UNIVERSUL FAMILIEI TN PICTURA ROMANEASCA
Cornel CRACIUN
L’Universe delafamille dansla peintureroumaine

Le premiere point d'intérét interprétatif est signifie par les préliminaire de I’ organisation du couple. Le motif
édenique, qui trouve sa consolidation dans la Genese, offre un admirable début pour notre recherche. La formation de
la famille et la reconnaissence officielle de celle-ci devient valable par mariage. L’ affermisment du couple se réalise
par la naissance des descendants, |e baptéme des ceux-ci et |le configuration binnaire correspondantes: mere — enfant et
rarement pére-enfant.

De suite sont surprenent les moments de la vie familialle partagées selon |’ ambiance de cohabitation: rurale et
urbaine. Trés intéressantes sont les liaisions de famille qui s'ont éé né et qui se développent parmi les membres du
cela. En ce cas nous parlons d' une conglomérat familial qui englobe du moinstrois générations. les grands-parents, les
parents et les enfants, respectif toute la parenté de la ligne collatérale.

Familia reprezinta forma istorica de comunitate umana intre membrii careia exista relatii
Tntemeiate pe consanguitate si inrudire. Ca nucleu social elementar, intemeiat prin casitorie, familia
uneste pe soti (parinti) si pe descendentii acestora (copiii necasatoriti) prin raporturi stranse de ordin
biologic, economic si spiritual.*

Pornind de la aceasta definitie, ne propunem si analizam modul Tn care a fost configurat
universul familiei in pictura romaneasca. Structura existentiala umana, surprinsa in datele ei
esentiale de citre artistul amator Vasile lonici?, prevede derularea unor segmente organizatorice cu
relevanta temporala. Primul punct de interes interpretativ este semnificat prin preliminarea
constituirii cuplului. Motivul edenic, ce-si gaseste fundamentarea in geneza biblica, ofera un
excelent start pentru investigatia de fata. Constituirea cuplului si recunoasterea oficiala a existentei
acestuia are loc prin casatorie. Consolidarea cuplului se realizeaza prin nasterea urmasilor, botezul
acestorasi configurarile binare corespondente: mama-copil, respectiv, foarte rar, tata-copil.

Tn continuarea analizei vor fi surprinse momente de viata familiala separate pe medii de
convietuire: rurala si urbana. Nu mai putin interesante sunt legaturile de familie ce se nasc si
evolueazi intre membrii acesteia. Tn acest caz vorbim despre un conglomerat familial ce cuprinde
cel putin trei generatii: bunici, parinti si copii, respectiv celelalte rude colaterale aferente.

Investigatia noastra urmareste si propuna un subiect incitant, pe care sa-l rezolve de o
maniera selectiv orizontala si nicidecum exhaustiva. Tocmai de aceea exemplele vor fi relativ
abundente, dar nu vom insista analitic prea in extenso. Dorim si oferim o panorama a posibilelor
dimensiuni ale unel cercetari de durata, nicidecum o finalizare superficiala, grevata de ambitii
desarte si fara cuvenita acoperire stiintifica.

*

Problema originii fiintei umane a fost interpretata, de catre plasticieni, in termenii biblici si nu
n cel ai evolutionismului. Trebuie s vedem in acesta atitudine o continuitate a demersului artistic
ce se revendica din modelul ortodoxiei bizantine. “* Domnul Dumnezeu a facut pe om din tarana
pamintului, i-a suflat Tn nari suflare de viazd, si omul s-a facut astfel un suflet viu” 3, se spune in
capitolul privitor la Facerea omului. Odata realizat spatiul edenic, s-a pus n discutie
imposibilitatea traiului solitar: “ Domnul Dumnezeu a zis. Nu este bine ca omul si fie sSingur; am si-
i fac un ajutor potrivit pentru el”* .

Geneza tovarasului feminin este una exemplara pentru trainicia ce urmeaza sa consolideze
cuplul omenesc: “ Din coasta pe care o luase din om, Domnul Dumnezeu a facut o femeie si a adus-

! Mic dicsionar enciclopedic, ed. |1, Bucuresti, 1978, p. 368.

2 Ciclul delucrari intitulat Nasterea, Casitoria, M oartea, carei-au adus premiul | la expozitia republicani din 1971,
cf. Vasile Savones, Arta naiva in Rominia, Bucuresti, 1980, p. 91.

% Genesa, 1.7.

* Ibidem, 2.18.
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o laom. Si omul azs: lata in sfarsit aceea care este os din oasele mele si carne din carnea mea!
Ea se va numi femeie, pentru ca a fost luata din om... De aceea, va lasa omul pe tatal sau si pe
mama sa, si seva lipi de nevasta sa, si se vor face un singur trup” > .

Pacatul lui Adam si a Evel, ispititi de sarpele siret, constituie primul subiect autentic abordat
de pictorii romani. Pierderea inocentei si a gratieli divine se soldeaza cu expulzarea din Paradis.
Luénd cunostinta de fragilitatea existentei lor si fiind obligati sa se intretina singuri, membrii
cuplului arhetipal pornesc sa cunoasca si si populeze Pamantul. Acesta este momentul generic
retinut in lucrarile lor de citre losif KEBER, Romeo STORCK si Dem DEMETRESCU®, cu
referinta explicita lainceputurile metaforice ale ideii de cuplu.

Oficializarea congtituirii familie prin casatorie este precedata de succesiunea momentelor
cunoasterii, prieteniei si logodnel tinerilor. Clipele de munca Tmpreuna dictate de derularea
anotimpurilor, cu aplicatie predilecta la agricultura, precum si secventele de relaxare, concretizate
in plimbari, reuniuni de grup (sezatori, petreceri cu sau fara dansuri, obiceiuri de sarbatori),
alcatuiesc tot atétea prilejuri propice pentru selectarea membrilor viitoarelor cupluri.

Casatoria reprezinta uniunea legala, liber consimtita, intre un barbat si o femeie pentru
Tntemeierea unei familii. Ea se concretizeaza in ceremonialul si petrecerea de nunta. Fiind una
dintre verigile componente ale apropierii fiintei umane de divinitate, taina nuntii se consuma intr-o
armonie sfielnica intre cei doi miri’.

Atét n varianta creatorilor profesionisti, cat si in aceea a amatorilor, predilecta ramane
configurarea alaiului de nunta din mediul rural®. Faptul semnalat se datoreaza persistentei unei
traditii etnografice cu profunde radacini istorice.

Daca ar fi sa segmentam momentele importante ale derularii ceremonialului, vom gasi mereu
n primplan persoana miresei. Astfel, Rodica MANIU se refera la mediul urban de provenienta
sociali in lucrarea “Tanira in rochie de mireasi”®. Tn replicd, pictorii naivi se refera direct la
mediul rural: lon NITA NICODIN la “Gitirea miresei” (1972), iar Alexandru CHERECHES la
“Primirea miresa” (1976), ultimul artist citat fiind profund atasat arsenalului stilistic propriu
iconarilor de laNicula (jud.Cluyj).

Casnicia sau traiul in comun al sotilor se consuma la modul pozitiv doar prin nasterea de
urmasi. Referintele biblice sunt inevitabile si Tn acest caz, ele concretizandu-se in taina botezului.
Din aceasta perspectiva, o lucrare emblematica este cea prezentata de catre Arthur VERONA la
editia din anul 1929 a Salonului Oficial de pictura si sculptura. Intitulata “Botez in Bucovina”™®,
compozitia este focalizata asupra tinerei mame ce-si alinta ocrotitor odorul. Plasate sub lumina
puternica a soarelui amiezii, persongjele din primul plan se organizeaza simetric de-o parte si de alta
a intrandului usii: doi barbati si 0 tanara mama cu pruncul in stanga, alti doi barbati si o fata,
Tntoarsa cu spatele spre spectator, la dreapta. Atitudinea dominanta este aceea de pioasa reculegere
ce premerge intrarii Tn biserica pentru participarea, ca un grup solidar, la slujirea sfintei taine a
botezului.

Motivul maternitatii, care semnifica cu certitudine consolidarea cuplului si sporirea rodnica a
nucleului familial, este des intalnit in pictura romaneasci. Fie in varianta laica'!, fie in cea de

° |bidem, 2. 22-24.

® losif KEBER, Adam si Eva, pozitia nr. 131, p. 11, la Salonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti, 1926;
Romeo STORCK, Primii oameni, ibidem, pozitia nr.248, p.16; Dem DEMETRESCU, Adam si Eva, pozitianr. 58, p.
10, la Salonul Cficial de pictura si sculptura, Bucuresti, 1927.

" Horatiu DIMITRIU, Taina nuntii, pozitianr. 53, p. 7, la Salonul Oficial de picturd si sculpturd, Bucuresti, 1925.

8 Nicolae BRANA, Nunti in sat, pozitia nr. 31, p. 13, la Salonul Oficial de picturd si sculpturd, Bucuresti, 1943:
Arthur VERONA, Nunti in Moldova; Anuta TITE, Joc la nunti (1978); lon Stan PATRAS, Nunti din Sipinta
(1973); Ghita MITRACHITA, Nunti olteneasci (1969); lon NITA NICODIN, Nunti la camin (1967); Cleopatra
PROTOPOPESCU, Nunta in Oas (1974); RidicaMANIU, Nunta tairaneasca.

° Dobrogea si arta plasticd, Tulcea, 1993, il. 86, pozitia 353.

19 pozitianr. 216, p. 21, reprodusi in catal ogul manifestarii anuale nationale din 1929.

1 Gheorghe SIRBU, Tanira mama, pozitianr. 159, p. 17, la Salonul Oficial de picturd si sculpturd, Bucuresti, 1927;
Otto BRIESE, Copil cu mama, pozitianr. 27, p. 9, idem, 1928; Stefan DIMITRESCU, Mama si copiii, pozitia nr.62,
p.10, idem, 1929; Olga GRECEANU, M ater nitate, pozitianr. 84, p. 12, ibidem; Mina BY CK-WEPPER, M ater nitate,
pozitia nr. 33, p. 9, idem, 1932; lon TIMAR, Mama cu copilul, pozitia nr. 234, p. 22, ibidem; Serban ZAINEA,
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sorginte religioasa?, compozitia surprinde legatura osmotica dintre personaje, cu accent pe nevoia
de protectia, de continuitate neintrerupta a ciclului existential uman. Exemplare sunt lucrarile
dedicate de pictorul Stefan DIMITRESCU amintitului motiv interpretativ. “M aternitate” (1930) se
afla Tn colectiile Muzeului de Arta din Cluj-Napoca si grupeaza trei personaje; mama ce-si tine
copilul adormit Tn poala, respectiv o fetita asezata in imediata el vecinatate. Personajele enumerate
sunt surprinse intr-o tipica atitudine de asteptare. Formele sunt precis conturate si se profileaza pe
zidul unei case. Coloritul este predominant cald, cu usoare valoratii ale brunului in carnatia
corpurilor. Tntreaga configurare a feminitatii protectoare marturiseste o intensi stare de lasitudine,
de imensi oboseala cvasi-metafizica™.

O dta “Maternitate’, expusi la Salonul Oficial de pictura si sculptura din 1933, reprezinta
“céantecul de lebada” al artistului mentionat. Lucrarea semnifica un emotionant monument Tnchinat
dragostei materne, iubirii de oameni in general. Perfect echilibrata, constructia poseda o structura
formala piramidala, marcata puternic de axele orizontale ale leaganului in care doarme pruncul.
Deasupra acestuia se halta ocrotitoare statura mamei plasmuita din brunuri ale caror intensitati
coboara pana la cele mai joase acorduri cromatice. Scena se proiecteaza pe fundalul unor dealuri
dobrogene, aride si stancoase, printre care se insinueaza cateva casute ale caror acoperisuri
caramizii invioreaza universul coloristic diversificandu-1, efecte stimulate si de petele verzi ale celor
trei arbori iesiti din asprimea acestui sol™.

Extrem de rar este reprezentata pictural legatura dintre tata si copil. Trebuie sa intuim aici 0
constanta biologica a proliferarii cuplului, conform careia parintii indeplinesc roluri bine precizate:
mama — atasata de caminul pe care-l patroneaza si de urmagii carorale da nastere; tatal — asigurand
supravietuirea si, eventual, prosperitatea familiel sale. Singurele exemple ale acestui mod de
paginare interpretativa poseda certe conotatii religioase: Lazir ZIN, “La lisus’*, respectiv Claudia
MILLIAN, “Tatal si Fiul”®.

*

Investigarea momentelor de viata derulate Tn mediul rural, ce fac directa referire la familie,
poate fi perfect urmarita inca de la debutul modernizarii picturii nationale. Clipele de munca sunt
deja prefigurate in creatia lui Theodor AMAN, chiar daca artistul citat insista doar asupra
preparativelor legate de plecarea lacamp’.

Nicolae GRIGORESCU a “comentat” travaliul desfasurat in lumea satului din perspectiva
deplasirii carelor trase de boi'®. Personajele umane sunt destul de sumar conturate, sensul
compozutional fiind transferat asupra efortului depus de animale pentru asigurarea subzistentei
stapanilor acestora.

Legat de miscarea socialista si reusind sa impuna tematica de relevanta sociala, Octav
BANCILA redlizeaza o impresionanta galerie de personaje aflate in plin efort: “Cosasul”,
“Semanitorul”, “Tarani cu roaba’, “Fati torcand”, “Dimineata la sapi” si “Intoarcerea de la
camp”. Tn toate cazurile mentionate, referinta la familie este mai mult decét evidents.

M ater nitate, pozitia nr. 266, p.24, ibidem; Stefan DIMITRESCU, M ater nitate, pozitianr. 63, p. 10, idem, 1933; Max
GAMBURD, M ater nitate, pozitianr. 84, p.17, idem, 1939; Corneliu BABA, Mater nitate, pozitianr. 19, p. 12, idem,
1941; Lucretia MIHAIL-SILION, Maternitate, pozitia nr. 148, p. 20, idem, 1942; Vasile POPESCU, Mater nitate,
pozitianr. 199, p. 24, ibidem; Sirarpy TOROSIAN, M ater nitate, pozitianr. 276, p. 34, idem, 1945.

Lor li se pot alatura compozitiile semnate de: Stefan LUCHIAN — Lautul; Camil RESSU — Taranca cu copil
(1910); Maternitate (1913-1915); Taranci cu copil (1920-1921); Rudolf SCHWEITZER-CUMPANA, M ater nitate;
lon Stan PATRAS, Dragul mamii, Dumitras (1970); Mircea CORPODEAN, Mami cu copil (1978).

12 Olga GRECEANU, Madona cu copilul, pozitianr. 102, p. 17, la Salonul Oficial de picturd si sculpturd, Bucuresti,
1934; lonel IOANID, Maica Domnului, pozitia nr. 101, p. 18, idem, 1941; Arthur VERONA, Fiul Fecioarei, pozitia
nr. 288, p. 35, idem, 1945; respectiv M aica Domnului (1927).

'3 Cornel CRACIUN, Structuri aleimaginii in pictura romaneasca interbelicd, Cluj-Napoca, 1998, p. 138.

4 Claudiu PARADAIS, Stefan Dimitrescu, Bucuresti, 1978, p.20. Vezi si Corne CRACIUN, op.cit., p. 139.

> salonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti, 1930, pozitianr. 239, p. 22, analiza lucririi Tn Corné CRACIUN,
op.cit., p. 60.

P Salonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti, 1932, pozitianr. 148, p. 16, reprodusa in catal og.

7 Compozitiile Plecare la camp si Curtela tar i.

'8 CompozitiileTn amurg. Care cu boi, Car cu boi si Car cu boi peinserat.
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Sejururile repetate in satul Vlaici (jud.Olt), pe proprietatea cronicarului si colectionarului de
arta Alexandru Bogdan-Pitesti, Ti permit lui Camil RESSU sa realizeze o veritabila “radiografie” a
spatiului rural romanesc. Departe de a idealiza modul de viata al taranilor, asa cum preconizau
adeptii semanatorismului si “epigonii” grigorescieni, Camil RESSU ofera o imagine realista a
satului autohton la Thceputul secolului XX. El propune noi simboluri figurative culturale ce sunt
fundamentate prin publicarea articolului-program intitulat “ Despre arta si artisti”. Lucrarile
“Semanatorii”’(1909) si “La arat”(1910) redimensioneaza relatia fiintei umane cu mediul
Tnconjurator pe care trebuie si-l1 domine trudnic pentru a obtine “péinea cea de toate zilele”.
“Taranci torcand”(1911), “La dezghiocatul porumbului”(1915) si “La stransul recoltei” (1921)
surprind o alta dimensiune, ma putin dramatica - dar la fel de atasanta, din continuitatea
existentiala campestra.

Stefan DIMITRESCU si Dimitrie GHIATA sunt la fel de interesati si releve potentele
universal umane ale mediului rural, pe care-l interpreteaza din perspective si cu mijloace de
expresie particulare. Tn primul caz mentionat, se detaseaza linia de evolutie portretistica ce se
Situeaza la nivelul lui Camil RESSU, al carui exercitiu 1l completeaza intr-un mod fericit. Din
perspectiva efortului lucrativ, surprins in plind desfasurare, se cuvine evidentiatd 0 compozitie
excelenta a lui Stefan DIMITRESCU — “Taranci tesand la razboi”. Accentul cade aici pe
reprezentarea nuantata a gesturilor, atitudinii si miscarii celor doua personaje in detrimentul
caracterizarii psihologice ce domina — per ansamblu — creatia pictorului moldovean.

Dimitrie GHIATA rimane maestrul incontestabil al “targurilor”*® ce intermediaza schimbul
de produse si informatii in mediul rural. Persongjele compozitiilor sale — cu deosebire cele feminine
— demonstreaza o insistenta plina de vitalitate in atingerea scopurilor pecuniare pe care si le-au
propus. Taranii olteni au un aer de “familie” ce rezulta din transmiterea peste generatii a
“negustoriei”, pentru care strabat chiar distante mari cu produsele muncii lor agricole.

Un subiect aparte il int&lnim in opera lui STOICA D.: anume cel legat de cultura vitei de vie.
Pentru prima oara in pictura romaneasca au fost executate tablouri inspirate din munca
viticultorilor: sapatul, legatul, stropitul, culesul viei, storsul strugurilor si pregatirea pivnitelor.
Tratate mai liber, intr-o factura mai larga, aceste lucrari ce au ca persong principal “familia’
taraneasci se impun atentiei prin pitoresc, atmosfera si redarea culorii locale®

Tn spatiul picturii naive autohtone putem aminti rezultatele obtinute de artistii tarani din
Brusturi, comuna Halmagiu (jud. Arad), anume: lon NITA NICODIN — “Sadirea pomilor”(1971)
si Petru MIHUT — “Pregatirea magiunului” (1975).

Clipele de relaxare sunt menite sa contrapuncteze activitatea depusa la camp sau sa consume
capitalul de timp liber existent in viata familiel rurale. Multe lucrari sunt intitulate “Odihna la
camp”, “Repaus’ ori “Préanz’ tocmai pentru a sugera tranzitia dintre “reprizele” de lucru
desfasurate de membrii unei comunitati familiale.

Un bun punct de plecare in enuntarea datelor esentiale ale amintitului motiv 1l poate
reprezenta compozitia Theodor AMAN intitulata “Popas la munca campului”. O interpretare
singulara, ca relevanta interpretativa, distingem si in creatia lui Stefan LUCHIAN. Ea se
concretizeaza prin figurarea unui taran ce pranzeste — vezi tabloul “La namiezi”. De asemenea,
Stefan POPESCU se dovedeste sensibil in privinta tematicii rurale ce trimite la motivul repausului
Tn cdmp prin lucrarea “Odihna pe camp”.

Artistul ce ilustreaza cel mai bine ideea de refacere a fortelor dupa consumarea unui efort
sustinut a fost Camil RESSU. Opera sa este punctata de mai multe reveniri asupra motivului
enuntat®*, dar productia emblematici Tn acest sens s-a numit “Odihna cosasilor” (1925). Personajele

19 Mentionam urmatoarele titluri semnificative din creatiasa: Targ, La marginedetarg, Latérg, Tarani latérgul
dela Petrosani, Térguiala, Olteanca la piata, Taranci la piata (Hurezu), Vanzaitoare de fructe, Targ la Polovragi
si Lapiata.

% Cf. Paul REZEANU, Stoica D., Bucuresti, 1990, p. 25, ilustrata prin compozitia Femei la legatul viei, reproducerea
nr. 46.

2 Vezi tablourile intitulate: Pranzul pe cAmp(1915); Tarani la pranz(1926-1927); Odihna pe camp(1927-1928);
Famile de tarani(1943-1944).

328



sunt reprezentate de aceiasi muncitori ai gliel, de aceiasi clacasi, cu fetele arse de soare si supte de
neodihna, cu trasiturile colturoase, cu ingandurare si tristete in priviri. Ei sunt surpringi aici pe
camp, la amiaza, odihnindu-se dupa munca desfasurata sub soarele arzator, fiind in asteptarea
pranzului?®.

Majoritatea compozitiilor grigoresciene, populate de care trase de boi, par si semnifice
Tntoarcerea acasa de la munca campului sau de la targ. Mai pot fi atasate acestui motiv al revenirii
spre propriul camin si numeroasele turme de animale pazite de copiii familiilor de tarani. Un astfel
de exemplu 7l reprezinta lucrarea “Intoarcerea de la pasune’®, in care trei personaje — o fati ce
toarce, un baiat si o fetita ce povestesc — pasesc alituri de mica turma de mioare. Intreaga actiune se
petrece intr-un peisaj mirific, scaldat de un soare extrem de generos.

Puternic influentat de evenimentele anului 1907, pictorul Stefan LUCHIAN aunge sa
intuiasca si sa configureze artistic dimensiunea sociala a mediului autohton. Imaginile databile in
perioada rascoalelor taranesti sunt extrem de dureroase, ele impunand atentiei chipurile unor
oameni nebagati pana atunci in seama, siraci si necunoscuti. Din aceasta perspectiva, cu puternice
motivatii umanitare, trebuie inteleasi si lucrarea “Dupa munci, spre casi”?*. Pe ulita unui targ se
deplaseaza doua personaje Tmbracate in straie taranesti, probabil un cuplu, ce sunt incovoiate sub
greutatea poverilor purtate in spate. O atitudine resemnata, usor melancolica, rezuma o viata de
privatiuni si de suferinte mereu inabusite.

Pictura lui Octav BANCILA este cea a unui artist care sare etape, fiind interesat doar de
obtinerea efectului favorabil. Receptarea unui atare mesaj devine anevoioasa pentru cel mai multi
dintre spectatorii sai. Situat pe pozitia observatorului, artistul reda un univers ce nu depaseste
granita purel vizualitati, in care evenimentele sunt resimtite prin ricoseu si nu prin participarea
directa. Asumandu-si statutul de pictor realist, el incearca un fel de transpunere a realitatii
imediate®. Acest fapt este evident si in cadrul compozitiei denumite “Intoarcerea de la camp”.
Privite din lateral stanga, cele trei persongje din tablou Thainteaza domol, fiind perfect profilate pe
fundalul unui cer imens. Una dintre cele doua femei poarta o grebla pe umarul drept, in timp ce a
doilea persongj feminin alinta la piept un prunc adormit. La cétiva pasi in urma lor vine un baietel
ce poarta si el o grebla pe umarul drept, nefiresc de mare pentru puterile lui, respectiv o traista de
merinde petrecuta peste umarul stang si 0 cana mare de apa, purtata cu grija cuvenita, in mana
stanga.

“Intoarcerea de la targ”#de Francisc SIRATO reprezinti o posibila replica evolutiva la
compozitia “Intalnirea’®’. Acesta este sensul analizei efectuate de Mihai Ispir in monografia
dedicata artistului: “Ceea ce este, Tn “Intalnirea”, expansiune cosmics, efuziune a “sentimentului”,
redevine stabil, cumpdnit, temeinic agezat in cea de a doua mare sintezi...”Intoarcerea de la
targ’, datand din 1926. Figurile nu mai sunt proiectate aici intr-un ritm universal, reconstituind un
gest oarecum declarativ, ci solid ancorate la suprafaya solului, desi destainuie, inca mai intens
poate, aceeasi viziune antropocentrica...Daca “Intoarcerea de la targ” mai pastreazi un reziduu
“teoretic’, acesta se defineste in confruntarea dintre subiectul literar si subiectul pictural. Primul
implica deplasarea. Cel de-al doilea, celebrand, in fapt, atitudinea “pasiva”, monumentalitatea,
nemi;caregé le converteste Tn demersul ceremonial al celor doua taranci, primind contrapunctul
luminii...” =",

Momentul cinei vine ca 0 concluzie aintregii activitati zilnice, atunci cand intreaga familie se
aduna n jurul mesel pentru a celebra trecerea spre repausul reconfortant al somnului. Exemplele pe

22 Theodor ENESCU, C.Ressu, Bucuresti, 1984, p. 78.

% Grigorescu, Bucuresti, 1978, argument introductiv, cronologie, antologie de texte si de reproduceri datorate Iui
George Sorin MOVILEANU, il. 109.

24 1oan ALEXANDRU, Luchian, Bucuresti, 1978, il. 22; Vaentin CIUCA, Luchian, Bucuresti, 1984, il. 15.

% Ruxandra DREPTU, Bancild, Bucuresti, 1987, p. 32, il. 39.

% galonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti, 1926, pozitia nr. 264, p. 17. Lucrarea este reprodusi sub forma
unui studiu in Mihai ISPIR, Sirato, Meridiane, Bucuresti, 1979, il. 14.

" Salonul Oficial de picturd i sculpturd, Bucuresti, 1924, pozitianr.158, p.13.

% Mihai ISPIR, op.cit., pp. 32-33.
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care le vom comenta provin din opera lui Octav BANCILA, respectiv din cea a lui Stefan
DIMITRESCU.

“Cina”®, in interpretarea lui Octav BANCILA, este axati pe figurarea unui cuplu de batrani.
Asezati pe o lavita, de o parte si de alta a mesel joase, barbatul si femeia mananca in tacere,
iluminati de flacarile ce vin din vatra caminului. Desculti si truditi, el se servesc pe rand dintr-o
strachina si rup din péinea asezata alaturi de aceasta. Elementul anecdotic 1l reprezinta pisica din
planul inferior care-i priveste cu rabdare, asteptandu-si portia el de mancare.

Stefan DIMITRESCU obtine o perspectiva apropiata cadrajului cinematografic intr-o
prezentare usor plonjanti. Lucrarea, expusi la Salonul Oficial din anul 1924*°, cuprinde un numar
de patru personaje grupate in jurul unei mese modeste: tatal, mama, fiicasi fiul mezin. Gesturile cu
care parintii desfasoara ritualul servirii cinei sunt extrem de lente. Ele traduc de minune starea de
oboseala acumulata n zile si zile de truda pe camp si Tn gospodarie, regasindu-se in resemnarea
capetelor plecate spre rugaciunea premergatoare mesei propriu-zise.

Compozitia “Interior tirinesc”®! contine doar elementele de recuzita ale derulirii cinei
taranesti: masuta cu trel picioare, vasele si vesela, lavita si scaunele, scoarta de pe perete, traista cu
inflorituri alese si tolba, cuptorul din fundal cu galeata de langa acesta, sticla de pe prichiciul
cuptorului. Ea s-ar fi putut numi, foarte bine, si “Inainte de cini”, anuntdnd — prin inventarul
enumerat — prezente umana ce populeaza interiorul locuintei din lucrarea deja analizata.

Tnainte de a considera incheiat segmentul interpretativ dedicat servirii mesei in mediul rural,
trebuie sa mentionam doua exemple semnificative ce provin din plastica creatorilor amatori
autohtoni. Doljanul Ghita MITRACHITA ne propune o tentativa ideologizanta de figurare picturala
in lucrarea intitulata “Tarani la masa in trecut si azi”(1968). Revendicandu-se din traditia
zugravilor populari, autorul isi segmenteaza spatiul compozitional printr-o linie puternica de contur
ce delimiteaza doua registre: cel din dreapta semnifica trecutul, in vreme ce in stanga avem de-a
face cu prezentul democratiei socialiste. Masa taranilor, asternuta in gradina din fata casei, grupeaza
n jurul el doi barbati si o femeie cu un copil in brate, un caine si 0 pisicai ghemuita pe gardul
pridvorului. Tn replici, cuplul “taranilor” din anii socialismului se desfata la 0 masa abundents, ce
se inspira copios din modelul referential urban. Hainele sotilor, sticla de sifon ce troneaza pe masa,
televizorul si tablourile de pe pereti marturisesc adoptarea unor modele straine mentalitatii rurale,
dar perfect asimilate discursului politic ideologizat ce preconiza apropierea satului de oras. Ce a
rezultat din acest metisaj poate fi urmarit, de data aceasta nu intr-o cheie parodica — asa cum a
procedat pictorul naiv, in evolutia mediului rural autohton la debutul mileniului trei...

Pictura taranului-miner Petru MIHUT, cel mai interesant urmas al lui lon NITA-NICODIN,
Se concentreaza asupra intamplarilor cotidiene sau a celor cu valoare de eveniment sarbatoresc din
lumea satului. Din astfel de motive de inspiratie, el extrage pilde pe care le fabuleaza cu télc, asa
cum procedeaza si in compozitia “Rai si iad”(1976). La o prima impresie putem fi indusi in eroare
de titulatura tabloului, caci acesta surprinde o realitate extrem de comuna pentru derularea existentel
umane. Astfel, “armonia unel familii numeroase, petrecand in ograda din fara casei, este alaturata
unel colibe saracacioase, in care doi batrani isi sting batranerile insingurari, lipsisi de galagia
luminoasa a nepoyilor din jur. Bineingeles ca intre cele doua parti, cu morala diferita ale tabloului,
curge un parau involburat peste care o punte ingusta nu reuseste s¢ uneasca nimic din ceea ce €
desparte atat de trangant” >

Momentele de asteptare si reculegere pioasi alterneaza, in lumea satului, cu cele ale veseliel
sirbatoresti. Tn prima ipostaza avem de-a face cu grupuri de tirani concepute in pozitionari statice
ce prelimineaza situatii existentiale laice ori religioase, iar cea de a doua surprinde derularea
petrecerilor cu sau fara dansuri populare.

% Ruxandra DREPTU, op.cit., il. 44.

Salonul Oficial de pictura si sculpturéa, Bucuresti, 1924, pozitianr. 56, p. 8, reprodusa in catal og.
3 Claudiu PARADAIS. op.cit., il. 73.

% Cf.Victor Ernest MASEK, Arta naivd, Bucuresti, 1989, p. 175.
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“O adunare de tirani”*, tabloul lui Octav BANCILA, surprinde clipele de relaxare ale unui

grup de barbati stransi in jurul unei mese intinse in livada unei gospodarii rurale.

Compozitia lui Rudolf SCHWEITZER-CUMPANA, intitulatd “Truditi”(1928)*, este axati
pe reprezentarea fizionomica si comportamentala a trei personaje asezate. Incadrata de doi tarani
batrani, o femeie cu broboada alba isi sprijina, protectoare, cosul incarcat cu legume si fructe pe
care le-a adus pentru a le vinde la piata. Taranul din dreapta el are capul acoperit de o palarie,
tindndu-si ochii Tnchisi si mainile sprijinite pe genunchi. Celalalt taran, cu capul aplecat in piept,
framanta cevaintre degetele palmelor adunate inainte.

Lucrarea “Langi gara”®, expusi si incununata de un premiu la Salonul Oficial a anului
1930, marcheaza debutul public a lui Alexandru CIUCURENCU in lumea buna a picturii
romanesti. Ea beneficiaza de o analiza competenta din partea unuia dintre monografii artistului,
motiv pentru care reproducem textul respectiv in cele ce urmeaza:”...centrul si colqul din dreapta
jos sunt ocupate de un faran si de o faranca asezagi 1anga un copac. Tn sténga, Tn picioare, o altd
pereche, iar In planul mai Indepdrtat o farancd, o fetizd si un grup profilat pe un vagon de tren. Tn
realitate, tabloul este un pretext pentru a prezenta cateva grupuri in atitudini diverse, accentul fiind
pus pe volume, pe constructia solida a lor, pe ritmul compoz¢ional ce creste din primul plan pentru
a se pierde undeva, in departare. Factura aspra a picturii, petele de un alb intens al camasilor,
ariditatea ciutatd a copacilor si chiar tipologia personajelor ne duc cu gandul la Ressu” .

O transpunere complexa a reprezentantilor lumii rurale, transplantati in mediul unui mic térg
maramuresean, ne ofera pictorul Traian BILTIU-DANCUS. Cele doua lucriri ale sale dedicate
acestui subiect, diferite prin titulatura si prin numarul de personaje®’, surprind o tipologie umana
bine precizata: cei doi taietori de lemne, taranul cu sapa ce doarme rezemat de trunchiul copacului
plasat central, cele doua taranci cu velinte, fata cu cosul de fructe dus pe umar. Tntreaga compozitie
— Tn ambele cazuri mentionate - evolueaza in jurul copacului contorsionat, ce creste viguros din
solul bolovanos al ulitei de targ precum o axis mundi sui-generis. Piesa pandant, cu referinta
explicita la mediul muncitoresc citadin, 0 vom 1intalni in creatia interbelica a pictorului Max
Herman MAXY %,

Pe o pozitie intermediara, Tntre asteptare si declansarea petrecerii exuberante, se situeaza
scenele de gen ce au ca fundal cérciuma. Compozitia lui Lascar VOREL, denumita “La carciuma”,
poate fi asimilata ciclului peisgjelor bistritene din Moldova. Fara sa insiste asupra fizionomiilor,
VOREL construieste ansamblul peisagistic n care prezenta umana este atent continuta®.

Stefan DIMITRESCU nu ne propune nici un tablou dominat de stari euforice, ci reconstituie
universul rural din perspectiva respectarii proverbialei buneicuvinte a taranului roman. Un exemplu
extrem de convingator il constituie compozitia “La un pahar de vin”, o admirabila scena de
interior magistral echilibrata, reprezentand patru tarani si 0 taranca asezati in jurul unei mese pe
care se afla o garafa cu vin rosu. Brunurile si ocrurile calde ale podelei si ale usii din stanga,
continuate cu cele de pe sumanele taranilor — culori frecvent si intens cultivate de pictor — creeaza o
atmosfera intima, in care personajele se simt foarte bine, minunandu-se si amuzandu-se de cele ce
spun ele nsele. Motivele populare, discret sugerate de pe bundita unuia dintre tarani si de pe ia
tarancii, confera autenticitate scenei, luminand-o si inveselind-o cuviincios™.

Dupa 1930, lumea satului debordeazi in creatia lui Dimitrie GHIATA. Taranul nu este vazut
Tnsd Tn indeletnicirile sale imediat productive — considera una dintre exegetele operei sale. El nu

Muzeul de arta Cluj-Napoca, Catalog patrimonial, 1977, pozitianr. 13, p. 14.

Salonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti, 1928, pozitianr. 176, p. 19, reprodusa in catal og.

Idem, 1930, pozitianr. 37, p. 9, reprodusa in catal og.

% Radu IONESCU, Ciucurencu, Bucuresti, 1987, p. 12.

Lucrarea Someri pe ulitele Sighetului(1939), in Muzeul de arta Cluj-Napoca, Catalog patrimonial, 1977, pozitianr.
14, p. 14; respectiv compozitia Pe strazile Sighetului prezentata la Salonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti,
1940, pozitianr. 36, p. 14, reprodusi in catal og.

% Lucrarea seintituleaza Someri pe banca in Cismigiu(1936), in Muzeul de arta Cluj-Napoca, Catalog patrimonial,
1977, pozitianr. 133, p. 53.

% valentin CIUCA, Lascar Vorel, Bucuresti, 1982, p. 25.

0 Claudiu PARADAIS, op.cit., p. 15, il. 24.
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mani carul cu boi, nu seamina si nici nu ara pamantul, nu strange recolta. Taranii lui GHIATA
asteapta latarg sa-si vanda marfa, stau de vorba, se tocmesc, petrec in carciumi, joaca la hora, merg
citre biserici si se strang in jurul ei sau pranzesc la marginea campului®’,

O compozitie precum “Intalnire’*, contine toate atributele ce i-au particularizat opera
artistului in spatiul autohton de referinta. Doua taranci, figurate cu spatele la public, stau asezate la
0 masi pe care troneaza o garafa cu vin. Ele par a sarbatorii momentul revederii cu ocazia unui térg
de tara. Costumatia diferita tinde sa semnifice o stare sociala si existentiala divergenta a celor doua
femei. Atitudinea lor calma, de usoara resemnare din pricina vicisitudinilor traiului aspru pe care-|
suporta, vine sa confirme trainicia sentimentelor ce le reunesc la un “pahar de vorba”. Avem de-a
face cu o aplicatie atasanta a atitudinii de fireasca implicare afectiva a creatorului intr-un mediu ce-i
este atét de cunoscut: cel al satului romanesc.

Munca colectiva benevola pe care o efectueaza taranii, unii in folosul altora, este de obicel
nsotita de o mica petrecere cu povestiri, glume'si jocuri®®. Acesta este sensul explicit al compozitiei
prezentate de Remus TROTEANU la editia din anul 1927 a Salonului Oficial de pictura si
sculpturd®. Populata de trei tinere personaje feminine surprinse n atitudini diferite, lucrarea se
revendica din decorativismul propriu interpretarilor cu tenta monumentala elaborat de pictorul lon
THEODORESCU-SION®,

Acelasi aer sarbatoresc se degagja si din lectura tabloului pictoritei Rezeda MOGA-
DUMITRESCU, cea a fost prezentat la editia din anul 1942 a Salonului Oficial de pictura si
sculptura. Intitulat “Munci pentru cei plecati”“, tabloul face aluzie directi la derularea celui de-al
doilea razboi mondial. Compozitia surprinde un interior de locuinta taraneasca in care se desfasoara
o sezitoare’ |a care iau parte doar tinere fete. Gruparea atent elaborata a personajelor marturiseste
seriozitatea plina de altruism a unui exercitiu lucrativ desfasurat in folosul tinerilor aflati pe front,
acolo unde isi pun n pericol viata iubitii sau poate viitorii soti ai tinerelor din imagine.

Sarbatorile rurale Tn aer liber sunt, in mod evident, mai numeroase si mai importante pentru
derularea ritmului existential. Fie ca sunt legate de ciclul muncilor agrare, de respectarea zilei
repausului duminical sau de evenimente familiale, secventele sarbatoresti surprind ceva inefabil din
structura mental-volitiva a mediului uman mentionat.

lon VLASIU imagineaza desfasurarea, in doi timpi succesivi, a unei zile de sarbatoare la tara.
Lucrarea “Duminica in sat”*® reprezinta un grup compact de tinere fete, imbricate in costume
populare de parada — unele cu palarii de paie pe cap, ainiate pe fundalul unei case. Ele urmeaza sa
plece de aici fie la slujba liturgica din biserica satului, fie la hora din piata centrala. Al doilea
moment, unul extrem de dinamic prin dezvoltarea coregrafica a corporalitatii umane, se consuma in
pagéanitatea ancestrala, ce permite protagonistilor si-si exteriorizeze energiile biologice acumulate
pe durata zilelor de munca ale saptamanii.

Traian BILTIU-DANCUS a fost un interpret inegalabil al mediului rural maramuresan, pe
care |-a cunoscut din propria-i experienta. Creatia sa ofera 0 vasta panorama a spatiului taranesc
vazut Tn elementele evolutive esentiale. Tn legdturd cu momentul sirbatoresc pe care-l analizam
acum, ne-au retinut atentia doua compozitii expuse la editii succesive ale Salonului Oficial de
pictura si sculptura. Prima dintre ele, intitulata “Pastorald maramuresani”>°, surprinde momentul

*! loana VLASIU, Ghiayd, Bucuresti, 1985, p. 25.

2 lbidem, il. 43.

3 Cf. Mic dicionar enciclopedic, ed.!l, Bucuresti, 1978, p. 200.

Claca, pozitianr.182, p.19, reprodusi Tn catal og.

Vezi tablourile: Strajerii, la Salonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti, 1925, pozitianr. 238, p. 14, reprodusa
n catalog, si Compozitie murala. Sipot, idem, 1927, pozitianr. 175, p.19, reprodusa Tn catal og.

“® Pozitianr. 161, p. 21, lucrare reprodusi in catal og.

47« Adunare restransi, la sate, mai desin serile deiarna, la care participantii lucreaza pentru gazda sau pentru ei nsisi
si totodata petrec cantand, spunand povesti, snoave si ghicitori”, cf. Mic dicfionar enciclopedic, p. 944.

8 Salonul Oficial de picturd si sculpturd, Bucuresti, 1942, pozitianr.267, p. 29, reprodusi in catal og.

" |bidem, pozitianr.268, p. 29.

% |bidem, pozitianr.31, p. 12, reprodusi in catal og.
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de intélnire a unor grupuri de tarani aflati pe podul de barne ce traverseaza paraul satului. Lucrarea
amintita este extrem de interesanta din trei perspective complementare: ca “studiu de caz”
etnografic; ca rezolvare compozitionala ce include copiii, cuplurile de adulti si grupul de trei
persongje din extrema stanga a imaginii; respectiv ca onestitate a cercetarii fizionomice tipologice
pentru spatiul rural maramuresean.

A doua lucrare semnata de Traian BILTIU-DANCUS, denumita “Sarbatorirea primei
brazde’®, ofera o ampla panorama asupra satului maramuresean aflat la debutul primaverii.
Compozitia se desfasoara pe trei planuri, care cresc progresiv spre fundalul dominat de turla
ascutita a bisericii de lemn. Tn registrul inferior, aproape de ramatabloului, sunt figurate personajele
ce asista la deplasarea lenta a cortegiului comemorativ. Planul a doilea, ce descrie o diagonala
puternica, este deschis de grupul barbatilor ce avanseaza cantand, cu bratele nlantuite ca pentru un
dans alegoric. Urmeaza rapsozii populari si carul triumfal, tras de doi gospodari ce se substituie
juncanilor, pe care troneaza cel ce a deschis semanatul acelui an. Al trellea plan este alcatuit din
taranii ce urmeaza carul pe ulita principala a satului. Céteva femei stau adunate langa gardul unei
gospodarii prospere, daca avem in vedere masiva poarta populara maramuresana ce-i domina
intrarea. Dincolo de aspectul strict etnografic, pictorul reuseste si redea intreaga dinamica
semnificanta a sarbatorii ce marcheaza Tnstapanirea primaverii in satul roméanesc.

Maestrul incontestabil al reprezentirii imaginative sarbatoresti a fost Theodor AMAN.
Superficialitatea viziunii, dominate de un sentimentalism presemanatorist, 1l individualizeaza in
comparatie cu contemporanii sii Nicolae GRIGORESCU si lon ANDREESCU. Remarcile
monografice ale lui Vasile Florea sunt semnificative in acest sens. “Facandu-se interpretul
momentelor de voiogie si entuziasm din viara faranului, ocolind aspectele grave si triste ale muncii
si traiului sau greu, Aman |-a redat destul de unilateral. Tablourile lui sunt populate cu oameni pe
deplin fericisi, traind intr-un fel de Arcadie bucolicg; jucand (Hora la Aninoasa, Hora de peste
Olt, Brauletul), petrecand si glumind (Glume de peste Olt), bucurandu-se de rodul pamantului
(Dupéa culesul viei)...in hore intdlnim manifestari colective de vitalitate, stari de plenitudine
sufleteasca, de integrare Tn naturd” 2.

Corespondentul interpretativ in spatiul reculegerii pioase, concepute ca moment esentialmente
ritualic, apare in creatia cu tematica rurala a lui Camil RESSU. Compozitiile sale: “Liniste pioasa”
(1910), “Tn reculegere’ (1910), “Tn rugiciune’ (1911) si “Batran tiran cu fiica lui n biserica”
(1947), puncteaza traiectul dialogului ancestral dintre fiinta umana si divinitate. Toate operele
inspirate de comunitatea sateasca din Vlaici (jud. Olt), in anii premergatori primului razboi mondial,
se detageaza prin profunzimea observatiei de natura psihologica si etnografica.

Compozitia lucrarii “Liniste pioasa” se axeaza pe relevarea universului umanului. Nu exista
aici exprimata atractia pentru frumusetea fizica a figurilor. Avem de-a face cu doua taranci tinere,
ce au fetele arse de soare, cu mainile si picioarele innegrite dupa truda campului. Persongjele stau
asezate langa o troita, ca semn sigur al unei pasivitati asumate in chele ritualic-existentiala. Ochii
lor au privirea scrutitoare, inteligenta, venind parci din adancurile unei rase vechi®. “in
reculegere” este un tablou n care figureaza un grup de cinci sateni, legati atitudinal intre el prin
sobrietatea pozitionarii, ce asculta slujba In fata bisericii. “Tn rugiciune’ reprezinta o scena de
interior Tn care primeaza capacitatea portretistica a pictorului, apta sa realizeze o evidenta
diferentiere psihologic-fizionomici intr-o compozitie de grup. Tn fine, “Bitran taran cu fiica lui in
biserica” surprinde profunzimea relatiei consangvine pe fundalul smereniei conferite scenei de
patrunderea Tn licasul de cult. Tnconjurdndu-i protector umerii, tatal si conduce fiica, aflati la
varsta primelor optiuni fundamentale, spre spatiul sacrosant Tn care rugaciunile sunt ascultate si dau
rod bogat de intelepciune. Luménarea tinuta de fata ih mana stanga are evidente conotatii simbolice:
ea decupeaza trasaturile fizionomice si indica o posibila cale de acces spre Tmplinirea existentei
umane.

*

°L Salonul Oficial de pictura si sculpturd, Bucuresti, 1943, pozitianr.25, p. 12, reprodusi in catal og.
%2 Vasile FLOREA, Th.Aman, Bucuresti, 1072, p. 36-37 si urm.
*% Theodor ENESCU, op.cit., p. 40 si urm.
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Mediul urban de referinta sociala ncepe sa fie investigat de catre pictorii roméani abia la
debutul secolului XX. Studiile de specialitate urmate in marile centre culturale europene de lafinele
secolului XIX, simpatiile nutrite fata de ideile socialismului vehiculate de o elita intelectuala
ancorata Tn realitatile vremii, propria sensibilitate creatoare, toate aceste argumente pot explica— in
mare parte — existenta acestei stari de fapt cu aplicare tematica urbana.

Octav BANCILA ofera un exemplu des vehiculat in literatura de specialitate cu referinta
directa la subiectul enuntat. Artistul traieste momentul afirmarii proletariatului autohton, cel din
preajma anului 1900, odata cu aparitia propriului organism politic: PSDMR (1893). Tn aceasti
conjunctura, pictorul mentionat se solidarizeaza cu muncitorul, manifestandu-si deschis
aprehensiunea simpatetica prin redarea diferitelor aspecte ale muncii acestuia Th compozitii sau
printr-un numar considerabil de portrete. Scenele de lucru sunt redate cu o evidenta economie de
date. Spatiul este restrans la imediata apropiere a celui care-si desfasoara activitatea, focalizand n
centrul tabloului fiinta umana care domina energetic zona de interes. Octav BANCILA nu se
lanseaza in compozitii de mare amploare, nu patrunde in fabrici cu aglomerari de persongje, ci in
mici ateliere mestesugaresti, reprezentand omul ca individualitate si nu colectivitatea careia Ti
apartine®. Tndeletnicirile oamenilor simpli, aflati la periferia societatii, vor fi redate cu maximum de
exactitate tipologica, precum in lucrarile: “Croitorul”, “Camatarul”, “Atelier de cismarie’,
“Lemnarul”, “Peticarul” si “Femeie calcand rufelein curte”.

Moda pitorestilor tiganci fusese declansata de Nicolae GRIGORESCU, indeosebi prin tabloul
“Tiganca de la Ghergani”. Stefan LUCHIAN ofera o remarcabila replica prin compozitia “ Safta
florareasa” (1895), productie ce impune ideea portretului interior®. Pentru subiectul nostru este
relevanta insi o alta compozitie, mult mai atasata tematicii lucrative in mediul urban, ce face
trimiteri indirecte la functionarea universului familiei pe coordonatele marginalitatii sociale.
Lucrarea intitulata “Florireasi”*° reprezinta o femeie inconjurata de fragilele ei produse si asezata
langa zidul unei case care se profileaza in plina lumina de zi. Figura, acoperita in mare parte de
broboada intens colorata, transmite o stare de concentrare resemnata ce pare ca si-a pus amprenta
asupra unei existente patronate — inevitabil — de fluctuatiile pietei. Productia de fata se situeaza la
antipodul prezentarii spectaculare din “Safta floriareasa’, atét la nivel biologic, ca si la cel
expresiv si existential.

Lucrarea “Spalatoreasa” ofera, dincolo de indiscutabilele valente artistice, un model
interpretativ cu referinta directa la mediul familial urban periferic. Stefan LUCHIAN va fi urmat de
o pleiada de artisti romani pe durata primei jumatati a secolului XX, fie in varianta de exterior (cum
este si cazul tabloului citat), fie in cea de interior™’. Aplecata asupra albiei in care sipuneste intens
rufele murdare, gospodina isi indeplineste — cu consecventa - rolul de protectoare a caminului
familial. Transferul mental si situational existent Th compozitia “Lautul” asigura posibilitatea
completarii benefice a relatiei existente in cadrul cuplului mama-copil pe coordonatele
intimismului.

In cazul lui Alexandru CIUCURENCU, figurarea celor doua atitudini lucrative

complementare — “ Spilitoreasi” si “Cilcitoreasi”* — are evidente fundamente filiale™.

> Ruxandra DREPTU, op.cit., p. 26-27.

% Valentin CIUCA, Luchian, Bucuresti, 1984, p. 27.

% 1pidem, il. 14.

" Aurel CIUPE, Spilitoreasa, Salonul Oficial de picturd si sculpturd, Bucuresti,, 1925, pozitia nr. 51, p. 7; Pan
IOANID, Spalatoreasa, ibidem, pozitianr. 93, p. 9; Liviu TECLU, Spalator easa, ibidem, pozitianr. 253, p. 15; Elena
DIMITRIU-ZAPAN, Spilatoreasa, idem, 1945, pozitianr. 116, p. 23; Elisa REPETEANU, Spalator easa, idem, 1947,
pozitianr. 163, p. 29; Alexandru CIUCURENCU, Spalator easa, in Radu IONESCU, op.cit., il. 18, 19 si 34.

% Subiectul este mai putin abordat, dar ofera aceleasi date pozitive privind fixarea situatiei femeii in ansamblul
universului framilial. Ca exemple putem cita urmatoarele lucrari semnate de Octav BANCILA, “Femeie cilcand rufe
in curte’ (1915), in Ruxandra DREPTU, op.cit., il. 32; Laura COCEA-CORNESCU, “Femeia la calcat”, Salonul
Oficial de pictura si sculptura, Bucuresti, 1925, pozitia nr. 32, p. 6; lon OLTEANU, “Calcatoreasa’, idem, 1942,
pozitianr. 180, p. 22, reprodusa in catalogul expozitiei.

%9 Cf. Radu IONESCU, op.cit., p. 30-31, vezi “Calcatoreasa” (1945), il. 20.
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Un alt punct de reper in plastica romaneasca, ce are referinta la motivul avut in vedere, 1l
regasim parcurgand opera timpurie a lui Jean Al. STERIADI. “Chivutele in Piata Mare” (1904),
“Briscari in Piata Mare” (1905), “Véanzatoare de dantela” (1907) si “Hamali in port” (1908)
constituie contributiile sale majore la scena de gen cu substrat social. Membrii ai unei comunitati
marginale, personajele mentionate mai sus ascund intimitati familiale ale caror dimensiuni
existentiale sunt schitate sumar. Lucrarile amintite au fost receptate in moduri diferite de catre
critica artistica din epoca®, respectiv de istoriografia ulterioara. Oricum, Jean Al. STERIADI nu a
insistat pe aceasta linie evolutiva, care nu se acomoda temperamentului si calitatilor plastice
formulate pe durata anilor interbelici.

“Fata lucrand filet” (1929)%" are calitatea unui veritabil unicat in complexul operei lui
Francisc SIRATO, ea anuntand suita de variatiuni pe temele “travestiului”, siestei si meditatiel, de o
maniera complementara celei profesate cu obstinenta de catre Theodor PALLADY . Motivul abordat
— fata asezata la masa si concentrata asupra muncii sale - devine un simplu pretext pentru derularea
unui Tntreg arsenal de mijloace definitorii ale structurii plastice. Privita din profil stanga, tanara pare
total absorbita de actiunea careiai s-a dedicat. Elementele de recuzita: scaunele, masa, corpul sobei
din extremitatea dreapta, sunt dispuse de 0 asa maniera — similar unei naturi statice — pentru a atrage
atentia asupra personajului central. Lumina care se cerne in straturi subtiri, aproape egale in
proiectia perspectivista a fundalului, Ti scalda chipul bine delimitat de casca parului bogat.
Virtuozitateatehnicii picturale se releva in dispunerea tuselor transparente, inaugurand o modalitate
expresiva ce se va finaliza, in timp, prin pulverizarea conturului formal. Atmosfera de intimitate
este potentata de amplele volute circulare ale mesel, ale bratului stang indoit din cot si ale umarului
cu prelungirea capului. Linia sinuoasa a corpului asezat si aplecat Tnainte sporeste senzatia de
comprimare temporala. Privind aceasta compozitie suntem absorbiti Tntr-un spatiu privilegiat al
amintirii, al cautarii de sine®.

Tratarea motivului urban de relevanta familiala, explicit sau subtil sugerata, cuprinde capitolul
vast al momentelor de relaxare. Din perspectiva metodologica ce ne conduce investigatia, putem
distinge doua modalitati compozitionale predilecte: cea care evidentiaza intimitatea interiorului
populat de un unic persongj si cea care propune formule de socializare — concretizate in plimbari,
reuniuni mondene si serate. Abordarea noastra va urma acelasi traseu cronologic, punctand in text
cu exemple valorice semnificative.

Figurarea solitara se poate revendica din productia de gen a lui Theodor AMAN. Tntr-o prima
postura reprezentationala pot fi Tncadrate pozitionarile portretistice feminine: “Femeie in rochie
neagra”(1856), “Odalisca cu mandolind”, “Dupa baie’, “O femeie privind un tablou pe
sevalet” si “Femeiein interior”®. Distingem aici clar formulata incercarea unui artist autentic de a
concilia, la modul favorabil, datele personale ale mestesugului sau creator cu “moda’ produselor
comandate de clientela burgheza a epocii. A doua modalitate componistica are evidente tangente cu
scenografia teatrala: redarea spatiului privat a atelierului pictorului , locuit sau chiar in lipsa
personajului uman, posedi remarcabile calititi rememorative®. Pe aceastd lungime de unda va
evolua Theodor PALLADY, cu rezultate net superioare, in cea ma fasta perioada de creatie
(incluzénd aici interioarele si naturile moarte).

Octav BANCILA pare si prefere pozitionarea personajului feminin in mediul natural®, de o
maniera ce depaseste cu mult lectia secessionismului german, nsusita pe durata studiilor de
perfectionare, fiind conexa lectiei impresioniste.

% pe o pozitie de minimalizare a calititilor artistului s-au situat C.l. Prodan, N. Petrascu si Al.Tzigara-Samurcas; pe
unade partizanat artistic s-au plasat Mihai Dragomirescu, N.D.Cocea si losif Iser.

¢! Salonul Oficial de picturd si sculpturd, Bucuresti, 1929, pozitianr. 198, p. 19, reprodusi in catal og.

62 Corndl CRACIUN, op.cit., p. 96-97.

% Vasile FLOREA, Th.Aman, Bucuresti, 1972, il. 18, 36, 50, 52 si 64.

% Compozitiile “Primul atelier al artistului in anii de studii” (1852), “Al doilea atelier al artistului in anii de
studii” (1856); “Interior”, “Atelierul mare al artistului” (probabil din 1884), “Fratii Aman” (probabil din 1885) si
“Autoportret”, in op.cit., il. 8,9, 17, 19, 22si 24.

% Ruxandra DREPTU, op.cit., lucririle “Femeie cu umbrela’ (1915), il. 58, respectiv “Femeie cu palirie’ (in
grading, 1914), il. 62.
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Date aproape similare putem distinge in creatia timpurie a lui Gheorghe PETRASCU. Plasate
Tn peisgj, persongjele sale apar ca niste statui inerte, realizate parca din acelasi material din care e
alcatuit mediul ambiant. Ele sunt totdeauna femei si, de regula, Tsi fac aparitia la malul marii®, in
costume de baie, n halate sau n toaeta de promenada cu umbrele sau palarii cu boruri mari.
Capodopera genului este reprezentata de tabloul “Femei la mare”, infatisand doua femei elegant
imbracate pozandu-i pictorului direct pe plaja, pe fundalul unui tirm stancos’”.

Mult mai des decéat Tn peisgje apar configurate persongele feminine in “interioarele” lui
Gheorghe PETRASCU. Este vorba despre sotia artistului, de fiica lui la diferite vérste, incepand din
copilarie, de unele rubedenii. Caracterizarea psihologica este sumara si mai totdeauna in defavoarea
celei care pozeaza. Acelasi lucru este valabil si n cazul nudurilor opulente pentru care i-a pozat
sotia®. Reprezentarea subiectelor enuntate constituie, cel mai adesea, doar un pretext pentru
desfasurarile sale cromatice bogate ce i-au adus celebritatea si |-au individualizat Tn peisajul plastic
autohton.

Pe durata anilor interbelici, Theodor PALLADY abordeaza consecvent motivul interiorului
populat de persongjul feminin ce evolueaza in ambele variante de prezentatie: costumata si nuda.
Seriile interpretative ce iau nastere in acest fel demonstreaza o puternica predominanta a
intelectului, traductibila in accentuarea elementului plastic si n apelurile — repetate — la valentele
simbolice ale recuzitei. Cu foarte putine exceptii, personagjul figurat este relationat unor grupage de
natura statica destinate sa-i potenteze expresivitatea, transforméandu-le in puncte de rapel vizual.
Indiferent de locul pe care.l ocupa in economia scenei, elementul de recuzita — fie el reprezentat
prin piese de mobilier, vase, tablouri, fructe sau flori — capata un rol similar ca importanta cu cel al
fiintel umane. Din perspectiva limbajului trupului, gestica adoptata de personajele feminine traduce
inaccesibilitatea acestora, distantarea lor ca efect a claustrarii. Desi le putem admira, ele raman
captive in “cusca’ imaginii faurite de artistul demiurg, precum niste holograme ale memoriel
afective ale acestuia. De aici rezulta si obiectivitatea asumata de pictor pe durata intregii sale creatii
cu referinta directa la acest subiect de analiza plastica®.

Modulate in acelasi spirit cu inmanuncherea de obiecte ce creeaza 0 ambianta idealizata,
nudurile realizate de Theodor PALLADY par afi intr-o continua osmoza cu atmosfera interioarelor.
Pozitionarea corpului feminin urmeaza aici trel trasee de insertie spatiala: in picioare, asezat (in
fotoliu sau Tn sezlong) si intins pe pat. Elementele de decor — in multe cazuri reprezentand veritabile
naturi statice — ocupa o importanta ideatica similara celei a fiintel umane. Artistul spiritualizeaza
sentimentul erotic pe care-l degaja trupurile expuse, ce se afla sub zodia unui evident spleen
existential. De aceea nu intereseaza figurarea chipurilor, iar corporalitatea este domolita printr-o
liniaritate cu sonoritati simboliste’. Femeile pe care le reprezinta pictorul nu s-au bucurat vreodata
de bucuria maternitatii. Corpurile lor perfect arcuite, reflex al unui prototip fizic intruchipat de
modelul favorit Tn anii interbelici (Yvonne Cousin), au ceva din sonoritatea delicata a bibelourilor
de inalta clasa. Ele se aseamana cumva cu sSituatia privilegiata a starurilor de cinema ori a
fotomodelelor de azi: sunt admirate, dorite, dar raman inaccesibile pentru majoritatea publicului
masculin.

% Compozitiile: “Femeie la malul marii” (tus, nedatati), “Femei la mare’ (tus si pastel, nedatata), “L a malul marii”
(aquaforte, 1931), “Seara la mare” (ule, 1913), “Femeie la mare” (ulei, 1915), “Dimineata pe plaja” (ulei, 1927),
“Femeie la malul marii” (ulei, 1930), “Femei la malul marii” (ulel, nedatatd), “Femeia cu umbrela” (ulei, 1934).
Vezi Vasle FLOREA, Gheorghe Petrascu, Bucuresti, 1989, ilustratiile din text nr. 5, 6 si 13, respectiv ilustratiile din
afaratextului nr. 16, 31, 52, 73, 92 si 97.

®7 Vasile FLOREA, op.cit., p. 60.

% |bidem, p. 61. De exemplu: “Tn atelier” (1912), il 21; “Modelul” (1912), il.27; “Doui surori” (1914), il.39; “Nud
ininterior” (1927),il. 59; “Portretul Marianei” (1924), il. 61; “Interior” il. 62; “Pe ganduri” (1926), il. 63; “Femeie
in galben” (1927), il. 69; “Interior cu femeie in alb” (1931), il. 75; “Interior cu femeie cosand” (1923), il. 88;
“Interior cu femeiein roz’ (1927), il. 90; “Femeie in halat albastru pe sofa” (1935), il. 91, “Femeie in interior”
i.121; “Tn convalescenta” (1939), il. 129; “Tn atelier” (1932), il. 131; “L’lllustration de No&l” (1933), il. 135.

% Cornd CRACIUN, op.cit., p. 206.

| bidem, pp. 223-224.
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