-o-Poveste-
in-Imagini- (accesat la 10.04.2013).

8 Pierre Francastel, Realitatea figurativd. Bucuresti, ed. Meridiane, 1972, pp. 172 - 174.

? In pictura bizantina si postbizantina, poartd denumirea de proplasmd tonul intunecat, aplicat uniform
peste preparatia panoului sau a peretului, care slujea ca fond general pentru figuri, vesminte etc, urmand sd i se
alature sau sa i se suprapuna culorile de lumina si accentele de umbri - realizand astfel modeleul. in cazul zonelor
descoperite ale figurilor umane (capete, membre, busturi), proplasma rdmanea de obicei neacoperitd acolo
unde erau plasate umbrele, constituind chiar culoarea umbrelor; tonul ei rece - in general verzui si intunecat - era
uneori incalzit si mai luminat. ("Proplasma lui Panselinos’, dupa Dionisie din Furna, era alcatuita din alb de ceruza,
ocru, verde si putin negru.) In traditia iconografica rusé proplasmeiii corespunde culoarea denumita sankir”. Citat
dupa: www.galeriadearta.com/pictura/proplasma-1554.htm (accesat la 20.05.2014).

' Heinrich Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei. Bucuresti, ed. Meridiane, 1968.

" Claude Bremond, Logica povestirii. Bucuresti, Editura Univers, 1981.

2 Intre banda desenat3 si ciclul hagiografic existd multiple afinitatil,

13 Razvan Theodorescu, Text si imagine in vechea civilizatie a roménilor. Tn ,Text si discurs religios’, nr. 3/2011,
p. 21-37.

™ Adica nu prezinta puncte privilegiate = toate punctele din spatiu se bucura de aceleasi proprietati, fara
deosebire.

> Toate directiile din spatiu au aceleasi proprietati, fara deosebire.

'¢ Pavel Florenski, lconostasul. Bucuresti, ed. Anastasia, 2009, p. 96.

'” Asemenea perspectivei aeriene din arta Extremului Orient.

® Scrierea speculard (engl.: mirror writing; fr.: écriture spéculaire; sinonim: scriere ,in oglindd”; termenul specular
vine de la lat. speculum = oglindd) nu a constituit pana in prezent obiectul de studiu al istoricilor de arta romani.
Cunoscuta in viata cotidiana datoritd inscriptiilor ,inversate” de pe capotele ambulantelor (pentru a fi citite cu
mai multa usurinta in oglinzile retrovizoare ale participantilor la trafic) iar in mass-media - gratie manuscriselor
lui Leonardo da Vinci (si a pretului exorbitant de 30,8 milioane de dolari platit de cdtre intemeietorul Microsoft-
ului Bill Gates pentru achizitia celebrului Codex Leicester!), aceasta scriere continud sa rdmana in apanajul unor
discipline istorice auxiliare de tipul paleografiei, epigrafiei (inclusiv istoriei comparate a scrisului) si sfragisticii, a
psihologiei infantile sau a unor stiinte medicale de tipul neurofiziologiei si pediatriei.

Acum 10 ani la Universitatea de Stat,Mihail V. Lomonosov” din or. Moscova a fost sustinuta o teza de doctorat
n care au fost cercetate circa 300 de exemple de scrieri speculare din textele medievale slavone ortografiate cu
grafie chirilica si— Intr-c masurd cu mult mai mica - cu grafie glagolitica. Evident ca in marea majoritate a acestor
exemple era vorba de grafeme 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, matrite si alte tipuri de sabloane nu pot fi considerate drept
inscriptii specufare intrucat finalitatea lor consta in obtinerea unui text imprimat cu caractere obisnuite si cu
directia de lecturd neinversats;

raportata procentual la numarul de exemple atestate, cantitatea de caractere oglindite este cu mult mai
mare in corespondenta privatd medievald, precum si in mostrele executate de catre copii si adolescenti (care
erau initiati in arta scrisului chirilic) decat in documentatia administrativa, in cartile bisericesti, in operele literare
originale slavone, in traducerile ad-fitteram sau in adaptarile libere din alte limbi;

in grafia chirilicd medievala cele mai frecvente exemple de oglindire la nivel de grafem separat ni-l ofera
literele «<Nas » (N) si « Esti » (e), ortografiate, respectiv, in forma simetrica de W si 3;

un rol important in aparitia inscriptiilor speculare il joaca asa-numitele texte magice sau ermetice;

nu este exclusa dorinta carturarilor medievali de a apropia pe cat posibil aspectul grafic al unor inscriptii
aparent sau aproximativ simetrice de asa-numitele ambigrame (texte absolut simetrice, in care directia lecturii
nu mai are nicio importanta), extrem de apreciate in Evul Mediu si in Epoca Renasterii;
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aparitia caracterelor oglindite si a inscriptiilor speculare poate fi catalogatd dupa anumite principii:
principiul comaditatii caligrafierii, principiul diferentierii, principiul analogiei, principiul economisirii spatiului de
inscriptionare, principiul marcarii limitelor spatiului ocupat de text, principiul estetic bazat pe idealul de simetrie,
principiul camuflarii mesajului, principiul autentificarii textului s. a.

1%Vezi: The Restoration of the Probota Monastery, editie UNESCO, 2001, p. 121 5ifig. 211 de la p. 123; traducerea
romaneasca la p. 373.

2Vezi:Corina Popa, loanalancovescu, Vlad Bedros, Elisabeta Negrau, Repertoriul picturilor murale brancovenesti,
I. Judetul Vélcea, Vol. 1, Text, Bucuresti, 2008, p p. 145 - 147; lista temelor iconografice la pp. 151 - 153.

2 [bidem, p. 152.

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

 Traducerea romaneascé a inscriptiei este urmatoarea: "Aceastd icoand a fdcut-o Toader ... si sofia sa Sofronie
laanul 7141; Antonie zug(rav)".

2 Astfel, zugravii din Moldova secolului al XVI-leaaureusit sa articuleze plastic i s& dezvolte la scard monumentald
o ampld compozitie liturgicd pe toate cele trei abside — esticd, nordica si sudica - ale ctitoriilor cu fatade pictate.
Aceast3 compozitie este cunoscuta sub mai multe denumiri, dintre care noi am dat prioritate denumirii slavone de
Cin (cuvant cu un spectru semantic destul de vast legat de notiunile de Ordine si de lerarhie s. a.).

2 Ernst Cassirer. Filosofia formelor simbolice. Vol. |, Limbajul, Bucuresti, ed. Paralela 45, 2008.

2 Ernst H. Gombrich. Artd si iluzie. Bucuresti, ed. Meridiane, 1973.

7 Hubert Damisch. Lorigine de la perspective. Paris, ed. Flammarion, 1993

8 Jean-Claude Schmitt. Imaginile. in Dictionarul tematic al Evului Mediu Occidental. |asi, ed. Polirom, 2002.

2 tbidem. )

% 1n cartea Pictura murald din Bucovina (Lvov, 1912). Vezi traducerea roméneasca in: Wladyslaw Podlacha,
Grigore Nandris. Pictura murald din Bucovina. In Umanismul picturii murale postbizantine, V. I. Bucuresti, ed.
Meridiane, 1985.

31 Vezi: Dionisie din Furna. Carte de pictura. Bucuresti, ed. Meridiane, 1979, p. 209.

32 1n traditia franceza s-a incetatenit intelegerea genului in calitate de peinture par theme.

33 Albinusa sau Floarea darurilor, Razboiul Troadei, Isopia, Fiziologul, Sindipa filosoful, Varlaam si loasaf - tradus
romaneste de boierul erudit Udriste Nasturel, — sau romanul de dragoste Erotocritul.

3¢ Al carui cel mai important exponent a fost Roman Melodul

35 Paul Zumthor. Incercare de poetica medievald. Bucuresti, ed. Univers, 1983, pp. 209 - 210.

% \ezi: I. K. Baruep. Mpo6ema xaHpoe 8 OpeeHepycckom uckyccmae. Mocksa, “Uckyccteo’, 1974,

7 In slavona, Sestodnev.

% Sorin Ullea. Gavril leromonahul, autorul frescelor de la Bdlinesti. Introducere la studiul picturii moldovenesti
din epoca lui Stefan cel Mare. Tn: Cultura moldoveneasca in timpul lui Stefan cel Mare. Bucuresti: Editura Academiei
RPR. 1964, p. 433.

* [bidem, p. 429.

2 Sorin Ullea. Un peintre grec en Moldavie au XVie siécle: Stamatélos Kotronas. In: RRHA, série Beaux-Arts, VII,
1970, p. 24.

" Sorin Ullea.Gavril leromonahul..., p. 429.
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