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Despre pdrintele Pavel Florenski

Zilele acestea am primit confirmarea stirii mortii marelui teolog si gandi-
ror rus, parintele Pavel Florenski. El a incetat din viatd in insula Solovki, dupa
zece ani de surghiun in indepdrtatele tinuturi ale Siberiei Orientale, care se
intind pand la Marea Alba.

Dintre toti cei care mi-au fost contemporani si pe care mi-a fost hirizit
sa-1 Intdlnesc in decursul indelungatei mele vieti, el este cel mai mare; si nu
poate fi crimd mai oribild decit a celor ce au ridicat mana asupra lui, osdndin-
du-l la ceva mai rau decat orice torturd: un exil lung si chinuitor $i 0 moarte
lentd. A plecat dintre cei vii, luminat de o aureold care il aseaza deasupra
muceniciei, ca marrurisitor al numelui lui Hristos, in timpul prigoanei anti-
hristilor. De accea moartea aceasta imi umple sufletul nu numai de o cutre-
muratoare durere, ca pentru unul dintre cele mai intunecate evenimerte ale
tragediei rusesti, ci si de bucuria unei biruinte duhovnicesti. Una dintre acelea
despre care vorbeste Vizatorul de Taine: ,Fericiti cel morti, cel ce de acum
mor intru Domnul! Da, griieste Domnul, odihneascd-se de ostenelele lor,
cdci faptele vin dupi ei (Apoc. 14, 13).

Imi este sortit aici, pe pimant striin, si depun’ mdrturie in fata celor ce
nu-l cunosc despre maretia si frumusetea chipului siu duhovnicesc. Dar
niciodatd nu m-am simtit atdt de neputincios in fata cuvintelor asa cum md
simt acum, asumandu-mi aceasta obligatie. Parintele Pavel a fost pentru mine
nu numai o manifestare a genialitdtii, dar si o operd de artd, atdt de minunat
si de armonios 11 era chipul. Ar fi nevoie de cuvantul, de penelul sau de dalta
unui mare artist, pentru ca lumea si-l1 poatd cunoaste. Spunind aceasta ma
gandesc cd el nu s-a multumit doar cu darurile cu care venea de la naturd, ci
s-a modelat ¢l insust ca operd de artd spirituald, fiind inzestrat pentru asa ceva
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cu o desavarsitd subtilitate a gustului artistic si spiritual. Trasarurile sale exte-
rioare sunt intipdrite in cunoscurul tablou al lui Nesterov2. O liniste binecu-
vantatd si o lumind, un chip ca de fiingd cereascd, dar care rdmane, in acelasi
timp, un fiu al pimantului, a cirui fortd de gravitatie a cunoscut-o si a depa-
sit-0. Nu era in el nimic idilic, naiv, primitiv; se putea spune si despre el ci:
_:,Nu destepta furtunile adormite sub care freamdta haosul“3. Dar el iubea si
pimantul in care se ndscuse, ca pe 0 maicd a tuturor camenilor, Demetra ant-
cilor, iubindu-l si cantindu-l si ca pamant al lui Dumnezeu, preacurat si prea-
binecuvéntat, fati de care nutrea o addncd vencratie. (A se vedea dedicatia pe
Stilpul g Temelin Adevdarulm: ,Atotinmiresmatului si Prea Curatufui Nume al
Fecioarei si Maicii“)4.

Dupa infitisarca exterioara, avea mai degrabd o fire delicatd i fragild, desi
era inzestrat cu mare rezistentd g1 putere de muncad dobdndite, in parte, si
printr-un imens antrenament ascetic. Am fost martorul acestei autodiscipline
ascetice ca si al izbdnzii in munca stiingficd; petrecea noptt intregi lucrand,
ducindu-se sd se culce abia pe la 3-4 dupa nuezul noptii st, cu toate acestea,
is1 pistri prospetimea mintii; lucruri asemanatroare se pot spune si despre
regimul ui alimentar. Toate acestea nu erau doar glasul stihiet sale spirituale,
ci rezultatul unei vointe de fier si al stapanirii de sine. Slab de la naturid, in
anii cind l-am cunoscut (de la despdrtirea noastrd s-au scurs — vai! — 25 de
ani) nu se imbolnavise niciodatd, din cite imi amintesc, ducind o viatd plind
de privatiuni ascetice.

Cind apdrea undeva, parintele Pavel atrigea dintr-o dati atentia, cel putin
celor ce stiau sd vadd, aceasta intamplandu-se atat inainte de a fi fost preotit,
cat mai ales dupi aceea. Avea pe chip ceva oriental si nerus {mama sa era ar-
meanci). Din punct de vedere spiritual, eu vedeam in el, inainte de toate, un
elin din Antichitate si, in acelasi timp, un egiptean. Purta in fiinta sa aman-
doud aceste stihil spirituale, fiilnd parcd revelatia vie a acestera. Chipul sdu,
profilul, aspectul fetei, conformatia buzelor si a nasului aveau ceva din infi-
tisarea lui Leonardo da Vinci, ceva ce sdrea in ochi intotdeauna, dar, in acelasi
tump, s1 ceva din... Gogol. Tin minte cd vreo citiva dintre cei ce il cunosteam,
fiind de fatd la dezvelirea monumentului lui Gogol de la Moscova (Viadimir
Ern, Andrei Belai s.a.), privindu-}, dupd ce a cdzut pinza care il acoperea, am

1ec

exclamat: ,Pavlusa ! (Asa ii spuneau prietenii de o vérstd cu el, colegi de
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scoald de la gimnaziul din Tiflis, ambii dispiruti dintre noi astizi, VT, Ern si
parintele Aleksandr Elceaninov). Avind aceastd infitisare, pe lingd care nu
puteat trece nepdsdtor, nu se ardta niciodatd arogant sau provocator.

Acelasi lucru si despre glasul lui. Cunoscandu-l, iti veneau, fira sa vrei, pe
buze, cuvintele lui Shakespeare (Hamlet despre Ofelia): avea o voce delicata
si dulce, de un farmec deosebit (cuvinte ce pot fi aplicate si unui barbat, nu
numai unei femei). In aceastd voce vibra insi si tiria metalului, atunci cind
trebuia. Impresia generald pe care ti-o lisa pdrintele Pavel era aceea de forta,
forta genialitdtii primordiale a unei personalititi, cireia i s-a dat o existentd
aparte §i o independentd pe masurd, dar care si-a pastrat deplina simplitate si
naturalete, fird nici o pozd liuntricd sau exterioard, acestea nefiind altceva de-
cat semnul uner neputinte interioare. Aceleasi caracteristici aveau si se mani-
feste si pe parcursul dezvoltarii spirituale si al definirii de sine a parintelui
Pavel. Putem afirma, intr-un anumit sens, cd pdrintele Pavel s-a construit pe
sine, urmandu-si propriul drum.

S-a ndscut i a crescut intr-o familie de intelectuali (tatdl siu era un inginer
instruit); a fost educat in atmosfera lui Beethoven si Goethe, fira si pri-
meascd insd si o educatie religioasd. Dupa terminarea gimnaziului, in timpul
caruia uimea dascélii cu aptitudinile sale in domeniul matematicii, vadind,
incd de pe atunci, insusiri de cercetdtor, a intrat la facultatea de matematici a
Universitdtii din Moscova; la terminarea acesteia a fost retinut la o catedri de
matematicd. (Mult timp, fizicienit §1 matematicienii moscoviti aveau si nu-l
uite pe inzestratul student). Dar, in loc sd urmeze aceasti cale, pirintele Pavel,
schimbandu-si radical cursul vietii, intrd la Academia Teologici din Moscova
(la Mindstirea Sfintei Treimi a Prea Cuviosului Serghie) asuméndu-si drept
»ascultare® o noud activitate stiintifici — cea teologicd — si, in acelasi timp,
calea nevointelor duhovnicesti. N-as sti sd spun cu exactitate c¢ind si cum s-a
produs in el aceasta transformare religioasd; eu I-am cunoscut dupi ce ea
avusese loc.

Ca om de stuntd, pdrintele Pavel te frapa intotdeauna prin stipinirea
deplind a subiectului. Strdin fiind de orice diletantism, si prin interesul ardtat
diferitelor stiinte, se dovedea un rar si exceptional spirit universal, a carui
misurd nu poate fi stabiliti, in absenta datelor complete. In aceasti privingi,
el ne aduce aminte de titanii Renasterii: de Leonardo da Vinci si de algii,
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poate si de Pascal, iar dintre rusi, cel mai mult de V.V, Bolotov. Aflim in e} un
matematician, un fizician, un teolog, un filolog, un istoric al religiilor, un
poct, un cunoscdtor si admirator al artelor, un mistic profund. In ultimii ani,
inainte de deportare, parintele Pavel preda la Moscova lectii de electricitate si
de teoria perspectivei. Se spune ci si in timpul deportirii pe insula Solovki,
curlozitatea vesnic treazi a mintii sale {si gdsise un obiect de studiu in algele
marine. Neavind posibilitatea si verific acest lucru, l-am putea considera de
domeniul mitului, al unuia apirur firesc, in preajma unei personalititi mitice
st ea. Si tot acest belsug de daruri — si, desigur, de realiziri — avea si rimani
ascuns, poate chiar inmormdntat de barbarie, de nivilirea hunilor peste sufle-
tele piméntului rusesc, strivit de tavdlugul | puterii sovietice® impreund cu
milioane de vieti omenesti.

Nu cunosc ce-a mai rdmas din mostenirea sa stintificd si literard; stiu insi
cd in anii vietil noastre comune, adica in urma cu un sfert de veac, avea pe
masa de lucru citeva studii terminate (despre nume si schimbirile de nume,
cursuri de filosofie si teologie, lucriri de matemarici erc. ). In general, nu se
ardta prea interesat de publicarea lor. Fu cred insd ci Stalpul g Temelin Ade-
varulyi — cartea care, pe bund dreprate, a ficut ca numele siu si rimana glo-
rios in teologie — este doar o lucrare de tinerete, ci nu reprezintd catusi de pu-
tin ultimul si singurul sdu cuvant din rot ce a luat cu sine in pierdutul siu
mormant. Dar, in lumea creatiei, nimic din ceea ce este valoare spirituala au-
tenticd nu piere, chiar daci, aici pe pimant, se pierde:  fapeele lor vin cu ei,
lar semintele care n-au apucat si rodeasci aici rodesc in cealalti lume. Tortusi,
tot ce se poate spune despre exceptionala inzestrare stiintificd a pdrintelui
Pavel, despre originalitatea gindirii sale care ii permitea sd aibd intotdeauna
un cuvant de spus, cu valoare de revelatie in orice problemi, rimdne de ordin
secundar si neimportant in raport cu esentialul. Centrul spiritual al perso-
nalitdtii sale; soarele de la care primeaa lumind toate darurile sale era preotia.

V.V Rozanov? care, dupi ce l-a cunoscut pe parintele Pavel, n-a mai fost in
stare sd se despartd de el, ca de un izvor de api vie (stiu cd parintele Pavel
pdstra o vastd si foarte importanti — prin continut — corespondenti cu el, in
care plonjau améndoi in adAncurile mistice ale »problemel evreiesti) mi-a
scris odatd despre el o scrisoare absoluAt geniald prin fortd si expresivitate; nu
stiu dacd se va fi pistrat la Moscova. Imi amintesc din ea un singur cuvint;
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dorind sa-1 cuprinda intr-o definitie esentiali, V.V. Rozanov spunea: ¢l cste
iereus (chiar asa scria, greceste), preot. O definitic absolut exacti. Preotia
pdrintelui Pavel, ca si intreaga lui viatd (dincolo de ceea ce i s-a tras de la furia
satanicd anticrestind) reprezenta modul sdu de a se autodetermina care, privit
din afara, parea intrat in contradictie cu circumstantele in care il plasase viata.
Dar sd imbrace sutana, o asemenea nebunie nu i-ar fi trecut prin minte nima-
nui: nici tatdlui sdu, inginerul, nici profesorilor de la gimnaziu si de la uni-
versitate. Ea nu decurgea obligatoriu nici din intrarea in Academia Teologici,
dar se vede cd spre aceasta l-a dus glasul liuntric, alegerea si vocatia sa. .

O alegere care nu gisise alte pilde in istoria intelighentiei rusesti. in
societatea rusd, in general, se cunosteau cazuri izolate de imbritisare a carierei
preotesti legate de trecerea la catolicism, in lumea aristocratici si mondens,
contaminatd de ,convertitd“, nu insd la mujicii pravoslavnici, cu popii lor
imbracati in grosolane anterie de siac. Putem spune ci pirintele Pavel, prin
exemplul sdu, a fost cel dintdi care a deschis o asemenea cale, in zilele noastre,
tocmai pentru intelighentia rusd cdreia, din punct de vedere istoric, ii apar-
tinea totust, desi intotdeauna s-a simtit liber de intelectualism® si s-a aflat in
luptd cuel.

Prin hirotonia sa, a lansat, de bund seamd, o provocare la adresa acestei in-
telectualitati, fard sa se gandeascd insa la asa ceva. Au prins a merge pe acelasi
drum, urmandu-i pdrintelui Pavel, si alti oameni cunoscuti prin structura lor
spirituald si culrurald aparte. Ei merg cu el si in urma lui, fie ca-si dau sau nu
scama ca o fac. Pand acum, preotia era la noi ereditar, un apanaj al singelui
de ,Jevit®, legatd de un anumit mod de viata si de un profil psihologic aparte,
dar in pdrintele Pavel si-au dart intlnire si s-au contopit traditia culturald si
cea bisericeasca, Atena si Ierusalimul; iar aceastd sintezi organicd este ea in-
sdsi un fapt de importanta istoric-bisericeasca.

Ce cduta pdrintele TPavel in preotie ? Nu era o chemare spre pastoratie si
omileticd, desi se intelege ca nu se dddea in Lituri nici de la asa ceva. Il atrigea
in primul rand $i mai presus de toate si stea inaintea prestolului Domnului,
adica shyirea lirurgic-euharistici. La inceput, parintele Pavel s-a striduit si
obtind o parohie la tard, linga Serghiev Posad6 pentru ca, in acest fel, si im-
bine preotia la tara cu profesoratul la Academia Teologici, unde i se ?ncred%n-
tase catedra de Filosofie spiritualistd (rutina s-a dovedit si aici mai puternica
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decdt esenta lucrurilor, pirintele Pavel fiind tinut depart‘e de catedrele pur
teologice); ulterior, a primit un mic paraclis care apartinea Societitii de Cruce
Rosie din Serghiev Posad — se intelege, inainte de 1918 — dupa care nu a mai
slujit niciodata intr-un loc stabil. Mai devreme sau mai trziu, shyjirea preo-
feascd avea sd se intrerupd. Cu toate acestea, Moscova bolsevici il mai tine
minte prezentind, in conferinte publice, subiccte stiintifice, In reverenda si cu
crucea pe piept. N-ag putea preciza la ce datd a fost hirotonit, cred ¢4 in jurul
anului 1910. Cu putin timp inainte de hirotonie, s-a cisitorit — eveniment cu
totul neasteptat pentru apropiatii sii. Cu toate ci drumul siu ascetic il condu-
sese initial spre monahism, mai tirziu asceza manistireasci avea si se trans-
forme in ascezd in familie. A devenit cap de familie, tatil afectuos si grijuliu al
cdtorva copii. Despartirea de ei i grija de soarta lor a fost, de buni seami, o
grea cruce a exilului séu. Hotdrdndu-se pentru hirotonie, pariatele Pavel a tre-
buit s treacd peste acel obstacol care era pentru noi, yintelectualii care ne in-
torseserdm la Bisericd, dependenta acesteia fati de Stat, cezaro-papismul.
Adept al autohtonismului prin excelentd, fird a tine seama de obarsia sa neru-
sd, sau chiar in pofida ei, pirintele Pavel era — sau, mai bine zis, ar 1 vrur si
fie — si din punct de vedere politic un conservator, desi acest lucru se imbina
la el cu sentimentul apocaliptic si eshatologic al vietii, ,,cidci nu avem aici ce-
tate stdtatoare, ¢i 0 cdutdm pe aceea ce va si fie” In timp ce intreaga tari era
cuprinsi de delirul revolugiei, $i cind si in mediile bisericesti apdreau, unele
dupi altele, desi cu o duratd efemeri, organizatii religioase si politice, pdrin-
tele Pavel nu le lua in seamd, fie din indiferenta fatd de tot ce tinea de cele
pamintesti, fie pentru cd glasul eternitatii rdsuna in el mai puternic decit
chemirile timpului. Miscarea numitd ,,Biserica Noui® din rindurile clerului
rus, transformata ulterior in ,Biserica vic®, n-a gasit nici un ecou la pdrintele
Pavel, oricit de mult il nemultumea osificarea vietii noastre bisericest. Cres-
tinismul lui n-a fost nici ,social®, desi inca de pe atuncy, in jurul tui, apirusera
curente de acest fel. O asemenea conduiti insa, putea fi considerata, mai putin
decét orice, ca derivand din instinctul de conservare; era doar o pojghitd super-
ficiald care ascundea combustia intens3 a unui foc spiritual, desi aceastd ardere
nu se lisa percepurd decit prin lumina lind pe care o iradia. De aceea n-a fost
zguduit nici de schimbarea raporturilor dintre Biserica si stat de dupd revolutic.
El riminea mereu liber fati de stat, de la care n-a asteptat nimic, nici ina-
inte, nici dupd revolutie, strdin fiind de orice shugdrnicie, atit de jos in sus, in
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fata stdpdnirii, cit si de sus in jos. Se poate spune, oricat de paradoxal ar pi-
rea, cd parintele Pavel a trecut prin intreaga, catastrofala noastrd epoci, de
parcd, sufleteste, nici n-ar 1 luat-o in seami, ignorind aparentele ei revolutio-
nare. Aceastd indiferentd se exprimd si in loialitatea lui, in ,supunerea fati de
orice stapanire, in mod paradoxal, chiar si fati de cea care tinea si Biserica
sub cnut. Dar atunci cand spunem acest lucru, trebuie si luam in considerare
masura dragostei de libertate a celui care stia, in chip inteligent, nu doar sa
»asculte® de stapanire, dar si sd nu i se ,supuna® in ceea ce considera a fi esen-
tial st de maximd importantd.

Devenit preot si asumandu-si cu toatd raspunderca disciplina ierarhica si
canonica, parintele Pavel a rdmas liber si strain fagi de supunerea oarbd, care
nu presupunea vreo indatorire de constiingd, ca si fatd de considerarea autori-
rdtii ca infailibild. Si-a pastrat aceasta libertate si in teologhisirea sa, impreg-
natd organic de duh bisericesc, sorbindu-si inspiratia din Altar. N-a apucat
timpul prigoanei directe impotriva sofiologiei, care avea si se dezlintuie mai
tirziu, dar ar fi fost, de bund seamd, gata s se implice de partea ei, asuman-
du-s1 roate consecintele”.

Cind au inceput persecutiile impotriva celor ce cinsteau Numele lui Dum-
nezeu (onomatodocsii), parintele Pavel si-a pus la dispozitie forta sa teclogici
pentru sustinerea acestei miscdri, slabd din punct de vedere teologic, dar
corecta din punct de vedere mistic.

Era netemdtor atunci cand era vorba de cele ale spiritului i as putea si
confirm acest lucru pe baza unor date biografice. Lui i se putea aplica intru
totul expresia nemteasci: ,nur flir schwinderlfreie moglich™; a ramas schwin-
derifieie in preotia sa. Caracteristic pentru el era ¢ nu-l intilneai doar in chilia
Avvei Isidor, la staretii® pustiului, Zosima sau la Episcopul Antonie, care triia
retras la méndstirea Donskaia, ci si in diferite case ale ,Florentei noastre
moscovite, din vremea aceea, la scriitori st poeti; chiar s acolo unde te astep-
tai mai putin sd-1 gisesti, apdrea ca oaspete dorit si interlocutor de noapte...
Riguros om al Bisericii si al randuielilor liturgice, riménea cu desivirsire li-
ber de orice bigotism si de stilul ,popesc, stiind si se intereseze de ceea ce
era esential. De aceea nu si-a gdsit un loc adecvat nici in mediul academic, cu
atmosfera lui specifica.

Raminand departe de ,modernismul® teologic, adicd de rationalismul
aplicat teologiei, nu il ldsa indiferent rationalismul in sensul propriu, autentic
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al cuvintului, recunoscind c¢i fiecare epoca istoricd nu are doar dreprul la
existentd, ci si o lege a existentei sale, i reclami exigente specifice pentru a
putea fi receptata creator, astfel incat fidelitatea fata de traditie si nu devini
un conservatorism al stagnarii. Dupd ce guvernul sovietic a inchis academiile
teologice, eu, impreuni cu pdrintele Pavel, intentionam si punem la cale pro-
tectul de organizare a unei noi academii Hreligioase si filosofice®, cu un pro-
gram modificat si largit, ciutind in acest scop resursele materiale necesare.
Dar viata avea si raspundi in felul siu, cu brutalitate, acestor proiecte; pentru
parintele Pavel, raspunsul a insemnat intemnitarea, incununatd cu un sfarsit
de mdrturisitor al credintei; pentru mine, surghiunul de-o viatd intreagd
printre strdini. In acest fel s-au aratar ciile st poruncile iconomiei dumneze-
iesti. Dar, in ceea ce am incepur s facem aici, la Paris, adunind ruinele cul-
turale ale vietii rusesti, sunt indemnat si vid, fireste nu intru torul, o pro-
lectie, oricAt de slab4, a planurilor noastre moscovite; iar in ceea ce a inceput
sd se numeascd ,3coala teologicd de la Paris“ sunt indemnat si constat ince-
puturi inrudite cu proiectele inspirate ale pdrintehui Pavel, partdsia lui duhov-
niceascd cu ce facem noi aici. Totusi, gandirea nu poate inflori si rodi pe
deplin decit pe pimantul natal, sub soarele patriei, si tot ceea ce este rupt de
acest pdmant nu este decat planti de seri care, chiar daca creste, tanjeste $i se
chirceste. Pirintele Pavel avea un mod organic de a simt1 patria. Ndscut in
Caucaz, yi-a gisit pimantul figiduintei la Lavra Sfintei Treimi a Prea Cu-
viosului Serghie, iubindu-i fiecare palma de pimdnt, fiecare arbore, fiecare
floare, vara si iarna, primavara si toamna. Nu sunt in stare sa redau in cuvinte
acel sentiment al patriei — Rusia cu destinul ei mdret §i puternic, cu toate
pdcatele si ciderile ei si cu toate chinurile prin care i-a fost dat sd treaci — asa
cum il resimtea pirintele Pavel. Si este de ingeles de ce n-a plecat in striina
te, unde l-ar fi asteptat, desigur, un stralucit viitor stiintific si, de buna SCami,
gloria mondiala care, pentru el, pare-se ¢d nu conta. $ua, bineingeles, ce il pu-
t€a astepta — nu putea sd nu stie — prea mult se vorbea in tot locul despre ce se
intdmpla in tard, de la bestiala asasinare a familiei imperiale, pand la nenuma-
ratele victime ale violentei puterii. Viata pirea si-1 fi propus a alege intre So-
lovki si Paris, iar el a ales. .. patria, chiar daci aceasta a insemnat insula Solov-
ki, fiinded voia si impartaseasca pani la capat destinul poporutui siu. Parintele
Pavel nu putea si nu voia, in mod organic, sa devind emigrant, in sensul unei
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rupturi consimtite sau intimplitoare cu patria, el insusi si soarta sa identifi-
candu-se cu maretia si gloria Rusiel, dar si cu cea mai mare crima a acesteia,

A trecut un sfert de veac de cind ne-am despartit, iesind dintr-o biserici
moscovitd, dupd ce slujiserdm impreund ultima noastra Liturghie. Tot ce am
spus mai inainte despre el sunt doar impresii din primele decenii ale acestui
secol, dintr-un trecut indepirtat. Cu toate acestea, n-as putea spune ¢i m-am
stmtit departe de persoana sa, in anii care au urmat, fiindci mi-a rimas in
suflet, pentru totdeauna, figura sa, parci turnati in bronz, asemenea unui
monument. Dar, sd vorbesc despre el, fird a-] vedea si fira a-i simti direct pre-
zenta, imi este peste puteri.

Pentru a putea vorbi despre un geniu, care este de fapt o minune a naturii,
ar trebui sd fii tu insuti ca el sau cel putin s3 poti si-i redai figura prin capa-
citatea de a te transpune in lumea triirilor sale. Sa sperim ci se vor gisi unii
care vor strange laolaltd pretioasele firime de amintiri rimase despre el din
stertul de veac care a trecut, desi se vor afla si ei in fata unui obstacol insur-
montabil: adevirata operd a pirintelui Pavel nu sunt cirtile pe care le-a scris,
gandurile sau cuvintele sale, ci el insusi, intreaga sa viatd, trecutd ireversibil
din veacul acesta in cel viitor. $i numai cei ce cred si stiu ci o viatd inchinati
creatiei se prelungeste si dincolo de mormaint, ci abia aflandu-te dincolo poti
lua parte la viata de aici, doar acestia nutresc speranta crestineasci a revederii
in patria eternd, intr-o Rusie in care nu poti intra decit cu mintea, din veacul
viitor, in care nu piere nimic din ceea ce este cu adevirat de pret, ci se inmul-
teste, si unde faptele dreptilor vin dupi ei...

Am in fatd un obiect — amintire in care vid prefigurarea evenimentelor si
faptelor ce aveau s vind. Este portretul pe care ni l-a ficut prietenul nostru
comun, M. V. Nesterov (si el a plecat din aceastd viatd anul acesta), intr-o sea-
rd de mai a anului 1917, in gradinita de lingi casa parintelui Pavel. Artistul
n-a dorit sd infitiseze doar doi prieteni, pictati de un al treilea, ci si prezinte 0
viziune spinituald a epocii. Ambele figuri par si exprime, in intentia artistului,
intelegerea aceleiasi realititi, dar fiecare in felul siu: una, ca o viziune de cos-
mar, cealaltd, cu impicare, cu bucuria depdsirii tuturor dificultitilor. Pictorul
insusi a stat, initial, in cumpind, daci isi avea sau nu locul acolo prima figu-
rd, asa incit a incercat sd o modifice, inlocuind expresia de oroare cu una idi-
lica, tragedia cu starea de beatitudine. Dar aceasta substituire a apirut indata




ca un fals msuportabll asa incat artistul a trebuit s3 revina la prima versiune.
In schimb, nu i-au trebuit multe ciutiri ca si gdscascd chipul parintelui Pavel,
care i-a reusit dintr-o datd; avea o expresivitate care vorbea de la sine, atit din
punct de vedere artistic, cdt si spiritual, asa incit n-a fost nevoie de nici o
transfigurare. Era aceasta o premonitie a celor doud ipostaze ale apocalipsei
rusesti, de o parte si de cealaltd a existentei noastre pimantesti: primul chip in
luptd si in tulburare (aveam in minte atunci chiar soarta prietenului meu),
celdlalt, intr-o plenitudine biruitoare, asa cum il pot contempla si acum... Si
cum si-a ga31t locul odihnei sale...

Agsa ne invatd credinga crestind, aceasta este nidejdea crc:stmxlor

Mi se pare ci, intr-un fel, pentru cei ce l-au cunoscut si l-au iubit, lumea
este acum pustie, a devenit mai tristd §i mai posomorata si cd il cheami inapoi
din lumea celor dusi.

»M-am uitat — zice vizitorul de Taine — si iati, multime multi pe care
nimeni nu putea s-o numere... stind inaintea tronului si inaintea Mielului,
imbricati in vesminte albe si avind in maini ramurni de finic... Acestia sunt cei
ce vin din strimtoarea cea mare... Pentru aceea sunt inaintea tronului lui
Dumnezeu si 1i slujesc ziua si noaptea in templul Lui... $i Dumnezeu va
sterge orice lacrimai din ochii lor...“ (Apoc. 7, 9-17).

Avem credinta ¢4 In ceata lor se afli si iereul iui Dumnezeu, Pavel, muce-
nic §i mdrturisitor al Numelui lui Hristos.

Protoieveu Serghei Bulgakov
martie-aprilie 1943

Cronologie1

1882

9/22 tanuarie. Se naste Pavel Florenski, langi statia Evlah a ciii ferate
transcaucaziene din gubernia Elisavetopol, in familia inginerului con-
structor de drumuri Aleksandr Ivanovici Florenski (1850-1908).

,In localitatea mea natali, Evlah, viata de stepd, diruiti din belsug cu bo-
gdtii naturaie si cu o prisositoare luxurianti a peisajului, stitea ca prinsid in
chingi intre doi masivi muntosi, acoperiti cu zipadi... M-am format in
ambianta acestei dualititi a naturii si inclin s3 vid in ea expresia concretd a
propriei mele dualitdti, in care nordul si sudul, mostenirea istorici mai ve-
che §1 mai noud pe care o am in singe, stau fatd in fatd, intr-o rensionatd
dihotomie, refuzdndu-si nu doar fuziunea, ci dimpotrivi, inversunindu-se
unul impotriva altuia pentru a-si asigura o si mai mare independenti“.
(Citatele sunt luate din Autobiografie, 1927).

»Neamul (Florenski) s-a distins intotdeauna prin respectarea principiilor
in activitatea stiintificd si in cea de organizare®...

»Bunicul meu, Ivan, a fost fiu de preot. A terminat strilucit seminarul, a
fost trimis la Academie, dar acolo s-a rizgindit, din dragoste pentru
stiintd, ducindu-se la Academia Militari de Medicind. Uneori imi trece
prin minte ci in aceastd abandonare a traditiei preotesti de familie de dra-
gul stiintei se afli proton pseudos al intregului nostru neam si ci atita
timp cdt nu ne vom intoarce la preotie, Dumnezeu ne va urmdri si ne va
zid4rnici cele mai bune intentii®.
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Mama — Olga Paviovna Saparian (1859-1951) era de origine si de confesiune
armeand. ,,Am mostenit de fa neamul mamei frumusetea si simtul concrerului®.
16/28 octombric. Primeste botezul in biserica Sf David-Mtatmindi din
Tiflis. in afars de Pavel, au mai fost sase copii in familie: Iulia (medic psi-
hiatru), Alexandru ( geolog), Olga (pictoritd), Elisaveta (pictorita), Andrei
(inginer) si Raisa (pictoriti).

»~Copildria mi-am petrecut-o mai intai la Tiflis st Batumi, unde tata a con-
struit o arterd militari Batumi-Abaltin i apoi din nou la Tiflis«,

1893

Pavel Florenski {si incepe studiile la Gimnaziul nr. 2 din Tiflis, in aceeasi
clasd cu Vladimir Ern, Aleksandr Elceaninoy st David Burliuk. M. Karpo-
vici, fost elev al aceluiasi gimnaziu, isi aminteste de Pave! ca de un tanir ti-
mid, ticut, cufundat in sine.
,,in ceea ce priveste dezvoltarea mea intelectuals, un raspuns formal exact,
ar fi pe de-a-ntregul eronat. Aproape tot ce am acumulat in plan intclec-
tual nu provine de la scoal, as putea spune chiar ¢i m-am instruir in po-
fida ei. Foarte mult ji sunt dator tater. Dar cel mai mult am invitat de Ja
naturd, in mijlocul cireia ciutam mereu si ma retrag dupi ce imi ficeam la
repezeald lectiile. Aici desenam, fotografian, invitam. Ficeam observatii
Cu caracter geologic, meteorologic etc., bazate pe tizicd. Deseori citeam si
scriam tot in naturd. Pasiunea de a cunoaste imi «inghitea» toats atengia si
tot timpul. Cind eram mic, ficeam singur exercipli de fizici i cred i o
parte din rezultatele mele de atunci si-au pdstrat o oarecare Importanti
pand astizi. Gimnaziul mi-a dat foarte putin, doar cunoasterea limbilor
_clasice, pe care o pretutesc foarte muit dar, tindnd seama de timpul irosit
pentru studiul acestora, el putea fi mult mai temeinic. Aveam, fireste, un
sistem de lecturd, nu nnul abstract, ci unul creat de viata insisi. Imi di-
deam seama instinctiv ce-mi trebuie $i ce Nu; nu am nici un Moty si-mj
pard riu de ceea ce am ales. Dar mult din ceea ce Imi era necesar si din
ceea ce cdutam, mi-a rimas inaccesibil, fiindea triiam in provincie®.
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1899

Lunze. Pavel Florenski absolvi primul gimnaziul, cu medalie de aur, ,,pentru
rezultate deosebite in stiinti, in special in stiintele matematicii® (pe cer-
tificatul de maturitate, nota maximi la roate obiectele, in afara de caligrafie).
Vara. Criza spirituald. ,La starsitul gimnaziului am triir o criza spirituali,
cand mi-am dat scama de limitele cunoasterii fizice. M4 aflam atunci sub
nfluenta lui Lev Tolstoi, pe care mai inainte il ignoram. Mai tirziu ea s-a
vadit in strddania de a intelege ceca ce are in comun umanitatea in modul
de a aborda lumea, ceea ce reprezintd in orice imprejurare adevirul, in
opozitie cu adevirurile stiintei, care sunt corgvengionale $1 a ciror impor-
tantd derivd mai ales din latura lor tehnici. Inclinatia mea citre aplicarea
tehnicd a fizicii 0 am de la tata, dar ea a cdpatat o forma distinctd doar
atunci cand am incercat si consider stiinta un obiect de credinti. Mai de-
parte, aceeasi crizd m-a apropiat de religie.

Jin anii acestia ai tineretii a crescut si s-a consolidat in mine convingerea
de cdpetenie cd toate legititile posibile ale existentei se afl3 cuprinse in ma-
tematica purd, ca prim principiu de gandire concret, autodescoperit si, de
aceca, posibil de aplicat, pe care l-am putea numi idealismul matematic. In
legdtura cu aceastd convingere am simtit necesitatea de a-mi construi o
conceptie filosofica despre fume, bazati pe aprofundarea bazelor cunoaste-
rii matematice®.

1900

18 august. Depune cerere de primire in rindul studentilor Universititii din
Moscova, Facultatea de fizico-matematici, sectia matematica.

»La Universitate mi-au fost indrumitori: N.E. Jukovski, B.N. Mlodziev-
ski, L.K. Lahtin, dar cel mai mult m-a influentat N.B. Bugaev©,

»rentru mine nu lectiile erau de maxima importantd, ¢i munca mea in

bibliotecd; mi striduiam si aprofundez fiecare problemsi folosind toate
posibilititile,
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1901

Editeaza, dupd notitele proprii, cursul profesorului N.B. Bugaev:
yCalculal integral®.

1903

Face cunostintd cu Andrei Belai, scriitor, fiul profesorului Bugaev. ,,Dumi-
nicile, in anul 1903, la intrunirile noastre veneau Sventitki st Ern. Florenski
venea singur, in afara intrunirilor” (Andrei Belar).

wPreocupdrile mele de matematici m-au dus la recunoasterea posibilititii
formale de a putea fi puse bazele teoretice ale contemplirii religioase, gene-
ral-umane. (Ideea discontinuititii, teoria funcgiilor numerale). M-am con-
vins, din punct de vedere filosofic si istoric, ¢d se poate vorbi nu de religii,
ci de religie si ci ea este un dat inalienabil al umanitatii, desi capdtd forme
multiple®.

1901-1904

Audiazi in paralel la Facultatea de istorie-filologie cursurile lui SN. Tru-
betkoi si L.M. Lopatin, participdnd si la seminariile lor.

1903
Prima lucrare uipdritd: ,,Despre superstitie™, in Novd: put nr. 8.
1904

Incepurul hui martie. Impreuni cu Andrei Beldi se prezinti la Episcopul sta-
ret Antonie Florensov pentru a-i cere binccuvintarea de a intra in mona-
hism. Este refuzat.

Vara. Termind Universitatea cu diploma de categoria intdi (teza de ,can-
didat® are drept subiect caracteristicile curbelor plane ca locuri de derogare
de la legea continuitatii). I se propune si riménd in Universitate, la cate-
dra de Matematici.
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Toamma. Stituit de Episcopul Antonie intrd la Academia Teologica din
Moscova. ,Obisnuit din copildrie cu viata in singuritate, in mijlocul natu-
rii si in odaia de lucru, am gasit la Serghiev Posad toate conditiile prielnice
muncii stiintifice, cu o singurd exceptie: imi lipsea laboratorul, pe care am
cautat sa-1 inlocuiesc treptat cu diferite surogate®.

1904-1908

Studiazd la Acadg@nie. Il are drept indrumitor duhovnicesc pe ieromona-
hul-staret Isidor (Gruzinski) de la Schitu] Ghetsemani.

1905
Impreuni cu A. Elceaninov, V. Ern, V. Sventitki, A. Voljski si S. Bulgakov

participd la ,Frafia luptei crestine®. ,Fratia“ tipirea manifeste pe care le
raspandea prin Moscova (Andrei Belai).

1906

13 martie. In sdptimana ,,fnchinéri.i Sfintei Cruci® rosteste la Academie cu-
vantarea ,,Strigatul sangelui® impotriva executiei locorenentului Schmidt;
peste citeva zile este arestat si inchis la inchisoarea Taganka. Va fi eliberat
inainte de Pasti prin straduinta lui G.A. Racinski.

1907

S. Troitki, prieten apropiat al lui Florenski (cdruia ii sunt adresate scrisorile
din cartea Stdlpul 5 Temelin Adevaruluz) se cisitoreste cu sora sa, Olga, pi-
rdseste Academia si se stabileste la Tiflis ca profesor.

1908

22 tanuarie. Moare tatdl sdu.
3 februarie. Moare Parintele Isidor.
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Primdpara. Absolvd primul cursurile Academiei. Teza de ,,candidat® cu su-
biectul ,,Despre adevarul religios® (varianta imitiald a cirtii Stalpul g Teme-
ha Adevdrului a fost tipdrita in ,Voprosy relighii nr. 2, Moscova, 1908,
Ed. Sneghiriova. Scrisorile 1-8).

23 septembrie. Este confirmat in functia de ,,docent™ al Academiei Teologi-
ce din Moscova, la catedra de Istoria filosofier, dupd prezentarea a doua
lectit de proba.

1909-1910

Ani de crizd, de ,rdzvratire tacutd®. Nu este o crizd religioasd, ¢i una per-
sonald, omeneascd, in parte din cauza surmenajului. La Academie simte o
oarecare apdsare, viscazd la preotie si la viata de familie® (S.N. Bulgakov
catre A.S. Glinka).

1910

Vara. Se cdsitoreste cu sora unul prieten apropiat, semunarist, Anna Mi-
hailovna Ghiatintova (1889-1973), invitatoare, dintr-o familie de tdrani
din gubernia Reazan. I se deschide calea spre preotie.

Toamna. S. Troitki este omorat din intdmplare de un elev din Tiflis.

20 decembrie. ,Am fost in pustie (Schitul Zossimovo), ne-am retras acolo.
A fost si Pavel Alexandrovici, care lasi aciun o foarte buni impresie. Isi do-
reste un fiu si este foarte convins cd il va avea™ (S.N. Bulgakov citre A.S.
Glinka).

1911

23 aprilie. Este hirotonit diacon.

24 aprilie. Este hirotonit preot. Pand in primii ani dupi revolutie a slujit la
paraclisul orfelinatului Crucii Rosti de la Serghiev Posad.

28 septembrie. Se naste fiul sdu Vasili (+1956). Este numit redactor la Me-
sagerul teologic (,,Bogoslovski vestnik™).
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1912

Despre Adevarul spivitual, Serghiev Posad (a doua versiune a cartii Stalpul s
Temelin Adeviruiug).

1914

19 ma:. Examen pentru obtinerea titlului de magistru in teologie cu dizer-
tatia intitulatd Szdlpul 5 Temelin Adevirului. Rectorul Academiel, Episco-
pul Feodor, declard ci Pirintele Pavel Florenski meriti si fie distins cu
tithul de doctor in teologie pentru lucrarea sa dar, din pacate, statutul Aca-
demici nu permite si-1 fie acordat simultan cu titlul de magistru. Apare a
treia versiune a cartii Stdlpul g Temelin Adevarului 1a Editura Put.

1915

Ianuarie-februarie. Pirintele Pavel a mers o lund intreagi cu vagonul-ca-
peld in trenul sanitar. Se pregiteste si meargi din nou de indati ce va fi
liber” (S.N. Bulgakov citre A.S. Glinka).

Apare una dintre lucririle fundamentale ale parintelui Pavel: Sensul idealis-
mului. Florenski a prezentat conceptia platoniciana intr-un mod care, prin
profunzime si subtilitate, intrece tot ce am citit despre Platon® (A. Losev)
Se naste fiul sau, Kiril (+1982).

1917

3 mau. Se naste fiica sa, Olga, cisitoritd Trubaciova. Inceteazi si mai fie
redactor la ,,Bogoslovski Vestnik®.

1918
Este secretar stiintific al Comisiei pentru protectia monumentelor de arti

si a vestigiilor istorice de la Lavra Troite-Sergheevo. In legituri cu activi-
tatea la comisie, pdrintele Pavel i scrie Patriarhului Tihon: ,,fncepﬁnd cu
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30 octombrle 1918, Lavra a trecut la Comisariarul poporului pentru In-
structiune. In consecints, nu se mai pune problema ci bunurile lavrei i-ar
fi fost confiscate Bisericii, fiindci totul este acum confiscat, ci, in primul
rind, ce se mai poate salva pentru Biserici. (...) Principala sarcina a Comi-
siei este sd facd in asa fel incit nici un obiect si nu piriseasca zidurile la-
vret si, dacd este posibil, si se pistreze rinduiala de viati a lavrei. Acestui
obiectiv principal i se adaugi altul, secundar in sine, dar firi de care pri-
mul nu poate fi conceput: lucririle de restaurare s fie orientate astfel incit
sd aducd, pe cit posibil, cit mai putine pagube lavrei® (,,Jurnal Moskov-
skoj Patriarhii®, 1990, nr. 10, p. 23). Continui s tini cursuri si si recen-
zeze lucrdrile studentilor Academiei Teologice din Moscova, care fusese
mutatd la Moscova de la Serghiev Posad, apoi (pini in 1926) tine cur-
surile teologice-pastorale. Anul unei deosebite apropieri de V. Rozanov.
»Suntem prietenii cei mai apropiati. Rozanov vine la mine aproape zilnic
st amandoi virsim lacrimi peutru nefericita noastrd Rusie, cizutd intr-o
atdt de ingrozitoare riticire si care nu-si mai afla Jocul. Este un Pascal al
timpului nostru, in esentd liderul firi glas al intregului tineret moscovit
slavofil (Scrisoare citre V. Spasovski).

1919

Lucreazd la Moscova la Uzina ,,Karbolit“ (care fabrica mase plastice). ,Am
un serviciu greu, deseori ma simt istovit sufleteste cu torul. Dar, faci-se
voia Domnului I

1921

Trece la munca de cercetare la Glavelektro (Directia Generali a Electricitatii)
din Consiliul Superior al Economiei Nationale (VSNH). Este confirmat
profesor la ,Atelierele Superioare Artistice si Tehnice® (VHUTEMAS), Ia
catedra de analiza spatialititii in operele de arti. Tine cursuri pand in 1924.

»Aceastd disciplini trebuia creatd pe baza datelor matematicii, fizicii, psi-
hologiei si esteticii. Ca intotdeauna in viata mea, greutatea muncii mi
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atrdgea si, in timpul celor trei ani de invitimant, am elaborat aceast}
disciplina scriind si cursul corespunzitor®.
Se naste fiul sdu, Mihail.

1922

Apare cartea Imaginarele in geometrie (,Mnimosti v gheometrii), Ed. Po-
morie, avand drept anexa capitolul al nouilea despre Dante si anuntul apa-
ritiel operelor sale complete.

1924

Este ales membru al Consiliului Central in probleme de electrotehnici din
cadrul Directiei Generale a Energeticii (GLAVENERGO). fi apare o lu-
crare de electrotehnicd, Dielectricele s aplicaren lov tehnicd, partea I — Par-
ticularitdtile generale ale diclectricelor.

Se nagste fiica sa, Maria.

1925

Vara. Este numit inginer principal la laboratorul de verificare a materia-
lelor. Trimis cu ordin de serviciu in Caucaz, pentru studierea posibilititilor
de producere a bazaltului topit.

1926

12 decembrie. Tine un referat la Leningrad, la Societatea Tehnici Rusi, cu
prilejul unei reuniuni consacrate aniversirii a 50 de ani de la inventarea
limpit cu arc electric a hui Iablocikov.

1927

Este redactor la Enciclopedia Tehnici, vol. 1-23, M. 1927-1933. Autor a
127 de articole.
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1928

- o -
Iqm. Esﬁe deportat la Nijni-Novgorod, unde lucreaza in laboratorul radio
din localitate.

1929

Revine la Moscova in urma nterventiei Ekaterinei Peskova — sotia lui

g{e(l}xg; I\Ciorki. Este repus in functia de sef al sectiei de studiul materialelor

1930

Este nunnt.dircctor adjunct cu partea stiingifici la Institurul Unional de
Electrotehnici , K. A. Krug®.

1932

Mm. Face parte din comisia de standardizare a semnelor, termenilor si
51mbolurllor tehnico-stiintifice. Publici pentru uitima oard intr-o revisti
(»Sorena®) articolul Fizica in slujba matematics;.

1933

25 februarie. Este arestat.
26 sunie. Este condamnat la 10 ani de lagar.

1934

In detentie lucreazi la stagunea de studii stiintifice de la Skovorodino pen-
;ru cercetart in domeniul refrigeratiei. Datorita interventiei Ekaterinei Pes-
OVa primeste 10 lie visir cmpiad o .. . . .
primeste in %uh‘e vizita sotiei s1 a copiilor Olga, Mihail si Maria, care ii

vor transmite mnvitatia guvernului cehoslovac. Florenski refuza categoric si
emigreze, rugand si fie stopate toate demersurile in acest sens. Scrie pentru
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fiul siu mezin poemul liric ,,Oro® — povestea unui copil orocen care devine
specialist in refrigeratie si adund material pentru un dictionar orocen-rus.

1935

Toamna. Este transferat in lagdrul de la Solovki, unde se ocupi de pro-
blema obtinerii iodului $i a agar-agarului din alge marine.

1936
D4 lectii, in lagir, de tehnologie si de chimia algelor.
1937

23 martie. ,,fn ultimul timp, triiesc in ritmul dement al productiei, nu iz-
butim deloc s ajungem la capit desi ne straduim din rdsputeri, intr-atita
incét citeodatd mi se pare cd, gata, o s ne prabusim istoviti. Am pierdut
notiunea timpului i viata noastrd, desi decurge precipitat pana la ame-
teald, este, rotusi, monotond“ (Dintr-o scrisoare adresatd mamet).

11 ma. JEpopeea algelor noastre marine se va ispravi curind; nu stiu de
ce 0 sa md mail ocup, poate ci voi incepe si studiez pidurea, fiindcid tin
foarte mult sd aplic in acest domeniu analiza matematicd. Terminarea lu-
cririlor in domeniul algelor este ceva firesc, fiindcd in viatd mi s-a intam-
plat intotdeauna asa: cAnd am ajuns sd posed subiectul, a trebuit s3-1 aban-
donez din motive independente de vointa mea si sd incep ceva nou, de la
baza, pentru a-mi croi drumul pe care si-1 urmez. Probabil ca existd aici un
sens adinc, dacd s-a repetat de-a lungul intregii mele vieti, sa fac stiintd in
mod dezinteresat, totusi, este ceva foarte obositor. Daci as mai avea de trait
inci o suta de ani de aici inainte, soarta le-ar surdde tuturor acestor lucrari®
(Dintr-o scrisoare cdtre sotie).

Iunie. 1 se 1a dreptul de a coresponda.

25 noiembrie. Pirintele Pavel este condamnat la moarte de ,troika™ (trei
judecitori NKVD) din regiunea Leningrad.




8 .dﬁcembfiea Parintele Pavel este executat prin impuscare in regiunea Le-
ningrad®, asa cum se specifica in actul de exccutare a’sentix;tci (gdsit in no-
1embrﬁie‘1989) si care infirmi data decesului fictiv Ja 15 d,ccembric 1943
{comunicati familiei in noiembrie 1958) precum si alte diferite legendé.

1939

4 tunie. Judecitorul de instructie Supeiko este condamnat la moarte si

impuscat de un tribunal militar NKVD pentru torturi fizice asupra deti-
nutilor si falsificarea procesclor verbale de la interogatorii )

1958

Parintele Pavel este reabilitat prin Hotirarea Tribunalului Orisenesc Mos-
cova, care anuleazd condamnarea din 26 iunie 1933,

1959

Tribunalul din Arhangheisk anuleazi condamnarea ja moarte din
25 noiembrie 1937.

1990

Aparfc la Moscova luc'rarc'a La cumpana apelor géindirsi (.U vodorazdelov
rgysl‘x ), prima carte tipritd semnati Pavel Florenski dupid 1924, precum
si prima reeditare a Stdlpului in URSS. Editura Nauka anunts a;’mrida in
perspectivd a operelor lui Florenski in 3 volume; mai multe ediruri p}eg;i-
tesc pentru tipar cirti semnate de Florenski. |

Din corespondenta cu
Vasili Vasilievici Rozanov?

»ol a fost seard,
Si a fost dimineat3.®

Serghiev Posad, 20 mai 1920

...Mi-a ficut nu de mult o viziti, in fugd, EK. Andreev2. Mi-a vorbit, tul-
burat, de disputa pe care o avusese cu S.A. Tvetkov3. Si-au descoperit puncte
de vedere contrare in privinta ,diminetii §i ,serii“ din Cartea Facerii: ,$1 a
fost seard, si a fost dimineatd: ziua intdi“ (Fac. 1, 5) si a celorlalte locuri ase-
mindtoare in care ziua este definitd prin ,seard” si ,dimineatd“. Tvetkov
intelegea ,,dimineata” §i ,seara“ ca fiind echivalentul zilelor si noptilor
noastre, iar ,ziua“ biblicid egald cu 24 de ore. Andreev mi-a mdrturisit cu
amariciune (,mi s-a pldns®), cd pentru Serghei Andreevici i a qut seard, st a
fost dimineati nu inseamni altceva decit ¢d a mai trecut o zi. In ceea ce il
privea, era adeptul unei alte interpretdri a acestei expresil.

Nu tin minte exact ce i-am raspuns lui Feodor Konstantinovici; mi-am
amintit insd multele ginduri si trairi care mi-au coplesit sufletul tocmai in
jurul acestei teme. Imi sunt foarte dragi, dar aproape ci mi-am pierdut
speranta ¢ vol putea sd le dau o explicatie. Totusi voi incerca, in parte. in
felul acesta, vd va fi mai usor si vd imaginati pasnica si retrasa noastrd viatd de
la ,,Sfanta Treime®, pe colina Makovett. Voi incerca sd v relatez ceea ce este
mai lesne de inteles si mai usor de exprimat.

Existd o misticd a noptii, existd o misticd a zilei; existd insa si mistica serii
s1 a diminetil.

Iest in gradind, intr-o noapte fird luni. Crengile copacilor se intind ca
niste degete, de parci ar vrea si-ti pipiie sufletul, iti ating fata, nu intdmpind
nici o impotrivire, iar taina lumii ti se strecoard prin toti poril. Intunericul
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moale, aproape vascos, iti unge trupul, mainile, fata, ochii; se invartoseazd, ca
$i cum s-ar depune pe tine, iar tu aproape ¢i nu mai esti tu, lumea nu mai es-
te lume, totul este tu si tu esti totul. Mai exact, limita certa dintre mine si
ne-mine a disparut. La radacina arborelui existentei std unitatea, la varfurile
lui — dispersia. Simti aceasti unitate intr-un fel aparte cand mergi pe un drum
de tard, in timpul verii, noaptea, fird luna si fira stele. Te misti, spinteci
smoala compacti, iar lucrurile ingirate de o parte si de alta, crescind parcd
unele dintr-altele, par a ti se prelinge pe obraji si pe frunte. Temelia primor-
diald a existentei isi casci strafundurile $1 te intrebi ce rost mai are $1 persoana
ta. Intr-o noapte cu lund, randuiala naturii se arati altminteri. Copacii, tufisu-
rile, casele, gardurile, toate par gata sa se mistuie fantomatic, legdnindu-se ca
un abur fosforescent. Dintr-o clipd in alta se vor topi in neant, o putere vrij-
masd pandeste clipa, gata-gata sd-ti piatrunda miruntaiele, ca o suviti de
argint viu otravit. Luna plini iti soarbe sufletul. Tt faci cruce, te ascunzi in
umbrd, dupi coltul casei, sau dupd un copac. ,,Piei, crudo $1 nerusinato !«

La amiaza, fix la amiazi, este $1 mai ingrozitor. Privesti spre orizont. In
vdzduhul incremenit plutesc vilvele uscate ale campurilor: Jarde padmantul®,
zic tdranii. Respiratia toropitoare a pamantului nu lasi nici o adiere. Astrul
nemilostiv doboars, ficind si cadi pe pimdntul crapat si stors de vlagi orice
frunzi, ripune sub suvoaie de grea lumind orice firicel de iarbi, din cer se
revarsa ploaie de aur topit. Nici praful nu se mai ridici in trimbe, apisat si
ripus de o povarid de sute de ocale. Mi-e groazd, md cuprinde tristetea. Intr-o
inspaimantati ticere totul a amutit, s-a istovit, a intrat in nemiscare, in fata
puternicului Moloh... pina ce trece ceasul istovitor. O jej la fugi si parci te
alungi cineva din urma. Ai vrea si strigi, dar nu indriznesti. Nu esti doar tu
cel ce iti cauri scdpare in sine; faptura toatd, amortitd, este in asteptare.
»DPracul de la amiazi“ nu este, pare-se, mai blajin decit ,,Dracul de la miezul
noptii®. Aceastd mistici nu este niscocita de mine. Imj este frica de ea. Su-
fletul nu se deschide nici ziua, nici noaptea. In aceste ceasuri de spaimd nu-ti
vine nici mécar si mori. Iar daci au trecut, este ca s1 cum te-al fi niscut din
nou: la apusul soarelui. Cind mi voi desprinde din lumea aceasta, ii rog pe
cel ce-si vor aduce aminte de pacdtosul meu suflet, si se roage pentru el la
apusul soarelui, in ceasul crepusculului abia mijind, dimineata sau scara, c¢ind
cerul devine palid ca buzele muribunzilor. S3 se roage la ceasul agonic al
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asfintituluy sau cind rdsare soarele, 1ar cerul are transparente dev smarald:
Atunci freamiti »un inceput de genezd“. Arunci radiaza, sprintard, o noud
viatd. Zambetul este curat si cintd. Amintiti-vd de acel vesel septet (op. 29) a?
hu ’Bcethovcn. Aurul astintitului si rdcoarea fugara, intremétoahre, a noptil, §i
pdsidrile care au amutit, i dansurile de seara, si cantecele tiranilor, 51 bucung
trista a uneti seri binecuvantate, si triumful tainei plecirii care se sévar.§e§tf: si
care risund in toate. Cata bucurie si grandoare in acel Aﬂf?gro con l.)no, ina-
ripat imn de biruintd cdtre Soarele in agonie. $i ace{ Pilumtor Adagio canta-
bile, scurtd implorare citre cea din urma doggare a zdri, care se Zbate. cu an‘pf
in care a inceput sd pirrundd frigul, intr-o inima impdcatd. Si una, si cealalta
imi rdsund mereu in suflet. §i de fiecare datd se aprinde in aceastd zare o stea,
ca o nidejde, ca o arvund, ca un inceput de nou.ﬁ geqczé, ca uAn ﬁor t{fstamen;
tar. Hesper este Phosphor. Steaua pe care O trdiesc §i 0 simt in inim3 nu este
o toand a mintil, nici o scornire. latd ce citim in Apocalipsa Sfantului Ioa?
Teologul: ,,S1 celui ce biruieste, si celui ce Pé.ze§t.e pand .1a capit faptele Mc.:le i
vai da lut stdpanire peste neamuri. (...) Si-i voi da lul' steaua cea cle dimi-
neatd. Cine are urechi de auzit sd audd ceea ce Duhul zice B'lsencﬂor' (»Apoc:
11, ’26—29). Apostolul Petru intareste spusele lui IoaAn: o .bine faceti ci luati
aminte ca la o ficlie ce striluceste in loc intunecos, pini cind sc va luvmm.a de‘
ziud si luceafdrul va riasiri in inimile vo?.stre"‘ (I Petru 1, 19 )- (AIata prmtﬁrc
altele si dovada autenticititii Apocalipsei). $i, de buni seamd, in acc»rcvl cu
Petru ;i cu Joan, Apostolul Pavel scrie si el despre stf:le care nu pot f1 zdrite
decat éu inima: ,,...stea de stea se deosebeste in strilucire” (I Cor. 15, 41). ,,Se
deosebeste”, dar nu este altceva, toate sunt o singgré stea. Cea care vs‘l‘)us‘e:se
despre sine: ,,Eu sunt rddacina si odrasla hui David, steaua care straluceste
dimineata“ (Apoc. 22, 16). . o —

Dar aceasta stea nu lumineazd doar ,celui ce birunieste®; ea-scantmazafl
impristie lumind si unei inimi slabe 31 pacitoase, asemenea 1j1nc;. candel'e‘ pzl-
paitoare, sub boltile inimii, intr-o tainici pequmbra, intr-un spatiu cuprfnfs. e
bezni. De va pitrunde in lduntrul téu, te vei ztﬂg sub imense bolti. Iiase?. rlcla
deoparte, coboard in pestera. Télpile iti vor pasi pe nisip uscat, H}Oa? s1 gal-
ben, odihnitor. Pasti nu vor 1sca nici un Zgomot. Acrul Aeste aici ufc.at si al?rog‘
pe cald. Piciturile timpului se desprind din bolti, cizind in adanc.ul bcznelv.
Galerii risunitoare reverbereazd zgomote stridente; parcd ar bate dintr-o dati
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ora nenumdrate orologii. Ca in atelierul unui ceasornicar unde se intrec,
fugdrindu-se unele pe altele, multime de batii ritmate, impletindu-se §i des-
pletindu-se. Suierd vibrant fusele destinelor. Inimile tuturor fiintelor pulseaza
in aceste sinuri ale pamantului. Aici se nasc din bezna si din lumina toate lu-
crurile lumii. Aici se tese din ritmice vibratii, mai repezi si mai incete, mute
sau sonore, din vuietul ecourilor de pestera, scoarta vie care se cheama Uni-
versul. Aici, in miruntaiele Pamantului se aduni si curentii stelari, crista-
lizind in pietre nestemate. Aici, sub boltile de pesterd ale inimii, striluceste
Luceafirul de dimineati.

* %%

Serile si diminetile sunt, cu deosebire, aducitoare de bine. Pe vremuri, ve-
nind dimineata cu trenul de Moscova, ma deprinsesem s& riticesc prin lunci
inrourate. Risaritul de-abia incepea si se coloreze in trandafiriu. O bucurie
nespusi, o puritate picurind peste mine o datd cu stropii de roud dintr-un
alun, imi inundau sufletul si intreaga fiintd. Luceafirul de ziui statea suspen-
dat la orizont ca o picitura de roud. Dar inima stia i astrul acesta nu palpaie
departe de ¢a, pe firmament, ci chiar in cuprinsurile sale lduntrice de inima
crescutd pana in tdriile cerului. Risarit in inimd, Luceafirul era ricoros, fecio-
relnic si pur.

Apoi, serile, hoindream prin coline si lunci. Récoarea zburdalnici a amur-
gului imi spila sufletul de nelinisti si emotii. Imi aduceam aminte de primor-
diala ricoare a serii in care Creatorul le vorbea protopdrintilor nostri, O adu-
cere aminte care imi furnica spatele cu un dulce, ricoros fior. Timpul Ede-
nului, pe jumitate uitat, dar niciodati dat uitdrii, asemenea unui dulce vis
spulberat, didea tircoale inimii, zvicnea miscAndu-si aripile, pentru a-si lua
din nou zborul, inaccesibil. Mi cuprindea tristetea pentru trecut, pentru ceea
ce s-a intAmplat in veac si care poate ¢d mai viazd undeva $i este viu si astizi.
O datd cu licrul fluid al Luceafarului de sear, astru infinit de indepirtat, lu-
mindnd prin bezne strivezii de smarald, dar in acelasi timp atat de aproape de
inimd si putdnd pitrunde in ea, md simteam cuprins de o tristete binefi-
cdtoare. Undeva, departe, licirea un foc ciobanesc. Imi era drag de el. Imi era
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drag de tot ce md inconjura. Imi simgeam inima iubind acum, la ceasul
Luceafarului de seard ca si la ceasul Luceafirului de ziud. Iubea pe Cineva.

Dar tristetea nu trecea, devenea tot mai acurd. Insuportabild, pini la boala
si pand la strigar. Sclipirea Luceafirului era tulbure; cuvintele consolatoare
cddeau greu. .

Apol am inceput si umblam serile. Stiam cd Ingerul, imbritisindu-ne cu
precautie, ne aduce o bucurie, pe Vasili al nostru5. Pierdutul Eden de care i‘n»
cetaserdm sd ne mal aducem aminte ne-a fost readus in memorie, datorita
biietelului nostru. El a fost Luceafirul de seard, coborit pentru noi din sfe-
rele ’ccre§ti, wenit in lume®, el copilul nostru, Luceafdr de seari, purtat lingi
inima. I-am diruit Luceafdrul si acesta a devenit steaua lui, dar ea a rimas in
inimile noastre. O negurd strivezie cidea peste lume, odihnindu-se putin cite
putin in mine si statornicindu-se acolo, ca Luceafirul de ziud, ca un mé}rgét
ritar. In copilul nostru licirea Raiul pierdut, prin copilul nostru era daf uitdrii
tristul pom al cunoasterii binelui §i rdului. Dar nici. acum cAhlr}u‘rllc n-au
dispdrut, doar s-au mai ogoit, topindu-se si imprastiindu-se in 1n1.m’:1. ca o
mare fird de margini. Dar, peste vartejul de necazuri, sclipea sub boltile inimii
Luceafirul de ziui si sub razele Iui valurile se topeau, lisand in urmd intinse
siraguri de perle. $i era o tristete in toate... '

Apoi Milostivul Dumnezeu a facut sd pot sta in fata Sfantului .Séu Prestol.
Era citre seard. Raze de aur sclipeau extatic, iar soarele indlta imn solemn
Edenuhu. Apusul pilea la fata, smerit — altarul privea spre qus, sdltat mult
deasupra pamantului. Un sir de nori se asternea deawpra I,gv?el, ca un sir de
mirgaritare. Prin fereastra altarului vedeam departiri limpezi, 1ar Lavra piuteg
ca ferusalimul ceresc. Svedlna — ,, Lumini lina“ — coincidea cu apusul soarelui,
care cobora somptuos, agonizind. Se impleteau si se despleteau melodii ve?t.)i
de cind lumea, se impleteau si se despleteau panglici de timaie albastrfi. Cia-
rea canonului pulsa ritmic. Ceva, undeva in semiintuneric, aducea amm”te de
Eden si tristetea pierderii tainei era strafulgerati de bucuria reintoarcerii. Iar
la ,,Slavi Tie Celui ce ne-ai ardtat noud lumina“ incepea, ca la un selr}r}al, asaltul
impotriva intunericului de afara. Iar Luceafirul de seard lucea atunci in geamlvll
altarulu: si iti patrundea iardsi inima bucuria nepieritoare a umbrel d(f pestera.
Taina noptii se contopea cu taina diminetii, amindoud fiind una. In aceste



32 PAVEL FLORENSKI

fugare aduceri aminte despre ceea ce a fost si despre ceea ce triieste in strifun-
dul existentei, in asemenea clipe, Aurora isi revarsa razele iar inima exulta.

Doud taine stau la hotarele vietii. Moartea si Nasterea se impletese, trec
dintr-una intr-alta. Leaganul este mormant, morméntul-leag’m Niscandu-ne
murim, murind ne nastem. Prin tot ceea ce se intdmpld in viatd, sau se pre-
gdteste o nastere, sau se intemelazi o moarte. Luceafirul de ziud si Luceafirui
de seard: aceeasi stea. Seara si dimineata curg una intr-alta. Eu sunt Alfa si
Omega“.

. Aceste taine, taina Serii si taina Diminetii sunt hotare ale Timpului. Asa
glasuieste marele letopiset al lumii. Pe o intindere care pomeuste de la primele
capitole ale Cartii Facerii pina la ultimele capitole ale Apocalipsei se
desfisoard o istorie cosmici, de la Seara lurniyy Ja Dimineata lumii. Cerul si
pamantul au fost ficute spre seard. In ricoarca serii, de la Seara lumii, la
Dimineata ei. In ricoarca Serii S-a aratat lumii Cel Vesnic. Nu existau neca-
zurl, nici greutati, nici plingere; nu erau nici indeieli. Oamenii erau precum
pruncii. Iar Arborele Vietii crestea in mijlocul Edenului. Asa incepe letopi-
setul sfant, istoria lumii: de la o seara. Se stirseste aceastd istorie cu Apoca-
lipsa, cu distrugerea si pieirea lumii si cu o noud creatie. Arborele vietii se va
afla din nou in mijlocul Edenului, al Terusalimului ceresc. Din nou va fi
bucurie s§i exaltare. Din nou nu vor mai fi nici necazuri, nici plingere. Din
nou nu va mai fi moarte. Din nou ospitul de nunti al noului Eden. Dar nu
va mai fi seard, ci dimineata inceputului vesnicei Jumini. Tisus, Luceafirul de
ziud sau Aurora (potrivit altor citiri), rasare in lumea noud. Biblia incepe cu
Edenul. Se termini tot cu Edenul fiinded Mielul Apocalipsei este Bucuria
Edenului. Incepe cu 0 nuntd §i se termina cu o nunti. Inccpe cu Duhul i se
termind cu Duhul. Dar incepe cu seara si se termind cu dimineata zilei celei
neinserate. Oare ce altceva este istoria lumii, petrecutd in bezna picatului,
decdt o singurd noapte, un singur somn straniu intins peste veacuri, o noapte
intre acel amurg incircat de o tristd taind si aceastd triumfitoare si zgudui-
toare dimineatd ? Iar sfirsitul lumii nu este oare o nastere a Paméntului la o
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viatd noud, sub Luceafirul de ziva? Marginile se ating intre cle. Noaptea
Universulul este privitd ca inexistentd. Dimineata lumii noi continui acea
seard de la Facere: ,,$1 a fost seard, s1 a fost dimineata: ziua intai...<. ,Dimi-

VCS

neatd” s1 ,seard”; noaprea parcd nici n-a fost.

* % %

N-as vrea si trag acum niste concluzii. N-as vrea si caut o legaturd intre
impresiile pe care le-am atins aici, in treacdt. Dacd incepi sd explici ce al triit,
torul devine trivial, tesut parci dintr-o fibra rigida, lemnoasa. Dar ceea ce am
spus incheaga un tot, dintr-un nor de impresii disparate ce graviteazd in jurul

=4

sintagmel: ,,Si a fost seard i a fost dimineata™ din Cartea Facerii.




Cadrul eclesial — sintezi a artelor:

"

As fi vrut sd expun in fata dumneavoastrd citeva consideratii de ordin
general. Dar, rupte din fondul de viati care le-a dat nastere, gandurile nu pot
fi intelese corect; prin urmare, cele ce vi voi spune sd rdmand doar niste re-
flectii ,,de ocazie®, niste consideratii practice si teoretice legate de acel muzeu
viu al culturii ruse in general, si al artei ruse in particular, pe care l-am putea
considera cel dintdi, in ordinea importantei. Pe de alti parte, numai pe baza
unui enunt corect al principiilor generale, si mai ales al unui consens in
intelegerea directiilor principale ale activititii culturale in general si ale celei
artistice in special, este posibili realizarea, dupi un plan prestabilit, a sarci-
nilor pe care ni le-am asumat si care constituie realitdti istorice. Activitatea
practicd se cuvine si meargd, neapirat, min4 in mini cu perfectionarea, sub
raport teoretic, a celor chemati si conlucreze intr-o anumiti treabi s1, mai
mult decdt atdt, cu elaborarea si clarificarea, la fata locului, la locul de activi-
tate, a problemelor teoretice ale artei; aceasta mai ales ¢4, in ceea ce ne intere-
scazd acum, respectiv problema artei religioase ca sintezi supremi a diferi-
telor activitdti artistice, trebuie si recunoastem ci problemele de teoria artei
n-au fost atinse aproape deloc. Daci ne-am ingidui si apelim la fantezie, in
privinta unor posibilititi, de altfel nu tocmai indepirtate de rezolvare a unor
probleme stringente, as incerca si dezvolt in fata dumneavoastri ideea ne-
cesitdtii de a crea in cadrul Lavrei Sfinta Treime — Sfintul Serghie un sistem
complex de institutii stiintifice si de invitimAnt, Lavra fiind un monument
exponential §i o tentativd, confirmati istoriceste, de a realiza o sintezi artistica
superioard, la care viseazi atita noua estetici.
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Lavra imi apare ca un fel de statiune experimentald si laborator pentru stu-
dierea problemelor esentiale ale esteticii contemporane, aseniinitoare, in par-
te, cu o Atend a zilelor noastre, asa incic discutarca teoretiza a problemelor
artet bisericesti nu trebuie sd se producd facind abstractie de realizarea de
facto a acestor cbiective artistice, ci in prezenta fenomenului artistic care nu-
treste si legitimeaza orice consideratie teoreticd. Din ceea ce voi spune va
reiesi, poate, limpede ¢i muzeul — imi voi duce ideea pand la capat — muzeul
i existentd independentd este un fals si, in esenti, ceva nociv pentru arta, f1-
indcd obiectul de artd, desi considerat ,un lucru®, nu este catusi de putin aga
ceva, nu este ergon, Nu este mumia nemiscatd, intepenitd, moartd a unei acti-
vitdti artistice, ci trebuie sa fie inteles ca un torent nesecat, mereu activ al artei
insesi, ca o lucrare vie, in neincetatd pulsatie a artistului, desi intreruptd, prin
timp i prin spatiu, si totusi inseparabild de el, in care continui si striluceasca
s1 sd surddd culorile vietii, o energie a spiritului, care nu inceteaza nicicind si
ne emotioneze.,

Pentru a exista, opera de artd reclamd anumite conditii de viatd si in special
o anumitd ,buni-stare” a ei; desprinsa din conditiile concrete de existenti
artisticd — subliniez, artistici -— ea moare, sau in cel mai bun caz, trece in stare
de anabioza, inceteaza si mai fie receptatd, iar uneori si mai existe ca arta. in
timp ce scopul muzeului este tocmai scoaterea din context a operei de arta,
consideratd in mod eronat ca un obiect oarecare ce poate fi luat, dus si plasat
oriunde si care, prin aceasta, incetcazd si mai existc ca entitate vie (simplific
la maximum). Apelind la o imagine, as zice ci muzeul inlocuieste tabloul
finisat cu crochiul lui; aceasta in cel mai bun caz, atunci cind nu-l desfigu-
reazd. Ce-am spune, de pilda, despre ornitologul care, in loc si observe
pasdrile, pe cit posibil in conditiile lor de viatd specifice, s-ar ocupa doar de
colectionarea unor exemplare impdiate ? Cercetitorii naturalisti din zilele
noastre au inteles ca pe o necesitate esentiali studicrea naturii, pe cat posibil,
in conditii concrete, naturale, iar muzeele de stiinte ale naturii se transform,
in mdsura posibilitatilor, in gridini zoologice si botanice, chiar fird custi,
asigurdndu-se conditii naturale de viati. Imi amintesc bunioari, vestita gra-
dind zoologici din Hamburg. Nu stim de ce acelasi principiu, mult mai serios
atunci ¢and il aplicim la activititile spirituale ale omului, este insusit intr-o
extrem de micd mdsurd in disciplinele respective. CAteva zdrente sau cétiva
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clopotel ramasi de la un saman nu sunt altceva decat carpc si clopotu lipsiti
de orice valoare in studierea samanismului, cum sunt i pintenii lui I\qpoleon
pentru epoca modernd. Cu cat este mai avansatd activitatea umand, cu atit
trebuie sd apard mai distinct demersul valorizarii ei; deci, cu atdt mai mult se
impun metode functionale de studiu si de interpretare §i cu atit mai sterild
devine primitiva colectionare de raritdti si de monstri; este o concluzie indis-
curabild, pe cit de prost este inteleasd, atunci cind este aplicata. Imi dau sea-
ma cd abuzez de atentia dumneavoastrd cu aceste adeviruri elementare, dar
sunt obligat sd o fac, fiindcd ne izbim foarte des de ignoranta sau de refuzul
de a tine scama de astfel de lucruri, de acea spoliere artistico-arheologica, de
acel rabies museica, gata sd taie o bucatd dintr-un tablou, numai pentru a o
pune iritr-o anumitd casd, de pe o anumitd stradd, intr-un anumit muzeu;
intr-adevir, lucus a non lucendo, dar muzeele nu pot fi impopotonate cu vo-
Janase ! In numele intereselor culturii trebuie si protestim impotriva incer-
cdrilor de a smulge citeva raze din soarele creatiei pentru a le lipi o eticheta si
a le aseza sub un capac de sticld. Acest protest — imi place sa sper — nu va
rdimine fird ecou, dacd nu acum, atunci in viitor, fiinded activitatea muzeali
se indreaptd in mod viddit in directia concretizdrii, impregndrii cu viatd si ra-
cor daru la tot ce Inseamna viatd in jurul operel de artd.

in Paélnllﬁ scrise de PP Muratov? am gasit citeva idei care ar putea fi in-
cluse in codul unei eventuale legislatii de esteticd muzeald. ,Este posibil ca
adevaratul entuziasm in fata anticilor si nu poatd fi gisit, trait sub reflectoa-
rele muzeelor®, scrie autoral Imaginidor din Italia. ,Cine s-ar incumeta si
sustind cd a respirat cu adevarat aerul Greciel intre cei patru pereti ai unui de-
pozit londonez si ¢d i s-a imprimat in suflet chipul acesteia, iesind pe vesnic
umedu! Strand sau coborand prin romanticele, neguroasele cranguri ale Hyde
Park-ului, prin acest peisaj prin excelentd septentrional ! La Londra, geniul
loculur este in mod vadirt ostil celai in care au iesit prima oard la lumind mar-
morele Parthenonului si Demetra de Cnid; si oare nu este mai aproape de
aerul impregnat de viata imperceptibild a acestor fiinte ale lumii antice acel
aer pe care il respirdm fiecare, sub cerul liber al Muzeului Termelor lui Dio-
clegian din Roma, chiar dacd nu este inzestrat cu valori de mana intii ? Vizita-
torul care admird aici basoreliefurile antice poate percepe uneori cu urechea
caderea unei pere coapte, sau bdtaia unei ramuri de smochin intr-un geam
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miscat de vnt. In mijlocul curtii, lings batranii chiparosi, isi joacd undele o
fantdnd, iedera acapareazd capistea pe care erau sacrificati taurii albi. Multi-
mea de vestigil adunate aici s1 sarcofagele scildate in soare iti dau senzatia ci
piatra de travertin din care sunt ficute este azurie i transparentd, iar mar-
mura caldd §i vie. In schimbul minunatei existente a acestor lucruri poti da
oricand perfectiunea unei capodopere pastratd cu griji, intr-o incipere oarbi.
Peralele culese dintr-un trandafir, raimase pe faldurile rochiei unei femei sculp-
tate, nu se stic de cdtre cine $1 cdnd, sunt o podoabd care o infrumuseteazi
mai mult decét toate aprecierile cunoscitorilor si decar gilceava savantilor. In
aceste petale, in umbrele frunzelor si ramurilor care aluneca pe fata marmurei,
in forfota sopdrlelor printre vestigii, ddinuie parcd legitura dintre lumea an-
ticd i lumea noastrd, singurul mod prin care inimile noastre se pot cunoaste
si «verifica» In viatd aceastd hume®.

Acelasi autor sc referd mai departe la excelenta idee a organizatorilor Mu-
zeului National din Roma de a scoate sub cerul liber si fa lumina soarelui
colectii antice aflate in custodia sa. ,,Pentru sculptura antici, muzeul se dove-
deste mai nociv dect galeria de tablouri pentru pictura Renagterii... Sculp-
tura are nevoic de lumind si de umbrd, de spatiul nemirginit al cerului si de
contrastul de ton cu vegeratia; poate c¢d are nevoie de urmele pe care le lasi
ploaia si de forfota vietii in jurul siu. Pentru aceastd artd, muzeul va rimine
intotdeauna o puscirie sau un cimitir. Intr-un colt linistit al Forumului, sau la
izvorul Juturnei, acolo unde dioscurii? isi addpau caii, vizitatorul este coplesit
de o profundi emotie®, scriec Muratov. Ne intrebdm: ce pret.ar mai fi avut
pietrele acestui izvor, dacd ar fi fost duse la muzeul din Berlin si asezate pe
rafturi, de-a lungul unor pereti meticulos uscati ? Oare emotia si sentimentul
de a te afla in fata perfectiunii care cuprinde sufletul nu sunt date rocmai de
fondul de viatd al acestor pietre, de contemplarea lor intr-o ipostaza functio-
nald ? Ceea ce md inspaimdnti cel mai mult in activitatea comisiei noastre, si a
tuturor comisiilor si societdtilor de acelasi gen, in orice tard s-ar gisi, este
riscul de a gresi impotriva vietii, ceddnd tentatiei de a simplifica, urménd ca-
lea cea mai lesnicioasd, mortificatoare si ucigitoare de suflet a colectionaris-
mului. §i nu este intocmai asa atunci cind un estet sau un arheolog priveste
manifestarea de viatd a unui organism alcituind o entitate functionals, ca pe
un lucru in sine, transat, sectionat, extras din spiritul vital al locului, in afara
oricdrui raport functional cu intregul ?
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In Opisul (lista de inventar) vesmantiriei Lavrei intilnim deja incercari ale
unei asemenea mortificari. Astfel, referitor la faimosul potir din marmura
rosu-oranj, jertfit de marele cneaz Vasili Vasilievici Tiomnyi, autorul in-
ventarului noteazd: ,, X funturi4 de marmurd in valoare totald de 3 ruble si 50
copeici®. 83 nu ne insele prin naivitatea ei franci aceasti insemnare: nomine
mutato de te fabula narratur. Desi complicatd si precisa, in acelasi timp,
formula ,,marmurd de 3 ruble si 50 de copeici® ar putea trece drept ,clasici®
pentru partizanii colectionarismului abstract de obiecte care, rupte dintr-un

context de viatd prestabilit, nu au nici un sens sau aproape nici unul. , Tine

doar de domeniul visului — vom zice $i noi, impreund cu PP Muratov — ca,
vreodatd, toate statuile si basoreliefurile descoperite in Forum si pe Palatinum
sd revind din muzeele Romei si Neapolelui la locurile lor. Cindva se va inte-
lege poate ci pentru antichititi este de preferat o moarte cinstitd, datorati
timpului si naturii, decit un somn letargic intr-un muzeu®. Descentralizarea
muzeului, aducerea lui in viatd si a vietil in muzeu — muzeul in care vizita-
torul s3 recunoascd o institutie vie, capabild si educe zilnic multimile de
oameni care ii trec pragul, muzeul care isi refuzi calitatea de magazie de ra-
ritdti destinate unor esteti gurmanzi, calitatea de a strnge in el tot ce este mai
viu in creatia umand, nu pentru un cerc inchis de specialisti, dintre care unii
se aratd mai putin cunoscatori in aprecierea globalid a fenomenului artistic, ci
pentru mase — iata comandamentele de care ar trebui si se tind seama in cazul
unei reforme a muzeelor care si se opund acelor defecte ale culturii trecute,
considerate, pe drept cuvént, ,,burgheze®.

Dar sd ne intoarcem la consideratiile teoretice.

Intr-unul din referatele sale, Turi Aleksandrovici Olsufiev defineste stilul
drept rezultat al acumuldrii unor perceptii artistice omogene (as adiuga crea-
toare, din partea subiectului receptor) dintr-o epoci dati si ,,de aceea — spune
el — in concordanta dintre stil si continut aflim garantia adeviratei dimen-
siuni a autenticititii artei epocii respective”. In acest fel, vitalitatea artei este
conditionatd de gradul in care concentreazi anumite impresii si de modul de
a le exprima. Arta autenticd se caracterizeazd prin unitatea dintre continut i
mijloacele de expresie ale acestuia, dar ar fi 0 dovadd de superficialitate daci
aceste mijloace ar fi intclese in mod simplificator, daci s-ar extrage din con-
tinutul plenar al functiei transfiguratoare a artei doar o singuri laturi. Acea
laturd — singura — extrasi dintr-un ansamblu organic, ar trece drept ceva in-
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dependent, cu o existentd nelegata de celelalte laturi ale intruchiparii artistice,
desi, in realitate, aceasta n-ar fi decit o fictiune. Ramasa in zfara intregului,
n-ar mat avea nimic real, asa cum stratul de culoare desprins de pe un tablou
nu constituie o realitate esteticd si nici o emisie simultand de sunete nu fac o
simfonie. Iar daca vreun estet, luand de buna o asemenea simpliticatoare lipsa
de receptivitate, ar incerca si taie firele sau, mai precis, arterele sistemului cir-
culator care leagd o parte a operet aflatd sub observatie de alte opere—relatie
care 1-ar scapa estetului — el n-ar face decir si distruga unitatea dintre conti-
nut si mijloacele de expresie, si distrugd stilul obiectului de arta sau si-1 des-
figureze; distrugind sau desfigurand stilul, devitalizeaza opera, o lipseste prin
aceasta de dimensiunea ci autentic-artisticd. Opera de artd este — repet —
adevdrat artistici numai atunci cind isi asigura totalitatea conditiilor necesare
pentru a exista, pe baza cidrora si prin care a luat fiintd. Eliminarea unora din-
tre aceste conditii, deturnarea sau inlocuirea lor, frustreazi opera de arti de
viata si de ,jocurile® ei, o denatureazi §i o face si devina antiartistica. Ele-
mentele de stil alogene, introduse intr-0 operd al cirei stii este precis deter-
minat, sunt, de cele mai multe ori, dizarmonice, in afara de cazul cind este
vorba de o noui sintezd creatoare. O Afroditi in crinoling ar fi tot atit de in-
suportabild ca si o marchizi din secolul al XV1I-lea in acroplan. Dar dacd sub
aceastd formd primitiva integritatea operei de artd este indecbste recunoscuti,
conditiondrile demersului artistic, asa cum le-am expus 2ici, Nu sunt nici pe
departe recunoscute in toatd amploarea, generalitatea si obligatvitatea lor.
Stm cu totii fireste ¢, pentru ca un tablou sau o statuie si existe ca fenomen
estetic, este nevoie de lumind; muzica are nevoie de liniste, arhitecrura — de
spatiu; ceea ce nu intelege limpede oricine este ca aceste conditii trebuie si ai-
ba, in plus, anumite determinante calitative. Ele nu reprezinti un merit su-
plimentar, un act de bunivoingi din partea celui ce le contempli, ci sunt parti
constitutive ale organismului insusi al operei de artd, ,previzute” de creatorul
acesteia, ca o prelungire a operei, dincolo de ceea ce intelegem in mod curent
prin acest termen. Un tablou, de pildd, are nevoie de un anumit ecleraj, dis-
persat, alb, suficient de puternic, omogen, iar nu de unul colorat, cu pete
etc.; in afara acestei cerinte de ecleraj, rabloul, ca obiect de artd, ca fenomen
artistic, nu existd. Daca tabloul este plasat sub o lumina rosie, el fiind pictat
pentru o lumind albd, aceasta echivaleazd cu moartea fenomenului estetic ca
atare, fiinded rama, panza si culorile in sine nu sunt ctusi de putin operd de
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artd. Tot asa, daca o opera de arhitecturd este plasata intr-un spatiu cetos sau
daca o lucrare muzicald este ascultatd intr-o sali cu acustica proastd — toate
acestea duc la desfigurarea sau la aneantizarea fenomenului estetic. Mai mult
decér atat: existd, ca si spunem asa, s1 conditii cu caracter negativ de receptare
a operei de artd; nu se poate, sa zicem, asculta o simfonie sau privi un tablou
intr-o incapere plind de gaze asfixiante si aceste conditii negative, atunci cand
nu este luatd in seamd o anumitd calitate a lor, se insinucazd in stilul operei de
artd, distrug unitatea dintre forma si continut si, prin ea, opera ca atare. Atat
sub aspect pozitiv cit si negativ, opera de arta este centrul unui intreg fascicul
de conditii determinante de care depinde existenta ei ca fenomen estetic; pla-
satd in afara acestor conditii constitutive, ea pur si simplu nu exista. Picturii
de sevalet trebuie sd i se asigure o rama si un fond, pentru o statuie — un
drapaj, pentru o clidire — un amplasament intr-un loc care sd asigure imbina-
rea petelor de culoare cu spatiul aerian, pentru muzica — un ambient general
adecvat. Cu cat sunt mai complexe conditiile de viatd ale unei opere, cu atat
mai lesne i se poate deforma stilul, mergandu-se pe un drum gresit care sd
ducd, pe neobservate, in afara artei si la lipsa oricarui stil.

Aceste consideratii de ordin general pot fi aplicate cu precddere artei
eclesiale. Estetica trecutului apropiat isi aroga dreptul de a privi ,,de sus® icoa-
na ruseasci; in momentul de fatd ochii estetilor s-au deschis spre arta religi-
oasd. Din pacate insd, acest pas este numai primul; mult mai des se intdlneste
lipsa de sensibilitate, nechibzuinta estetica, in sensul ¢d icoana este perceputd
ca un obiect independent, care se giseste, de obicel, in bisericd sau care a
ajuns acolo din intimplare, dar poate fi dus cu succes si intr-o sald de confe-
rinte, intr-un muzey, intr-un salon sau mai stiu eu unde. Mi-am permis sd
numesc nechibzuinti aceasta rupere a uncia dintre ramurile artei religioase de
organismul unitar al cadrului eclesial ca sinteza a artelor, ca mediu artistic in
care, in mod exclusiv, icoana isi pastreazd pe de-a-ntregul sensul artistic, pu-
tind fi contemplatd in adevirata ei dimensiune artisticd. Cea mai elementara
analizd a oricdrei laturi a artei religioase releva legitura ei cu toate celelalte
laturi; in ce ne priveste ne marginim, deocamdata, sd reliefdm doar citeva
exemple, luate mai mult la intdmplare, de interconditionare a diferitelor
ramuri ale artei religioase.

S luim, bunioari, aceeasi icoani. Nu poate fi deloc indiferent modul in
care primeste lumina si, in acest sens, pentru existenta artisticd a icoanei, este
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necesar ca eclerajul ei si corespundi intocmai modului in care a fost pictata.
Prin urmare, eclerajul nu trebuie si insemne acea dispersie a laminii pe care o
intdlnim in atelierele pictorilor sau in silile de muzeu, i lumina candelei, ine-
gald, neuniforma, miscitoare, redusi la un palpdit. Contindu-se cu buna sti-
intd pe jocul tremuritor, raspunzand celei mai mici adieri a flicarii, calculate
fiind cu anticipatic efectele reflexelor cromatice provenite de la fascicolele de
lumina care trec prin geamul colorar, uneori slefuit in fatete, icoana poate fi
contemplatd ca atare numai sub aceste reflexe, numai sub aceastd lumini fre-
mitdtoare, fardmitat, inegald, parci pulsatild, bogatd in iradieri calde, pris-
matice, astfel incit ea ne apare ca vie, incilzind sutletul, rdspandind in jur o
mireasmi caldd. Pictati in conditii aproximativ aseminitoare, intr-o chilie,
cufundatd pe jumitate in intuneric, cu o fereastra ingustd, sub o lumini
artificiald amestecats, icoana invie numai in conditii prielnice si — dimpotriva
—moare si se desfigureazi in conditii care ar putea fi — vorbind abstract i in
general — propice, in aparentd, pentru operele rezultate din penel: am in
vedere eclerajul omogen, linistit, rece st intens din muzeu. Multe particula-
ritdti ale icoanei constituie astizi o provocare pentru privirea saturatd a con-
temporaiulor nostri: supradimensionarea unor proportii, accentuarea liniilor,
abundenta de aur si de pietre pretioase, folia de metal stantatd, coronitele,
pandantivele, ornamentele textile din brocart $1 catifea, cusute cu perle si cu
nestemate; toate aceste conditii specifice icoanel nu triiesc carusi de putin ca
niste picanterii exotice, ci ca un procedeu unic, necesar, absohut de neinlocuit,
pentru a exprima continutul spiritual al icoanei, adici unitatea dintre fondul
ideatic §i stil sau, altfel spus, autenticitatea sa artistici. Aurul care, in lumina
dispersatd a zilei, apare barbar, greoi, golit de continut, atunci cand sti sub
flacdra nelinistitd a candelei sau a lumAndrii prinde viata, fiindci scanteiazi in
miriade de reflexe, cind intr-un loc, cind in altul, dindu-ti presentimentul
altor lumi, nepidmantene, care inundi spatiul de sus. Aurul este atributul con-
ventional al lumii de sus care, in muzeu, apare alegoric si artificial, pe cind in
bisericd este un simbol viu, plastic, asa cum il aflim in fata candelei sia
puzderiei de lumaniri aprinse. Tot asa, primitivismul icoanei, coloritul ei ti-
pdtor, uneori pand la insuportabil, inaltul grad de saturatie, accentele excesive,
toate acestea tin cont in mod subtil de modul cum este luminati biserica, in
biserici tot ce este exacerbat se estompeazd, capdtand o fortd pe care nu ajung
sd 0 atingd mijloacele de expresie obisnuite; in fetele sfintilor recunoastem, in
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aceastd lumind de biserica, chipuri, adici figuri ale lumii de sus, vedenii vii
ale unei alte lumi, aparitii primordiale uhrph6énomene cum am spune, dupi
Goethe. In biserica ne aflim fati citre fatd cu lumina platoniciana a ideilor; in
muzeu nu vedem icoane, ci doar sarje ale acestora.

Sd mergem insd mai departe si de la arta focului; care intri cu necesitate
in sinteza cadrului eclesial, sd trecem la arta fumului, firi de care, de aseme-
nea, nu este posibild aceastd sinteza. Trebuie oare si mai demonstrim ci
perdeaua find, albistruie de timdie, topitd in vizduh, aduce in co.ntejmpljarea
icoanelor §i a picturii murale o indulcire §i o atenuare a perspectivei aeriene
pe care muzeul nu numai cd nu o cunoaste, dar nici micar nu indrizneste si
si-0 viseze ? Trebuie oare s mai reamintim ¢4 aceastd atmosfer, in continui
migcare, materializatd, accesibild privirii, dar in acelasi timp, aducind cu o
foarte find granulatie, confera icoanelor si frescelor reusitele de o absoluti no-
utate ale artei aerului — noi doar pentru arta profand, abstracti, solitard, nici-
decum pentru arta religioasi — componentele ei fiind luate dinainte in calc@
de creatori si prin urmare, absenta lor neficand decit si desfigureze. Nimeni
nu ne va contrazice dacd vom spune ci lumina electricd ucide culoarea si
curmd echilibrul masei coloristice; daci vom spune ci o icoani nu trebuie
privitd sub razele orbitoare albastru-violete ale luminii electrice, nu cred ci se
va gdsi cineva care sd ma combatd. Oricine stie cd lumina electrici, sub fo.pmﬁ
de arsurd, poate avea repercusiuni asupra sensibilititii psihice. I.até‘dea un
exemplu in care calitdtile artei religioase ar putea avea de suferit din cauza
unor conditii de conservare negative. Dar, daci existi conditii nepotrivite,
existd, cu atat mai mult, si conditii propice, acestea fiind date de intregul an-
samblu care creeazi nu numai cadrul eclesial ca un tot indivizibil, ci si fiecare
laturd a sa, organic subordonati restului. Se stie ¢4 stilul reclama un ansamblu
de conditii, 0 anumiti recluziune a entititii artistice ca o lume aparte si, de
aceea, intruziunea unor elemente alogene duce la denaturarea atit a intregu-
lui, cat si a partilor componente, dependente in totul de un centru, de un
principiu de echilibru. ‘

Vorbind la modul general, in bisericd totul se leagd de tot. Arhitectura
eclesiald, de pildd, trebuie sd tind seama chiar si de un asemenea 'aminunt,
mdrunt in aparentd, cum este fumul albdstrui de timaie, ale carui spirale invi-
luie frescele, incoldcindu-se de coloanele cupolei si care, prin miscirile si sinu-
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ozitdtile sale, lirgeste spatiile arhitecturale aproape nelimitar, inmoaie usci-
clunea $1 asprimea liniilor si, ca si cAnd le-ar topi, le dd viata si miscare. Pana
acum am vorbit insa doar de © mica parte din ceea ce reprezinta cadrul ecle-
sial, una in care trebuie si recunoastem o anumitd uniformitate. Si ne amin-
tim si de plastica si ritmul miscirilor clericilor slyjitori, de pildi in timpul ca-
delnitirii, de jocul de culori al tesiturilor scumpe, de mireasma placutd, de
acea atmosfera atit de specific ionizata de flicdrile miilor de lumanari. Si ne
aducem aminte cd sinteza cadruiui eclesial nu se limiteaza la sfera artelor plas-
tice ci atrage, implicit, arta vocala si poezia — o poezie de toate felurile — ofi-
ciul divin situdndu-se el insusi pe un plan estetic, asemenea dramei muzicale.
Totul este subordonat aici unui singur scop — efectul cathartic al acestei dra-
me muzicale; rotul se afld intr-o subordonare IeCIproca, iar ceva care si poatd
f1 luat disparat nu exista, sau cel mult poate avea o falsi existenta. De aceea,
lasind deoparte mistica si metafizica cultului si adresindu-ne exclusiv planului
autonom al artei ca atare, mi mir torusi cAind am ocazia sa aud vorbindu-se
despre protectia unui asemenea monument de inaltd arti cum este Lavra, in-
tr-un mod care concentreaza atentia asupra wnui singur aspect, cu totald indi-
ferenta culturald si artistica fata de celelalte.

Daca un mbitor de muzici vocald ar incerca si-mi demonstreze ¢i in mo-
tivele melosului religios, atit de puternic legat de Antichitate, avemn de-a face
cu o mare artd, poate chiar cu cea mai inaltd arta vocald, comparabild in mu-
zica instrumentald numai cu Bach, dacd, in numele acestei valori culturale ar
cere protejarea laturii cantate a shujbelor religioase, bizuindu-se in parte pe
patrimoniul melodic cu specific local, pastrat in Lavra, prin traditie, fireste
i-ag strdinge mdna. Dar mi-ar fi greu, ficind aceasta, si-mi stdpanesc durerea
st reprosul: ,Oare vd este cu torul indiferent faptul ci se prabusesc boltile
unor inalte valori arhitectonice, c¢i se acoperd frescele, ¢i se mazgalesc si se
furd icoancle . Nu as putea sa-i ascund iubitorului de cintare si de arti plas-
ticd §i sa-l fac sa priceapa ca aceeasi griji trebuie acordati monumentelor de
poezie liturgica in care este pastratad vechea traditie a unui mod de citire reci-
taty si scandat ca i pastrari manuscriselor trecutalui, de Importanta 1storica
pentru alcdtuirea §i imbunatitirea cirtilor de cult. Tuturor acestor pretuitori at
artelor n-as putea si nu le amintesc si acele elemente incluse in cadrul eclesial,
de o insemndtate oarecurn secundard, dar esentiald in organizarca acestuia ca
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o entitate artisticd unitard, de acele arte uitate astizi rotal sau pe jumatate: ar-
ta focului, arta mirosului, arta fumului, arta oddjdiilor etc., pind la nease-
muitele prescuri de la Lavra Sfintei Treimi, cu secretul coacerii lor nestiut, si
pind la acea originald coregrafie constind in caracterul grav, mdsurat a}
miscirilor eclesiale, in iesirile si intrdrile slujitorilor celebranti, in scoaterea si
readucerea icoanelor, in inconjurarea bisericii si a sfintei mese, in procesiunile
religioase. Cine s-a lisat vreodatd cuprins de farmecul antichititii stie prea
bine in ce misurd toate acestea vin din Antichitate si triiesc ca O mostenire si
ca singur vldstar direct al lumit antice, in special al tragediei sacre a Elad@i.
Le-as aminti chiar si detalil cum sunt acele atingeri specifice cu diferite
suprafete, cu obiecte sacre din felurite materiale, cu icoane unse si impregnate
cu untdelemn, cidelnitate, plicut mirositoare, ca §i atingerea acestora cu cele
mai sensibile pirti ale corpului nostru — buzele.

Toate acestea intrd in componenta aceluiasi cadru, cu un gen specific de
artd, ca sfere artistice particulare din care arta tactild, arta olfactiva etc., dacd
ar fi indepdrtate, ansamblul artistic si-ar pierde perfectiunea si integritatea; ca
s nu mai vorbim de aspectele oculte, proprii fiecirei opere de artd si in moc%
special celei eclesiale. Am intra intr-un domeniu extrem Qe comAplex; nu voi
putea vorbi aici nici de simbolicd, element specific oricdrei arte, in spcaal ar-
tet culturilor organice. S4 ne multumim cu o hare de contact ‘exterloaré, su-
perficiald, as zice, cu problema stilului ca unitate a tuturor miﬂo)ac@or .de ex-
presie, pentru a vorbi despre Lavra ca despre un monument artistic §i istoric
unitar, nepereche in felul siu in intreaga lume, care impune‘o infinitd atentie
si o infinita grija. In ordine culturali si artistica, Lavra trebuie si ﬁ'e'prmté ca
un ansamblu inseparabil, sa fie un ,muzeu” total, fird a i se lua nici un strop
din nepretuita sevd de culturd acumulatd aici, de stiluri atat de caracteristice,
din epoci diferite, din perioadele moscovite si pctersburgh;zc glc istorie;
noastre. Ca monument si centru de inaltd culturd, Lavra este infinit necesard
Rusiei in integralitatea ei, cu modul ei de existentd, cu viata ei unicé?
reactualizind tirdmul trecutului indepirtat. Randuielile specifice acestei vieti
in integralitatea lor, ale acestei insule rimasd neschimbartd din Vcacgrik'
XVI-XVII trebuie ocrotite de stat, cel putin cu aceeasi grija cu care erau tinuti
ultimii zimbri in rezervatia de la Bialowieza. Dacid in hotarele statului s-ar afla
un asezimant care ne-ar fi strdin sub raport cultural si in afara istoriei noastre




comparabil Lavrei, dar mahomedan sau lamaist, ar putea oare statul sd stea la
indoiald daci trebuie sau nu asigurati protectic unui asemensa agezamant ?
De cate ori mai grijuliu trebuie si fie statul fatd de acest germen §i centru al
istoriei noastre, al culturii noastre stiintifice i artistice ?

Sub acest raport, consider foarte neaveniti si diletantistd din punct de
vedere estetic intentia de a trece exploatarea Lavrei din mainile calugirilor in
cele ale unei obsti parohiale. Cine cunoaste incompatibilitatea si diferenta
calirativd dintre existenta, psihologia si, nu in ultimul rind, practica liturgicd a
calugdrilor si cea a oamenilor din afara mandstirii, inclusiv a celor plini de
bundvointi — chiar si sub aspect negativ — acela nu va putea sd nu fie de acord
cu mine cd ar fi un flagrant atentar la unitatea stilistici a Lavrei, daca ea ar fi
incredintatd pentru slujbe clerului de mir. Chiar si sub aspect pur pitoresc, ca
pete de culoare, in biserici sau in incinta mindstirii s-ar distruge dintr-o dati
unitatea impresiei artistice daca in locul cilugirilor, cu tinuta lor specificd ar
veni altii, cu alt stil sau fird nici un stil; Lavra ar fi transformati din monu-
ment de viatd si de creatie intr-un depozit mort, menit si adiposteasci obiec-
te adunate acolo mai mult sau mai putin intimplitpr. As intelege pretentia
fanaticd de a distruge Lavra, incit sa nu mai riman4 din ca piatrd pe piatrd, in
numele ,religiei socialismului, dar refuz categoric si accept un kultur-tra-
gerism datorat faptului ¢i in vremea noastri existi o inflatie de istorici de arta
in dauna altor specialititi, un kultur-tragerism care ,apird“ cu mai multi
ravnd icoana, frescele si chiar peretii, dar care este indiferent fagd de alte
infaptuiri nepretuite ale artei vechi si mai ales care nu ia in seams scopul su-
prem al artei, sinteza ultimi, atit de fericit si de original realizatd de cadrul
eclesial al Lavrei Sfintei Treimi — Sfintul Serghie, acea sintezi la care tinjea
atdt de mult riposatul Skriabin5.

Timpurile noastre nu cauti artele, c¢i Arta in toati profunzimea ei, Arta,
prima dintre toate activititile umane si care le uneste pe toate. Nu-i poate fi
ascuns congtiintei contemporane nici macar textul, darmite intreaga intruchi-
pare artisticd a ,,spectacolului preliminar“e.

Serghiev Posad, 24 octombrie 1918

Semnele ceresti!

Reflectii asupra simbolicii culorilor

S iesim afard, la loc deschis, de preferingd la rasiritul soarelui sau, in orice
caz, cand soarcle se afld cu putin deasupra orizontului si si observim jocul
culorilor. Violetul, movul liliachiu si indeosebi albastrul stau drept in fata soa-
relui. In pirtile laterale -— trandafiriul sau rogul portocaliu. Deasupra noastrd —
un verde transparent de smarald.

S incercim sd aflim ce vedem de fapt. Vedem lumini si numai lumins,
lumina unicd a unui soare unic. Varietatea culorilor iradiate de soare nu este o
insusire specifici a acestuia, ci este expresia relatiei sale cu un anumit loc si,
partial, cu mediu! celest pe care il umple lumina lui unica.

Lumina este indivizibild, compactd, de cea mai stricti continuitate. Este cu
neputingd ca intr-un spatiu inundat de lumind s poati fi izolatd o parte care
sd nu comunuce cu nici o altd parte. Nu poate fi separati o parte a spatiului
luminos, nu poate fi amputati o parte de lumini. (Acesta este un excelent
exemplu al faptului cd continuitatea nu constituie o conditie suficientd a
divizibilitdgu si ca divizibilitatea nu precede analitic continuitatea). Arunci
cand corpurile opace intercepteaza lumina din spatiu, captarea acesteia se pro-
duce intotdeauna unilateral, pe o singurd parte si de aceea nimeni nu poate
imprejmui, inchide, volumul de lumind astfel receptat.

Deci lumina este continud. Dar centrii optici care absorb lumina si ne-o
transmit nu au o structurd contimud. Ei sunt granulosi, avind aspectul unei
pulberi foarte fine, contin de fapt un fel de pulbere atit de marunti, incit nu
poate fi vdzutd la nici un microscop, dar care se compune totusi din mici
granule disparate, din corpusculi de materie. Acele luxuriante culori cu care se
impodobeste firmamentul nu reprezintd altceva decit modul in care se core-
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leaza lumina invizibild cu discontinuitatea materiei. Am putea spune cd
valentele cromatice ale luminii solare sunt acel adaos specific, acea modificare
adusd luminii solare de praful de pe pamant, de cea mat tind pulbere terestrd
sau poate de o altd pulbere si mai find, cereascd. Violetul si albastrul sunt
culorile vidului absolut. Un inruneric atenuat totusi de reflexele luminoase ale
prafului fin din atmosferd, aruncat peste ¢l ca un vil. Arunci cind spunem ci
vedem o lumind violetd sau azurul boltii ceresti, vedem de fapt inwnericul,
bezna absolutd, vidul care nu lumineaza el insusi si care nu primeste lumina,
dar nu vedem intunericul ca atare, ci asa cum poate fi ¢l perceput printr-o
pulbere foarte find, luminatd de soare. Culorile rosu i roz sunt date de
aceeasi pulbere, dar vizutd nu din fata laminii, ci dintr-o parte, o pulbere care
nu atenueazd intunericul spatiilor interplanetare, nu-l dilueazi ci, dimpotrivd.
ii 1a luminii o parte din luminozitate, cea care obtureazd ochiul aflat in calea
luminii si care, prin lipsa ei de luminozitate, sporeste impresia de intuneric.
In sfarsit, lumina verde, care cade perpendicular, verdele zenitului, reprezintd
echilibrul dintre lumini si intuneric, eclerajul lateral al particulelor de praf,
dar care lasd impresia ilumindrii unei singure emisfere a fiecirei particule, asa
incat oricare dintre ele poate trece drept iaruneric pe fond luminos sau lu-
mind pe fond intunecat. Lumina verde de deasupra noastrd nu este nici intu-
neric, nici lumina.

Existd deci numai energia luminii care produce lumini si pasivitatea
materiei care primeste lumina, fird s o absoarba, adicd nu-i permite sd treacd
dincolo de ea. In sfirsit, mai existd ceva despre care am putea spune doar la
modul gramatical ci este, fiindcd acel ceva este nimic, spatiul pustiu, vidul,
adicd cel in care intensitatea luminii este egald cu zero i unde prezenta
luminozititii luminii nu este de conceput nici macar ca o purd potentialitate.
Aceste doud elemente, si cel de-al treilea — nimicul, neantul — definesc intrea-
ga varietate a culorilor cerului. De la aceste imagini senzoriale, gindul poate
urca singur spre sensul lor simbolic. Dar aici trebuie si atrag atentia o dati
pentru totdeauna si cu 0 maximi insistentd ci sensul metafizic al acestel sim-
bolistici, ca si al oricdrei alte simbolistici veritabile, nu se suprapune pe
imaginile senzoriale, ci este cuprins in ele, sensul metafizic definindu-le. Aces-
te imagini nu sunt percepute ca niste imagini fizice, pur §i simplu, ci ca ima-
gini metafizice — deci imagini metafizice care implicd imagini fizice, prin care
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apar in lumind. In cazul nostru, trecerea de la senzorial la suprasenzorial se
produce treprat, incdt rostind cuvinte precum lumind, intuneric, culoare,
materie, nu stim in ce masurd avem de-a face cu fizicul sau cu metafizicul. Fi-
indcd din toate aceste cuvinte care sunt cuvintele originare — derivi si se for-
meazd — rimandnd mereu paralele unele fatd de altele si intr-o vie relatie reci-
proci —— atit semnificatiile fizice ct si cele metafizice, mai exact atit o me-
tafizicd cit si o fizica. Intr-adevir, corelatiile pe care le-am descris mai sus, ca
apartinand principiilor lumii fizice corespund perfect celor ale lumii meta-
fizice. Ambele corelatii sunt analoge si se repetd si una, si alta intocmai asa
cum se repetd un sigiliu prin imprimarea sa. Pornind de aici poate fi deter-
minatd si valoarea simbolului in lumea suprasenzoriald, acesta fiind rezultatul
corelatiel principiilor existentei senzoriale, adicd simbolistica culorilor.

~Dumnezeu este lumini“. Dumnezeu este lumind, dar nu intr-un sens
moralizator, c¢i ca un rationament al perceptiei spirituale, concrete si imediate
a slavei lui Dumnezeu; contemplind-o, vedem lumina unicd, neintrerupti si
nedespartitd. Aceastd lumini isi refuzd orice altd definitie in afara celei care
ne-0 aratd ca fiind neamestecatd, curatd ,si nici un intuneric nu este in ea* (1
In. 1, 5). Definitia luminii ar putea fi: lumina este lumina in care nu se afli
nici un intuneric, fiinded in ea rotul este lumind si orice intuneric a fost biruit
in veac, indepdrtat si luminat.

in raport cu culorile, lumina este ,albid“. Dar Lalbul® nu este o definitie
pozitivi, el arati numai starea de neamestec, de puritate, ,,nici cu o culoare,
nici cu a doua, nici cu a treia®, ci ea singurd, lumina purd, neamestecati. ,,Lu-
mina albd* inseamnd doar desemnarea luminii ca atare, 0 accentuare pur
analiticd a intc*gritétii sale. Ea, lurnina, sau Dumnezeu, inseamnd plenitudine;
nu existd in ea nimic unilateral, fiinded tot ce este unilateral, partial, provine
dintr-un obstacol; in ea nu existd nici o carentd, nici o limitare. Cici numai o
limitare, o slbire, o stivilire, o diluare 2 energiei pure a luminii prmtr O pasi-
vitate care ii este strdind ar putea si determine lumina si nu mai fie lumini,
egald ci insesi, sd devind partiald, inclindnd intr-o parte sau intr-alta, in partea
uneia sau a altei culori. Un asemenea mediu pasiv, in forma sa cea mai subtili
si mai find, poate fi fiptura, nu insd fiptura terestri care violeazi grosolan
spiritualiratea luminii, ci fiptura in sine, in sensul cel mai inalt si mai subtil,
fiptura pe care am putea-o numi cea de la izvorul primordial si care devine
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un mediu care poate da luminii culoare. Aceastd pulbere metafizicd se nu-
meste Sofia2. Ea nu este lumina Dumnezeirii, nu este Dumnezeirea Insisi.
dar nu este nici ceea ce numim indeobste fipturd, nu este mareria inertd, ru-
dimentard, acea grosoland opacitate fatd de lumind. Sofia se afld la granita
idcald dintre energia divind si pasivismul fapturii; ea este Dumnezeu in ace-
easi masurd in care nu este Dumnezeu; ea este si nu este, in aceeasi misuri,
fapturd. Despre ea nu poti spune nici ,,da®, nici .,,riu; si aceasta nu in sensul
unet accentudri antinomice intr-o directie sau aita, ci in acela al unei extreme
capacitdti tranzitorii dintr-o lume in alta. Lumina este lucrare a lui Dumne-
zeu, Sofia este cea dintai sporire a acestei lucrdri, prima i cea mai subtila
operd a Sa, in care se simte suflarea Sa; dacd nu ar exista interdependenta din-
tre lumind ca lucrare a lui Dumnezeu si Sofia, n-am fi in stare sd diferentiem
protofiptura si protomateria. Numai datoritd interdependentei acestor doud
principii putem stabili ¢d Sofia nu este lamina, ci un datr complementar pasiv
al acesteia, iar lumina nu este Sofia, ci aceea de la care Sofia primeste lumina.
Aceastd corelatie determind valentele cromatice. Contemplarid ca operd de cre-
atie divina, ca prima particuld a existentel relativ indcpéndemé fatd de Dum-
nezeu, ca un asalt al intunericului, inaintand spre lumina, deci vazuta dinspre
Dumnezeu, cu fata spre neant, Sofia ni se aratd ca fiind de culoare albastra
sau violet. Diumpotriva, contemplatd ca un rezultat af creagiei divine, indiso-
ciabild de Jumina divini, ca una dintre primele iradieri ale energiei divine, ca
fortd divind chemata si inlature incunericul, adica privitd dinspre lume spre
Dumnezeu, Sofia ni se aratd roz sau rosu. Roz sau rosu, ea apare in ochii fap-
turii terestre precum chipul lui Dumnezeu, ca o aparitie a lui Dumnezeu pe
pamdnt, ca ,umbra rozi“ cdreia 1 se ruga Soloviev. Se arati insd albastru si
violet ca suflet al lumii, ca esentd spirituali a lumii, ca un acoperamadnt albas-
tru intins peste naturd. In viziunea lui Viaceslav Ivanov3 sufletul nostru este
un diamant albastru, fiind cea dintdi temelie a fiintei noastre atunci cand ne
aplecim mistic privirea spre addncurile propriei fiinge. in sfarsit, existd si 0 a
treia directie metafizicd, nici spre lumind, si nici dinspre lumind. Sofia se ga-
seste dincolo de aceastd definitie sau de o autodefiniue in raport cu Dum-
nezeu. Este acel aspect spiritual al existentel, aspectul edenic de dinainte de
cunoasterea binelui s1 a rdului. Nu existd incd o aspiratie cdtre apropicrea de
Dumnezeu, nu existd nici indepartarea de Dumnezeu, fiindcd, in general, nu
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existd directii, intr-un sens sau altul; nu existd decit miscare in jurul lui Dum-
nezeu, un joc liber inaintea Fetei lui Dumnezeu, asemenea serpilor verzi-aurii
ai lui Hoffman sau a Leviathanului, pe care Dumnezeu l-a creat, cum spune
psalmistul ,,in joaca“ sau asa cum joacd marea sub razele soarelui. St aceasta
este Sofia, aceastd fatd a Sofiei se vede verde-auriu, cu transparente de sma-
rald. Este ceea ce palpaia, fara si-si fi gasit expresia, in primele proiecte poe-
tice ale lut Lermontov. Aceste trei aspecte fundamentale ale protofapturii de-
finesc cele trei culori de bazi in simbolistica culorilor, in timp ce semnificatia
culorilor intermediare este stabilitd numai in raport cu ele. Dar, oricare ar fi
varietatea culorilor, toate vorbesc despre relatia, diferentiat totusi, a aceleiasi
Sofia, unica lumina cereascd. Soarele, pulberea cea maj find si bezna pustiuh;i
- in lumea simturilor; Dumnezeu, Sofia si intunericul cel mai din afari, intu-
nericul nonexistentei metafizice — in lumea spiritului. Tati cele dous principii
care conditioneazd diversitatea culorilor aici si dincolo, in deplini corespon-
dentd unele cu altele, unele fatd de altele.

Serghier Posad, 11 octombrie 1919




Lavra Sfinta Treime — Sfantul Serghie s1 Rusia*

Aflandu-se in trecere pe la Lavra Sfinta Treime — Sfintul Serghie in secolul
al XVII-lea, si anume la 11 iulie 1655, Paul de Alep, arhidiaconul Patriarhulu
de Antiohia, vorbeste despre ea cu cel mai mare entuziasm, ca despre cel mai
frumos loc de pe tot pamantul. Biserica Sfinta Treime ,,este atat de frumoasd,
incit nu-ti mai vine si iesi din ea®. N-avemn motive sa suspectdm sinceritatea
acestei aprecieri, fiinded Paul de Alep nu scria pentru a fi publicat, ci numai
pentru sine si pentru nepotii sdi, si abia in vremea noastrd impresiile sale au
devenit bun comun. Ar fi incorect dacd am pune in relatie aceastd marturie cu
elocinta de tip oriental a scriitorului. Daci fantezia lui araba sau, mai bine zis,
ardoarea perceptici sale l-ar fi ficut sd culeagd de prin locurile pe unde trecea
impresii estetice mai puternice decit ar fi fost in stare si adune sensibilitatea
atrofiati si rece a septentrionalilor, atunci toate lucrurile vizute ar fi fost apre-
ciate otova; or, Lavra ocupd un loc de exceptie in insemndrile sale si, de bund
seamd, asa si este. Mirturia tui Paul de Alep poate fi verificatd involuntar de
oricine se afld citva timp in preajma ,Casei Prea Sfintei Treimi®, aga cum o
numesc cronicile noastre. O vizitd turisticd la Lavra dezviluie indatd, chiar si
privirii fugare, un tablou care copleseste nu prin redundantd, ci prin abun-
denta impresiilor estetice pe care le degajd lucrurile de cea mai bund calitate.
Existd insd si un farmec mai subtil al Lavrei care te cucereste cu fiecare zi
petrecutd in aceastd lJume monahali. O vraji cald4, asemenea amintirilor di-
fuze din copilirie, indeamnd sufletul sd se lege de Lavrd in asa fel, incdt toate
celelalte locuri 1 se par de-atunci incolo strdine, iar aceasta — Patria adeviratd
care isi cheama la sine fiil de indatd ce s-au indepartat de ea. Intr-adevir, cele
mai bogate impresii devin pustii si nostalgice, atunci cind te afli departe, fi-
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cén.du‘tc sd te simti mereu atras de ,Casa“ Prea Cuviosului Serghie. Aceasti
vrajd irezistibild rezidd in natura ei, profund organica. Aici nu este vorba doar
de esteticd, ci si de un simt al istoriei, un mod de a intra in sufletul poporului
dc a percepe plenar statalitatea ruseasci?, la care se adauga o idee greu de cxj
plicat, dar care te urmireste cu obstinatie: tocmai aici, la Lavra. desi nu-ti d‘ai
searfna cum anume, avea si prindd viati ceea ce in sensul cel mz;i elew:at al
qr\'fanmh.n se numeste opinie publicd, aici s-au pronuntat verdictele istoriei
aici s-au judecat public i fird apel roate aspectele vietii rusesti. Aceasti uni—’
tate vie si multipld a Lavrei, ca microcosm $1 microistorie, ;a un fel de si-
nopsys al existentei patriei noastre, conferd Lavrei un caracter noumenal3.
Aici poate fi perceput, mai mult ca oriunde, pulsul istoriei rusesti, aici s-au
adunat, la extremititile lor, cel mai mare numdir de centri nervosi sensibili
motrici, aici Rusia poate fi inteleasi ca un intreg. ” o
.In mdsura In care un portret ficut de un artist are, ca si spunerm asa, in-
finit mai multd substanta decit o imagine fotografici, fiindci prin capacitatea
sa de sgblimare insumeazi multiplele si diverscle impresii pe care le poate lﬁsa
o fatd si pe care placa fotografici le poate surprinde doar i;ltﬁn'iplétor st dispa-
rat, Lavr’a este un portret artistic al Rusiei in totalitatea ei, in compa)rati(“* cu
care, indiferent care alt loc, nu este decit o simpla fotografie. Putem s}ﬁne
deci ¢d Lavra este intruchiparea sau manifestarea ideii ;'usc‘*, a cnteleﬁicis
sale, c}upé cuvantul lui Aristotel. Tati de unde provine aceastd inexplicabila
?trache spre Lavra! Fiinded doar aici, in centrul nournenal al Rusiet. triiesti
in cetatea de scaun a culturii rusesti, in timp ce tot restul nu cs;‘ée dcc)ﬁf
provincie si periferic. Numai aici, repet, pldmanii pot avea o respiratie spi-
rituald deplin, iar stomacui se indestuleazi cu o hrani culturald coﬁsis&ﬁtzii
bund... Impirtasindu-te de la acest punct de echilibru al vietii rusesti dé la
acest centru de sprijin si de convergentd al diferitelor forte ale ’acestei;; ;ncerci
O stare de dezechilibru, dezvoltarea armonioasi a persoﬁalitétii fiind ?prinﬁc;:
duita de specializare si tehnicizare. M-am apropiat de acel cavant care ar vj
tea defini locul, impregnat de energia duhovniceasci a Prea CLl\fioéuiui SF;r-
g{ne, cuvént cdruia, deocamdati, nu reuseste nimeni si-1 dea expresie C';a-
vintul este antichitate. Cine pitrunde in aceasti inimi a Rusiei siz;gum
mostenitoare legitima a Bizantului si prin intermediul acestuia — ag ;icc chia;

direct ] — C : . T
ct! — a Greciei anticeS, cine pdtrunde, zic, aici in Lavra, incepe si fie
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incercat de gindul descoperirii unor ecouri ale antichitdti, in cele mai preti-
oase straturi ale culturii rusesti, nutrind convingerea ci se afld in fata unor
manifestiri ale elenismului antic. Nu poate fi vorba de o imitatie formald si
deci superficiald, neesentiald, nici micar de o influentd istoricd, ci de insusi
spiritul culturii, de o anume ambiantd sonord, cireia i s-ar putea descoperi
similitudini, uneori dintre cele mai mirunte, cum ar fi intonatiile i timbrul
vocilor prin care pot fi recunoscuti membrii aceleiasi familii, chiar in absenta
unor asemandri exterioare frapante. Tar daci toatd Rusia, in configuratia sa
metafizica, se inrudeste cu elenismul, ctitorul, Périntele spiritual al Rusiel
moscoviteZ, a intruchipat in persoana sa desdvirsitd adevdrata armonie elenis-
ticd intr-un asemenea grad de elaborare artisticd, pe linia spiritualitatii rusesti,
incat el insusi, in raport cu Lavra sau mai precis cu tot ce inseamnd cultura si
care poartd pecetea acesteia, este — revenind la comparatia de mai inainte —
portretul portretelor, expresia cea mai purd a unei csente spirituale care rdz-
bate intr-o mare diversitate, din toate aspectele si din intreg ansamblul Lavrei.
#Casa®“ Prea Cuviosului Serghie reprezintd fata Rusiei, manifestarea sa pri-
mordiald, pentru a-l parafraza pe Goethe sau, recurgind la propria noastrd
terminologie, chipul ei, chipul fetei sale, fiindcd prin ,,chip® intelegem mani-
festarea cea mai purd a formei spirituale, eliberatd de orice crusti, de tot ce
s-a depus de-a lungul timpului, stratificindu-se, inscortosandu-se, de tot ce,
ajungand intr-o stare letargicd, oculteazi liniile sale elaborate si pure. in con-
stiinta Bisericii — nu insd in cea mediocri, de care sunt impregnate manualele
de teologie, ci in constiinta soborniceascd, formatd dintr-o neintreruptd so-
bornicitate8 si din continua raportare la poporul care se regiseste intr-o con-
stiintd de sine comund, duhovniceascd, Casa Ficitoarer de viatd Treimi a fost
si va fi recunoscutid intotdeauna ca inimd a Rusiei, iar cel ce a infiptuit-o, Prea
Cuviosul Serghie de Radonej ,,ocrotitorul si ajutitorul de cipetenie al impi-
ritiel noastre rusesti”, asa cum l-au numit, in 1689, tarii Ioan Alekseevici si
Petru Alekseevici?; ,mare ajutitor si ocrotitor de cdpetenie al poporului rus®,
dest mai exact ar trebui spus ingcrul pazitor al Rusiei. Chestiunea nu consti il
a-1 compara cu alti sfinti, care au si ei o dimensiune istoricd mdreatd, ci in co-
muniunea fertild, creatoare pe care a avut-o Prea Cuviosul Serghie cu sufletul
poporului rus. Atunci cdnd vorbesc despre tatil meu ca despre un om excep-
tional pentru mine, nu-mi pun deloc problema si-1 compar, in tot ce a ficut,
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cu alti parinti; stiu cd el este numai al meu si, atunci cind raman singur cu
mine insumi, nu pot si nu mi gandesc la ¢l si la nimeni altul. Tot astfel, in
stradania de a intelege sufletul Rusiei, nu putem si nu ne adunam gandurile
in jurul acestui inger al pamantului rusesc — Serghie. Gandirea populari si cea
bisericeascd despre ingerii pazitori se apropie foarte mult de notiunile filoso-
fice, de ,ideea“ platoniciani, de forma“ sau entelehia® aristotelica, de con-
ceptul de ideal, chiar daci a fost alterat, ca esentd spirituald, supracmpirici
st suprarationald, ideal care se cere atins cu pretul unui efort creator si artistic
de o viatd intreaga, transformind astfel viata in culturd. Pentru a intelege Ru-
sta, trebuie sd intelegi Lavra. Pentru a patrunde sensul Lavrei, trebuie sa te
apropii cu luare-aminte de ctitorul sdu, Sfintul Serghie, minunatul staret
recunoscut de contemporanii sdi, inci din timpul vietii, ca sfint.

I

Epoca Prea Cuviosului Serghie, adica cpoca aparitier Rusiei moscovite,
ceincide cu una dintre cele mai marti catastrofe culrurale. Am in vedere stirsi-
tul Bizantului, fiindcd Prea Cuviosul Serghie s-a ndscut cu aproximativ o sutd
cincizeci de ani §i a murit cu aproximativ saizeci de ani inainte de ciderea de-
finitivd a Constantinopolului. Dar flacara, pani ajunge st sc stingd, isi spo-
reste combustia, astfel incit Evul Mediu Bizantin, inainte de cadere, cunoaste
o inflorire deosebit de impresionanti, consdentizand si reiterind, inainte de
moarte, ideile sale, cu o deosebitd pregnanta. Secolul al XIV-lea este marcat
de asa-numita cea de-a treia Renastere a Bizangului, sub domnia Paleologilor.
Toate fortele spirituale ale Imperiulu Roman de Rasirit se desteaptd din
nou; filosofia speculativa, poezia, artele plastice. Rusia veche aprinde flacira
culturii sale direct de la focul sacru al Bizantului, primind din mand in ména,
ca pe o stafetd de pret, focul prometeic al Eladei. In Prea Cuviosul Serghie, ca
intr-un ochi mereu treaz, focalizeaza cuceririle culturale ale Evului Mediu gre-
cesc. Ceea ce s-a aflat dispersat, 1ar mai tarziu firdmitat in Bizant si care a dus
pana la urma aici la moartea culturii se adund din nou creator si vital in inima
viguroasd a unui popor tinar, in ipostaza strilucitoare a unei singure persoane
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si de Ja ea — de la Prea Cuviosul Serghie — se revarsd multime de izvoare cu apa
vie a culturii, addpand poporul rus si dobandind, prin el, o identitate proprie.
Privind istoria rusa, urzeala culturii rusesti, nu vom afla nici un fir care sa
nu duca spre acel nod primordial: ideea morald, statalitatea, pictura, arhitec-
tura, scoala ruseascd, stiinta ruseasci. Toate aceste directii ale culturii rusesti
se intilnesc in activitatea Prea Cuviosului. In persoana sa, poporul rus s-a
recunoscut pe sine: locul siu in istorie si in culturd, telurile sale culturale st
numai atunci cind a dobandit aceastd constiingd a cdpdtat dreptul istoric la
independental0. Batilia de la Kulikovo, inspiratd de Mandstirea Sfintei Treimi
st pregatird acolo, cu un an inainte de deznodiamdnt, a insemnat desteptarea
Rusier ca popor in istorie; cu Prea Cuviosul Serghic #ncipit historia. Si exami-
ndm insd ce aspect a luat concentrarea tuturor acestor directii si probleme cul-
turale, preluate de Prea Cuviosul Serghie de la Bizantul muribund. Evident,
nu trebuie si vedem in persoana Prea Cuviosului un polyhistor sau un fac-to-
rum, care sa fi cuprins numai in sine totalitatea aspectelor, atit de variate, ale
culturii bizanrine. Dar el s-a aflat in contact cu cea mai strilucitd culme a
Evului Mediu grecesc, pe care se adunaserd, intr-un singur méanunchi, toate
Iimbile de foc ale acestel culturi, alcituind flacara din care avea sa ia lumind
duhul sau. Aceastd culme era ideea metafizici religioasi a Bizantului care se
aprinsese din nou, cu o deosebitd strilucire pe vremea Prea Cuviosului. Imi
dau seama ci pentru cei ce nu pot pitrunde in sensurile cultural-istorice ale
disputelor metatizice religioase din Bizant vorbesc degeaba; acestia nu vad
altceva decat intrigi clericale de curte s1 pedanterie teologici. Dimpotriva,
dacd pitrunzi in controversele dogmatice ale perioadei respective, subtextul
lor devine, indiscutabil, de o nemasuratd insemndtate filosofica si general-cul-
turald, acest subtext culminand simbolic in formule dogmaticell. Iar discu-
fille privitoare la acele formule nu erau nici pe departe scolastice, determinate
de mutile si abstracte subtilitati intelectuale, ¢ analize deosebit de profunde
ale conditiilor insesi de existentd a culturii, ale unel barilii neabatute si nedo-
molite pentru unitatea $i pentru insasi existenta culturii, fiindca asa-numitele
erezil, privite dintr-o perspectiva cultural-istoricd sau prin subtextul lor, erau
incercdrt de subminare a temeliilor culturii antice, pentru ca, distrugindu-i-se
coerenta, sd fie nimicitd pe de-a-ntregul. Din punct de vedere teologic toate
controversele dogmatice, incepand din secolul intii, pand in zilele noastre, se
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reduc la doud probleme: problema Sfintei Treimi si problema Intruparii. Am-
bele directii problematice reprezentau afirmarea caracterului absolut al Divi-
nitatii si, pe de alti parte, a valorii spirituale a lumii. Apirind cu aceeasi ener-
gie amindoud principiile, crestinismul are merirul istoric de a fi abolit obsta-
colele care separau un iudaism exclusiv monoteist si transcendent in raport cu
lumeal2 de un paginism exclusiv panteist si imanent, principii de culturi con-
siderate ireconciliabile. Or, notiunea insisi de culturi presupune concomitent
0 valoare susceptibild si se afirme creator, existentd prin ea insisi, fird a se
confunda cu viata, ca si posibilitatea acesteia de a se manifesta — ceca ce tine
de caracterul ,,plastic* al vietii care este, in asteptarea momentului cind isi va
putea afirma valoarea, asemenea lurului maleabil in mainile artistului.
Lutul -0 modelat de I sine intre degere
ludnd intocmai infitisaren fiilor mei.. 13
Aceste versuri dau seami de experienta omului de creatie, prin intermediul
lui Prometeu, ele apartinind unui profund cunoscitor al procesului de creatie
artisticd. Dacd nu existi valoare absolutd, nu ai ce si intruchipezi fn artd si,
prin urmare, insisi notiunea de culturi nu poate exista. Dacd viata este striind
divinului, ea nu va fi capabild nici s3 primeasca, nici si zamisleasci din sine o
formi creatoare si, i1 consecinti, va rimine 1zolara, in afara culturii, notiunea
de culturd vidindu-se deci inoperanti. Dintr-o parte sau din cealaltd, aceasti
notiune a fost mereu atacatd. Fie din partea piganismului unilateral, fie din
aceea a iudaismului unilateral (exclusivist). Apdrarea culturii si a temeliilor
sale de citre constiinta universali si soborniceasc a cdpatat intotdeauna as-
pectul unei lupte pentru apirarea acestor doud principii complementare, in-
dispensabile in egald masurd culturii In functie de natura atacului, apdrarea
insdsi a adoptat forma schematici a Hozincilor, a formulelor dogmatice si
scolastice, pe gustul spectatorului ocazional al istoriei, dar pline de sevele vie-
tii si avind o importanti enormi sub raport generai-cultural, atunci cAnd le
examindm in contextul culturii. Aceste doui principii ale culturii, care sunt,
implicit, si doi poli ai dogmaticii, se confirmi si se explicd unul pe alrul, re-
prezentdnd urzeala si firul din care se tese pénza culturii rusesti. in timp ce
Rusia kievleand — perioada etnogenezei noastre, a aparitiel particularititilor
exponentiale ale poporului nostru — este dominati de ideea receptivitdtii lu-
mii fatd de Divinitate, in Rusia moscoviti si petersburghezd — perioada de
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formare a natiunii si a statului — se impune precumpanttor ideea principiului
intruchipat al valorii, care riméne transcendent. Modul feminin de receptare a
vietii in Rusia kievleand si-a ales drept simbol dogmatic si artistic Sofia — In-
telepciunea divind, ipostaza cereascd a Arteil4. Modul masculin de organizare
a vietii, specific Rusiei moscovite si petersburgheze, se cristalizeaza in sim-
bolu! artistic si dogmatic al Prea Sfintei Treimi. Tntemeietorii acestor doud
straturi fundamentale ale istoriei rusesti, kievlene si moscovite, sunt, in acelasi
timp, cei mai mari promotori ai celor doui coordonate ideatice de bazi ale
spiritulul rusesc.

III

Ei au fost cei dintdi care au intrezirit in alti lume arhetipurile esentelor
prin care se defineste duhul culturii rusesti. Nu doar cel al stiintel teologice
sau al unei culturi exclusiv eclesiale — prin interpretarea eronati a acestui
termen ca sinonim al clericalismului — ci in toari amploarea si profunzimea
lui, eclesial in sens de »popular® (ecclesin = »adunare®), de integritate a
culturii rusesti in toatc manifestirile ei, generale si particulare. Da, Sfantul
Kiril cel ,intocmai cu Apostolii a vizut la varsta copildriei, cind sufletul
imaculat isi pastreazd intru rotul pecetea primordiald de arhetip al Lumii de
Sus, a vdzut, deci, intr-un vis tainic Sofia — fngelepciunealS. Asa cum i s-a
ardtat Fa — perceptia divind a lumii — avea chip de prea frumoasi fecioars, de
neam impdrdtesc. Alegindu-si-o de logodnici dintr-o multime de fecioare,
Kiril cel ,intocmat cu Apostolii® a pistrat cu evlavie si a purtat in suflet acest
simbol toatd viata, statornic, asemenea unui cavaler medieval, care poartd
fidelitatea fatd de Cereasca Fecioari. Acest simbol a devenit esenta primor-
diali a tinerei Rusii, care avea si se impartiseasca din imperiala generozitate a
culturii bizantine.

Cel mai vechi subiect iconografic rusesc — icoana Sofiei, fnt;elepciunea
divind a acelei Fecioare imperiale, inaripati, cu fata de foc, invdpdiatd de
Erosul ceresc — vine de la Kiril, incepatorul culturii rusesti. Suntem indemnati
sd credem cd insdsi compozitia icoanei Sofiei, cu o atit de misterioasd istoric
-— am in vedere vechiul model, asa-zis de Novgorod — este datoratd tot hui
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Kiril. Novgorodul si Rusia kievleand s-au cristalizar in jurul acestei imagini.
S4 nu uitim cd insdsi limba vechil noastre scrieri si o datd cu ea vechea
noastrd literaturd, impregnatd in forma si in ideatia ei de cea mai nobild
dintre limbi, cea elind, a fost modelatd — anume modelatd — dintr-o masi
lingvisticd rudimentard de Kiril, ,prietenul Sofiei®, fiindci porecla fui este
filo-soful, iar civilizatia medievald cavalereascd a Rusiei kievlene se formeaza in
jurul Catedralei Sfanta Sofia i a altor licasuri inchinate Sfintei Sofii. Iatd insi
cd, dupa o asimilare increzatoare a elenismului si dupd ce s-a format, sub o
inrdurire venitd din afard, o receptivitate de tip feminin a poporului rus, a
venit si timpul unei afirmdri a congtiintei de sine i a unei atmosfere spirituale
de tip masculin: crearea statalitagii si Intemeierea unui mod de viatd stabil,
maturizarea capacitdtilor creatoare pe tiramul artelor si stiintelor, progresul
economic si al vietii de fiecare zi. Poporul rus va avea parte de 0 noud ,ara-
tare” a arhetipului Lumii de SL}S, in persoana celui de al doilea intemeietor al
sdu — Prea Cuviosul Serghie. Incd de pe vremes cind era copil si chiar mai
demult — spun hagiografii sai — adici de pe cind se afla in pantecele mamel,
in sufletul sdu se ivise un semn ceresc. Nu este cazul aici nici sd apdrdm, nici
sd respingem afirmatia cuprinsd in viata stintelui, cum cd pruncul Varto-
lomeu ar fi salutat de trei ori Sfinta Treime; important este s retinem de aic
ceea ce a vrut s spund, prin aceasta, constiinta populard: L Jatd cum s-a alci-
tuit, incd din pantecele maicii sale, prin lucrarea unui arherip din cealaltd
lume, duhul Prea Cuviosului Serghic®. Acest arhetip era revelatia, cu caracter
absolut, a Sfintei Treimi care, cam in acelasi timp, adici pe cand triia Prea
Cuviosul, era tilcuitd exhaustiv, de asa-numita controversa palamitd si de
gandirea teologica a Bizantului prin problema ,harului de obste® al Sfintei
Treimi. Aceste probleme il preocupau foarte serios si pe Prea Cuviosul Ser-
ghie; pentru a lua cunostingd de ele, il trimisese la Constantinopol pe unul
dintre oamenit sdi de incredere. Dupd ce a pronuntat acest ultim cuvant, Bi-
zantul si-a indeplinit mistunea istoricd, nemairimanindu-i nimic de ficur. Se
deschidea o noua erd in istorie — era in care acest cuvant avea si prinda viata
in planul culturii, iar misiunea culturali a Bizantului trecea pe seama altui
popor, care ist insusise de-acum virtutea receptivitatii, fiind in masurd si dea
chip, in sanul sdu, arhetipului ceresc. Puterea Bizantului degenerase, in timp
ce in mlastinile Rusiei lua fiingd statul rus. Simbolul noii misiuni culturale era
sardtarea Treimii®.
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v

Se spune adesca ¢ biserica de lemn cu hramul Sfintei Treimi construitd de
Prea Cuviosul Seghie in Lavrd si apoi reinditata din temelii din piatra alba de
Prea Cuviosul Nikon este, cronologic, prima biserica din lume care poartd
acest hram. Ne este destul de greu sd sustinem acum acest protocronism de
ordin exterior, factologic. Vechii istoriografi mentioneazi pind la patru bise-
rici cu hramul Sfintei Treimi in Risdrir §i doud in Apus, in secolele TV-IX.
Chiar daca aceste mdrturii ar fi adevdrate, nu se poate spune ci alegerea unui
asemenea patron colectiv era de domeniul practicit curente i nici mécar bise-
ricile amintite nu si-au pastrat multd vreme hramul, astfel incat, ulterior, Ra-
saritul n-a mai avut biserici cu acest hram.

in letopisetele noastre sunt mentionate biserici cu hramul Sfintei Treimi
incepand din secolul al XII-lea si apoi, in urmdtoarele doua veacuri, la Cra-
covia, Lysita, citeva la Marele Novgorod, la Holm, Serpuhov, in regiunea
lacurilor si mai ales Catedrala din Pskov. Este greu de spus dacd versiunile
tardive ale cronicilor corespund exact cu vechile inscrisuri si dacd nu cumva
vechile biserici de lemn, care intre timp arseserd, avuseserd alt hram, abia cele
noi care le luaserd locul fiind inchinate Sfintei Treimi, acest hram putand, prin
urmare, figura doar cu titlu ,retroactiv® in cronicile la care ne referim. Totusi,
riman incontestabile trei fapte: in vechime, exista obiceiul de a ,reboteza®
bisericile (de pildd biserica Sfintului Duh din Lavra avea initial hramul
Sfintei Treimi); pe de aitd parte, cronicile ne dau versiuni diferite referitor la
aceeasi biserica (Sfinta Treime de la Cracovia este numitd §i ,,Maica Domnu-
lui); in sfarsit, in ordinea progresului realizat de constiinta teologicd si filo-
soficd, elaborarea formulei trinitare simetricel6 asa cum o gdsim tocmai in
secolul al XIV-lea in Biserica Risiriteand, face din ideea Treimii obiect de
atentie speciali, ceea ce avea sd ducd ulterior la edificarea de biserici cu hra-
mul Sfintei Treimi, la dezvoltarea iconografie1 trinitare, la crearea unui ciclu
de sirbatori ale Treimii si la 0 noud poezie liturgica. De aceea este foarte pu-
tin probabil ci s-ar fi construit biserici cu hramul Sfintei Treimi, inainte de a
se fi dezvolrar ideea trinitard, in secolul al XIV-lea. Chiar daci in secolele pre-
cedente ar fi existat citeva asemenea biserici, ele n-ar fi putut apdrea ca sim-
boluri constiente ale unei idei care incd nu se formulase si, prin urmare, tre-
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buie considerate fie ca niste accidente Istorice, care n-au intrat in cursul »pla-
nuit al istoriei, fie ca niste pre-simtiri difuze a acelui fenomen unitar care
avea si se dezviluie abia in secolul al XIV-lea.

Nimic mdret nu apare intdmplator si nu poate rezulta dintr-o eruptie ca-
pricioasd. Spre ceea ce ne apare la un moment dat m&ret, converg nenumarate
fire, tesute in istorie cu mult tump inainte. Un lucru mdret este sinteza
virtualitdtilor oricdrui popor, care existd asemenea unor luminite abia vizibile.
Maretul n-ar fi maret daci n-ar da un raspuns efortului de creatic al unui in-
treg popor. in acelasi timp, el i numai el realizeaza sinteza tuturer framanti-
rilor difuze, reducindu-le pe toate Ja un singur cuvant. Cum a fost cuvintul
Prea Cuviosului Serghie, care a exprimat tot ce era esential in cautirile st in
nazuintele poporului rus, si acest cuvant, chiar daca fusese rostit mai inainre,
a fost pronuntat acum constient, pentru prima dati si cu intreaga greutate de
Stantul Serghie. In acest sens, prioritatea ecumenicd a Catedralei Lavrei Sfin-
ta Treime este in afara de orice discutie. in ce priveste epoca petersburghezi,
atunci intrd Rusia in rindul marilor puteri europene i construieste inci o
catedrald cu hramul Sfintei Treimil?. In acest fel. Petru cel Mare leagi din
punct de vedere spiritual Sankt Petersburgul de Moscova. Printr-un asemenea
edificiu fusese marcat, la timpul respectiv, inceputal independentei Rusiei si
in Rasarit.

Cinstitor al Sfintei Treimi, Prea Cuviosul Secghie a construit biserica Sfin-
tei Treimi vizind in ea o chemare la unitatea pdmantului rusesc, in numele
unei realititi superioare. Zideste biserica Sfintei Treimi pentru ca fiind ea
mereu privitd — dupi cum se exprims hagiograful Prea Cuviosului — s3 fie bi-
ruitd spaima iscati de odioasa dezbinare a famii®. Treimii T se spune de viata
fdcdtoare®, adici obarsia st izvorul vietii, si ,deofiintd st nedespdrtitd“ fiindca
unitatea in dragoste inseamni viatd si inceput de viatd, iar vrdjmdsia, discor-
dia si dezbinarea distrug, inibusi si duc la moarte. Dezbindrii aducitoare de
moarte 1 se opune unitatea ,de viat ficitoare® care se infiptuieste fird rigaz
prin lucrarea duhovniceasci a iubirii si a Intelegerii reciproce. Potrivit inten-
tiei intemeietorului, intruchipati in mod genial chiar de el fnsusi, ,biserica
Stintei Treimi este prototipul stringerii laolaltd a rusilor, in unire spirituala si
in dragoste frateasci“. Ea urma si fie centrul uniri; culturale a Rusiei in care
sd-si gdseascd punct de sprijin §i suprema legitimare toate laturile vietii ru-
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sesti. Desavdrsita ospitalitate de care Prea Cuviosul Serghie nu inceta si vor-
beasca si din care tarul Aleksei Mihailovici ficuse o lege, darurile dc’toatc.‘,
felurile, incepand cu bucata de piine si terminind cu timiduirea trupurilor si
a sufletelor, nefiind date uitdrii nici jucariile pentru copii, pe care le ficea
chiar sfantul, toate acestea la un loc trebuiau si asigure, in intentia celui ce, cu
o viziune limpede, statornicise idealul cultural trinitar al Rusiei, cq@igii prielj
nice pentru ca, vazand cu ochi duhovnicesti biserica Sfintei Treim, sa poti
contempla in ea arhetipul unimii dumnezeiesti. Din acest moment constructia
de biserici cu hramul Sfintei Treimi va fi legatd de numele Prea Cuviosului
Serghie si, nu fird motiv, aceste biserici vor avea de obicei st un altar cu
hramul Stantului Serghie.

- Daci biserica a fost inchinata Sfintei Treimi, trebuia si se afle in ea si icoa-
na de hram a acesteia, care sa exprime esenta duhovniceasci a bisericii insdsi,
sd reprezinte — daca putem spune asa — numele in culori .al bisericii. Cu greu
ne-am putea imagina cd ucenicul Prea Cuviosului Serghie, nepotul siu du-
hovnicesc, cu alte cuvinte, cel care i-a fost aproape contemporan, cel care lu-
rase si in timpul vietii sale si il cunoscuse personal, ar fi indrézniF sd in'loj
culascd compozitia icoanei Treimii, aflatid chiar in chilia Pr;ta Cuvxosplpl si
»aprobata® de el, cu o alta, ficutd dupi placul siu, pe aceeasi temiA. l\dlnlaﬂ}-
rile hagiografiei scrise de Epifanie infitiseazi icoana Trmmu ca aﬂagdu-se in
chilia Sfantului Serghie, dar nu dintru inceput, ¢i numai din a doua jumdtate
a vietli, ceca ce dovedeste cd a apdrut in timpul activititii sale. Daci prima
icoar;i a Sofiei, care nu era cunoscutd in Bizant, a fost conceputd in momen-
tul intemeierii Rusiel kievlene, obarsia sa aflindu-se in vedenia din copildrie a
Stantului Kiril, aceastd viziune insemnind si clipa in care Sfintul a devenit
»cavalerul Sofiel, icoana Sfintei Treimi, necunoscuta pand atunci umii, apare
intdia oard in epoca moscovita a Rusiei, tot la un incepur de epocé,_cqnﬁgu—
rand artistic contemplarea duhovniceascd a slujitorului Sfintei Trenm., SAer-
ghie. Am spus ,,necunoscuti pand atunci lumii; si aici insé,' ca st atunci cand
am vorbit despre biserica Sfintei Treimi, trebuie si deslusim pe de o parte
sensul spiritual, exprimat intr-un continut simbolic, iar pe de alt.é parte, si
vedem ce materiale elaborate de istorie au servit la realizarea acestut simbol.

Raportand aceste materiale la faimoasa Treime a lui Rublioy, trcb”uie sio
considerdm, de bund seamd, numai ca pe o verigi in lantul dezvoltarii artelor
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plastice, in general, si in compozitia celor trei ingeri peregrini, in special. Is-
toria acestei compozitii este foarte lungd, fiindcd deja in anul 314 linga ste-
jarul Mamvri se afla, dupd spusele lui Tulius Africanus, un tablou care infitisa
aparitia celor trei peregrini la Avraam, iar din secolele al V-lea si al VI-iea
sunt cunoscute imagini asemdnatoare aflate pe peretii bisericii Santa Maria
Maggiore din Roma si in biserica Sfantul Vitelius din Ravena. De atunci,
acest subiect iconografic poate fi intilnit frecvent. Trebuie si patrunzi insi in
sensul spiritual al acestor reprezentdri inainte de a srabili afinititile lor cu
Treimea lui Rubliov. Reprezentarea unei femei cu un copil in brate nu este
catusi de putin prototipul Madonei Sixtine, fiindcd in Sixting, ca operd de
artd, nu recunoastem deloc subiectul maternititii, accesibil oricui, ¢i tocmai
maternitatea divind, aga cum i s-a dezviluit lui Rafacl. Tot asa cele trei figuri
adunate in jurul unei mese, chiar daca sunt figuri inaripate, nu pot fi pur si
simplu opuse Treimii lui Rubliov, fiindci originalitatea creatoare a acesteia nu
este datd citusi de putin numai de subiect. Compozitia in care intri cei trei
peregrini si Avraam, care sti inaintea lor, far mai tarziu fird el, nu este altceva
decat un episod din viata lui Avraam, chiar daca intr-o interpretare conven-
tional-alegorica se obisnuia si se vadi in el o aluzie la Sfinta Treime. Nc
emotioneazd, ne surprinde si aproape ci ne mistuie ca un foc, privind opera
lui Rubliov, nu atdt subicctul, nici numdrul trei, nici potirul de pe masd 1 nici
aripile, ci perdeaua ridicatd neasteptat de pe privelistea lumii noumenale; in
ordine esteticd, pentru noi nu mai prezintd importantd prin ce mijloace a
obtinut artistul dezviluirea noumenali, nici daci penelul si culorile cu care a
fost zugravitd icoana ar fi putut si se afle si in alte miini; ne inteArcseazé ceea
ce artistul a izbutit s3 ne transmitd ca ,aritare™ si ca revelatie. Intr-o epocid
frimantatd, in mijlocul unor dezbinari si rifuieli fratricide, intr-o salbiticic
generald, infruntidnd ndvala titarilor, in asemenea conditii deci de zbucium
adanc, de dezagregare a Rusiei, s-a deschis vederii duhovnicesti imaginea
Lumii de Sus, a lumii ,,de dincolo®, nemarginits, netulburati, nezdruncinata.
Vrdjmisiei §i urii care stipincau lumea de jos, li se opunea dragostea
reciprocd revdrsatd intr-o vesnici concordie, intr-o vesnicd si ticuti voroavi,
intr-o vesnicd uniune a sferelor de sus. Aceastd inefabili pace pe care Treimea
lui Rubliov o revarsa intr-un suvoi generos in sufletul celui ce o contempli,
acest azur fira pereche in lume, cu mult mai ceresc decit cerul lumii, acest
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azur supraceresc dupd care tanjea Lermontov, aceastd gratie indelebila a unor
declinatii reciproce, aceasti liniste primordiali a necuvintelor, aceasti infiniti
umilintd reciprocd, toate acestea socotim a fi fost prinse in Treime.

Cultura umand este reprezentatd de edificii, lumea vie — de copac, iar
pamantul — de stincd; toate acestea par infime si neglijabile fatd de nesfirsita
st neistovita comuniune in dragoste; totul se afli aici langa ea si pentru ea;
cact, prin azurul sdu, prin muzica splendorii sale, prin situarea sa deasupra
deosebirilor dintre barbat si femeie, mai presus de virstd, dincolo de orice
conditiondri si delimitari terestre, comuniunea in dragoste reprezinti Cerul
insusi, realitatea neconditionatd, supremul si adeviratul bine, mai presus de
toate cate existd. Andrei Rubliov a intruchipat aceasta viziune a lumii, pe cat
de nepitrunsd cu mintea omeneasci, pe atit de cristalini si fermd, de adevira-
ta si neschimbitoare. Dar, pentru a putea si vezi aceasta lume, pentru a prin-
de cu sufletul i cu penelul aceastd ricoroasi, datitoare de viatd suflare a du-
hului, trebuia ca pictorul sa aibd inaintea ochilor arhetipul ceresc, iar in preaj-
ma rdsfringerea sa pimAinteascd si mai trebuia si se afle intr-o ambiantd du-
hovniceascd si de pace. Andrei Rubliov s-a nutrit ca artist cu ceea ce i s-a dat.
S1 de aceea, nu Prea Cuviosul Andrei Rubliov, duhovnicescul nepot al Prea
Cuviosului Serghie, ci insusi intemeierorul Rusiei, Serghie de Radonej trebuie
cinstit ca adeviratul creator al acestei capodopere, nu numai a picturii rusesti,
ci si universale. Andrei Rubliov n-a fost un creator independent, ci doar un
executant genial al proiectului de creatie si compozitie datorate Prea Cuvio-
sului Serghie. Aceasti icoand este cel de-al doilea simbol al spiritului rusesc;
sub semnul sau se va desfisura istoria ultericard a Rusiei. St este vrednic de
atentie faptul, desi era de asteptat, ci cea mai mare mutatie liturgicd in care
avea sd se regiseascd ideea rusd i particularitatile spiritului rusesc este legata
tot de numele Prea Cuviosului Serghie.

Ma refer la praznicul Sfintei Treimi ca si creatie liturgica specifica culturii
rusesti, mat precis creatiei Prea Cuviosului Serghie insusi. S4 reamintim ci
Bizantul nu cunostea aceasti sirbiroare, dupd cum ii erau necunoscute, in
fond, si bisericile cu hramul Sfintei Treimi sau icoanele cu Sfinta Treime.
Ultimul cuvant al Bizantului in materie dogmatici a devenit punct de plecare
pentru activitatea primelor forte creatoare ale culturii rusesti. Praznicul Cinci-
zecimil, care ocupa locul pe care a fost asezati in Rusia sirbitoarea Sfintei
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Treimil8, avea o semnificatic mai mult istorica decat una in mod real onto-
logica. In secolul al XIV-lea, in Rusia, ea is1 vadeste esenta ontologicd astfel
incit, celei de-a treia rugdciuni de la vecernie, adresata lui Fristos, i se adauga
0 noud rugaciune catre Duhul Sfant eliminata ulterior, dupa modelul bizan-
tin, in urma actiunii reactionare si antinationale a Patriarhului Nikon19. Cis-
stirea ,Mangdietorului — Duhul Sfant, al Nadejdii divine, ca principiu spi-
ritual al feminiratii, avea sa se impleteasca cu ciclul de reprezentdri ale Sofiei si
sa fie strimutate in cea de-a doua zi dupa Stanta Treime — Praznicul Pogoririi
fantului Dub, zi in care, potrivit unei patrunzitoare observatii a poporuhu
nostru, ,pamantul isi serbeaza onomastica®, adicd isi serbeazd ingerul pazitor,
esenta sa spirituald, Bucuria, Frumusetea, Ererna feminitate20.

Praznicul Sfintei Treimi apare prima datd — este de presupus — ca sarba-
toare de hram a catedraler Sfanta Treime, ca o cinstire a Treimii lut Rubliov.
Dupa cum slujba Bisericui Invierii de la Terusalim, la uzceput unica, prin locul
sau de desfasurare, avea sa devina chipul s1 modelul tuturor slujbelor de
invicre, fiind trecura ulterior in Tipicon, sau dupa cum praznicul fniilgxirii
Cructi Mantuitorului, de asemenea unic la origine, in virtutea obiectului sar-
bitorii si a unicitagii Crucii-De-Viata-Facitoare avea sd se raspandeasci prin
trecerea sa in Tipicoane (exemple analoge de includere in Tipicul bisericesc
drept model al unor fenomene liturgice unice pot fi gisite foarte frecvent),
intocmal asa s-a intamplat si cu praznicul unel singure icoane si a unel singure
biserici, care exprima esenta spirituald a poporutui rus — fenomen ca multiple
ccouri, reprodus in nenumdrate biserici cu hramul Sfintei Treimi s1 in nenu-
marate icoane ale Treimii. Un lucru refiecrat in mii de oglinzi riméne pentru
miile de oglinzi aceeasi realitate fundamentala, centrul real al tuturor acestora.
Astfel, prima intruchipare a arhetipulut spiritual care a determinat esenta
Rusiet — arhetipul Treimii ca idee culturald — ramane dincolo de raspindirea
pe care a cdpdtat-o ulterior un fenomei istoric, artistic $i metafizic unic si nu
poate fi comparat cu copiile sale. Cel mai frumos edificiu de arhitectura ru-
seascd, catedrala Sfintei Treimi ,,din care nu-ti mai vine sd iesi”, dupd expresia
lui Paul de Alep, pe care am amintit-o, §i cea mai frumoasa operd a iconogra-
fiel ruse — Treimea lui Rubliov, ca st minunatele realizari muzicale care des-
chid mari posibilitdti muzicii viitorului, intreaga shujba a praznicului Sfintes
Treimi, toate acestea sunt importante nu numai fiindea reprezinta creatii fru-
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moase, ci si prin profundul lor adevir artistic, adicd printr-o perfecta identi-
ficare a arhetipului spiritual al Rusiei cu intruchiparea sa artistica.

v

lata de ce rocmai aici, in Lavra, ne simtim acasa mai mult decit ne-am
sunti in propria noastrd casd. Fiindcd ea a devenit personificarea reald a celor
mai sacre aspiratil, izvorite din adéncurile fiintei noastre si a ficut-o cu o per-
fectiune i cu o amploare pe care noi insine n-am fi stiut niciodati sa le atin-
gen. Lavra suntem noi, mai mult chiar decit am putea fi noi insine; suntem
noi in adancurile cele mai tainice ale fiintei noastre. latd de ce am venit si
venim aici nu numai cu inimile palpitind de un scump fior, dar $i cu creatia
noastrd in integralitatea si amploarea ei, cu toate realizarile noastre culturale,
cu valorile noastre, simtind cd ele nu pot atinge implinirea pe care le-o dorim,
atita nmp cit nu le racordam la aceasta inima a culturii rusesti. In jurul La-
vrel — nu i sensul zidurilor sale, fireste, ci insensul focalizdrii viedi culturale —
s-a inchegat constructia culrurala a poporului rus. Praznicul Treimii a devenit
momentul in care isi afirmau vitalitatea creativitatea populara, credintele
noastre specifice, cantecele s traditiile folclorice. Frumusetea modului de via-
td popular sporea atunci, devenind parte a acestei zile de sirbitoare, ca de pil-
dd prin introducerca ramurilor de mesteacin in sSpectacolul® liturgic, incit
aproape cd mu mai exista un hotar precis intre rigoarea rinduielilor bisericesti
st datimle practicate in popor. Firul traditiei 1conografiel rusesti duce la scoala
tconograficd a Lavrei. Arhitectura ruscascd a wdepozitat* aici, de-a lungul
veacurilor, cele mat frumoase realizari, asa incit Lavra este un veritabil muzeu
de arhitecrurd rusi. Cartea, literatura in general, invitamantul din Rusia, si-au
primit intotdeauna hrana de bazi de aici, de la activitatea civilizatorie, con-
centratd in Lavra si in jurul ei. Chiar peregrinarile Sfanrului Serghie, apot ale
nenumdratelor generatii de sfinti rusi care n-au fost decit fiii, nepotil, strane-
potii sai duhovnicesti si asa mai departe pana in zilele noastre, au raspandit
preturindeni civilizatia rusd, cultura rusi, conceptiile rusesti referitoare la acti-
vitatea cconomicd si a statului sau, mai exact, ideea rusi2i in totalitate, viata
sub roate aspectele sale.
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In vechile insemniri despre sfarsitul Prea Cuviosului, el este numit ,.ci-
petenia i dascalul tuturor minastirilor care se afli in Rusia™. fntr-adcvér, nu
mai putin de un sfert dintre mandstirile noastre au fost intemeiate de ucenici
directi ai sfintului, care au colonizat Rusia de Nord st Nord-Est, pini pe
meleagurile Permului i ale Vologdei. Dar razele pe care le-a raspandit acest
soare al nostru au fost fird de numar, incit te intrebi dacd mai existi ceva care
sd nu-i fi primit lumina. Ideii Trinitare fi corespunde in plan social preceptul
cenobitic, al cirui sustinitor a fost Prea Cuviosul Serghie: Acclo (in minis-
tire), nu vei putea spune: «lucrul acesta este al meu, 1ar acesta — al tiu»; pen-
tru ceea ce este «al tiur, si care este pricing de nesfirsita gélceavi, nu este loc
acolo®, scria, la timpul siu, Sfantul Toan Guri de Aur, referindu-se la minis-
tirile din vremea sa. Cenobitismul a fost intotdeauna, inci de la inceputurile
crestinismului, semnul innoirii duhovnicesti. $i inceputurile Rusiei kieviene
au fost marcate de introducerea vietii comunitare, centrul acesteia devenind,
indatd dupd increstinarea Rusiei, Lavra Pecerskaia din Kicv. $1 in perioada de
inceput a Rusiei moscovite, cind putem vorbi de asemenea de o innoire
spirituald, apar semne ale introducerii cenobitismului (viata ,,de obste®), in
chiar inima Rusiei moscovite, dupd povata si cu binecuvintarea Bizantului
muribund. Ideca vietii de obste, triir in deplini dragoste, intr-un gand si
intr-o comunitate economici, fic ci se numeste ca in greceste kinovia sau
communia ca in latineste, a fost jntotdeauna foarte apropiata sufletului ru-
sesc, care a vazut in ea modul de viatd cel mai ales si mai de doerit, fiind sta-
tornicitd si realizatd la Lavra Sfintei Treimi de Prea Cuviosul Serghie. De aici,
de la Casa Sfintei Treimi devenita centrul unei colonii teritoriale, economice,
artistice, civilizatoare si, in sfirsit, etnice, ea s-a raspandit pretutindeni. Dintre
toate formele de iradiere culturala ale Lavrei, trebuie si ne oprim acum, in
mod deosebit, la una despre care s-a vorbit mai putin si anume la inrdurirea
sa civilizatoare asupra Rusiei. Chiar Prea Cuviosul Serghie le cerea fratilor ca,
in rand cu ascultirile fizice in care excelau, si citeascd necontenit, lectura im-
plicdnd cu necesitate existenta unor ateliere de COpistL. In acest fel, Lavra
Stantului Serghie a devenit inci de la intemeierea ei focarul unei vaste acti-
vitdti literare, a cirei dovadi monumentald, desi partiald, o reprezinti preti-
oasa colectie de manuscrise, pastrate pana acum in mdndstire, dintre care ¢
mare parte scrise aici, impodobite cu somptuoase miniaturi. Din perpetuarea

ICONOSTASUL 69

Vic a acestel preocupdri, a rezultat o imensd activitate editoriald, neintrerupta
pand astdzi, a carel importantd culturala ar fi greu de estimat. Pe de alta parte,
Lavra a fost intotdeauna locul unor insemnate contacte culturale ale societdtii
rusestl. Cercurile de studii, aceste focare de efervescentd intelectuald, au rimas
vreme de cinci secole strans legate de Lavra si, tot vreme de cinci secole, la ra-
cla Prea Cuviosului si-au cdutat reazem st incuviintare supremd in ostenelile
lor cirturarii nostri. De la cine anume ? Nu de la unii sau alti1 dintre traitorii
mdnastiryi, dintre cei ce s-au aflat §i se mai afls in ea, ca slyjitori sau ocroti-
tori, ci de la intreg poporul rus care cuvinteazi prin Lavri; ciutau incuviin-
tarea Lavrei ca entitate culturald unic, al cirei centru este Catedrala Sfintei
Treimi, jar marginile ii sunt departe, pe tot intinsul pimantului rusesc. Aca-
demia Teologicd de la Moscova este copilul Lavrel, iesitd din cercul de culturi
st invitimant al lui Maxim Grecul22. Ea n-a incetat, de-a lungul celor cinci
sute de ani de existentd, trecand prin nenumdrate vicisitudini, si mentini
puternicele sale legituri cu Casa De-Viata-Ficatoarei Treimi; este profund
semnificativ faptul cd, dupd patru sute de ani de Istorie, si-a gdsit, in sfarsit,
loc de liniste in cuibul pirintesc si ci, de peste o sutd de ani, se afld aici, cu
comoara sa de manuscrise si tiparituri. Cea mai veche institutic de invitimant
superior din Rusia nu se cuvine s fie, si nici n-a fost, din punct de vedere
spiritual, independents, ci doar parte din viata Lavrei. Dupd cum nu trebuie
considerate ca avind o existenta independenti acele ateliere mestesugaresti
care s-au concentrat, din negura vremurilor, in jurul Lavrei si care, in a doua
jumdtate a secolului al XIX-lea, s-au cristalizat in expresia lor cea mai elevata,
aceea a atelierclor artizanale de artd de la Abramtevo23, devenite model
pentru atelierele artizanale de acest fel din celelalte provincii rusesti. Trebuie
sd mentionez aici ¢ Abramtevo, care a adus un suflu innoitor in arta rusi sia
jucat un mare rol in economia Rusiei moderne, s-a constituit $1 a activat
profitand de inspiratia si de forta de organizare a Lavrei, dacd ar fi si amintim
doar caile ferate din nord si din regiunea Donetului. Dar cine ar putea spune
totul despre cum s-a manifestat si se manifesta forta de edificare culturali a
Lavrei ? Deoarece articolul nostru ameninta si atingi dimensiunile unei carti
sau sa se limiteze la un arid catalog, nu vom continua, oprindu-ne aici.
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VI

Voi trage unele concluzii. Lavra reuneste in sine, intr-ur ansamblu viu,
toate aspectele vietii rusest. Poate fi vizuta aici o excelentd coiectie de icoane,
din toate epocile si de toate stilurile. Cine ar putea sa-si imagineze Lavra fara
scoala e1 de 1conografie, fara atelicrele de icoane ? Lavra este un reprezentativ
muzeu de arhitectura; ar fi normal s3 se organizeze aict o scoald de arhitecturd
sau, poate, 0 ,,pepinierd” de proiccte de arhitectura, un fel de atelier de creatic
pentru toata Rusia. In Lavra sc afld adunate cele mai alese modele de cusa-
turi, aceastd artd decorativa originald, care nu este aproape deloc apreciard $i
ale carel realizdri nu sunt accesibile nici celel mai rafinare picturi. De aseme-
nea, ar trebui infiintatd aici o societate care sa studieze cele mai reprezentative
opere ale acestel arte, sd editeze albume cu reproduceri marite dupd cusdvar
s1 broderii, care sd rdspandeascd arta brodatulus s1 s3 pund bazele unet scoli si
a unor ateliere. Minunatele piese de byjuterie, lucrate in Lavra, ne fac sa ne
gandim la necesitatea de a crea alcl un centru care sa se ocupe s1 de aceasta
artd. S1 oare ar mai fi nevole sd aratdm cit de necesard s-ar dovedi aici o scoa-
l4 de canto care sd studieze muzica populard ruseasca, ,eterofonia“ ei, pentru
a utiliza terminologia lui Adler, sau ,polifonia populard®, germen al muzicii
viltorului care se naste acum si care va inlocut omofonia medievald si polifo-
nia timpurilor moderne, impacandu-le ? §4 mai adaugam si conditiile de stu-
diu, deosebit de favorabile aici, unde converg diverse direcuit ale arter popu-
lare din toate colturile Rusiei pentru studierca problemelor ctnografice si
antropologice ? Dar ne vom linuta la atdr. Nu vom putea enumera aici toate
activititile culturale posibile care si-ar putea gasi locul, in chip firesc, 1 prea;-
ma Lavrei. De asemenea, nu vom putea prevedea noile discipline sriintitice,
toate sferele de creativitate $1 toate ramurile culturii care s-ar putea naste si
care se vor naste, de buna seama, dupa ruptura produsd in istoria universald
prin trecerea de la interesul individual la interesul nagional. Vor spune concis:
vid Lavra in viitor ca un fel de Atend ruseascd, un muzeu viu al Rusiel in care
¢4 freamadte studiul si creatia si unde, prin colaborare pasnicd si printr-o bene-
ficd emulatie intre nstrutil §i persoane, si se realizeze in comun acele inalte
comandamente — crearea unei culturi globale, reconstivairea spiritulul antchi-
tatil in integralitatea lui, crearea unei not Elade —— care ar inflicira clanul de
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creatie al poporufui rus. Nu ma refer la calugarii care au grija de Lavra si care,
de cinci sute de ani, sunt pazitoril ei; prezenta lor este 0 necesitate care nu
comportd discutit. Dar singuri, ¢i nu se vor putca ridica la inalfimea acestor
indatoriri. Vorbese de ceea ce ar putea s creeze original ingrcgu} popor, con-
centrindu-se in jurul Lavrel, inspirandu-se din comorile ¢i. In ceea ce priveste
nucleul acestei Academii nationale si populare de cultura, el trebuie sd devina
fermental unei activitati culturale minutios organizatd, facindu-se apel la
toate mijloacele si la toate realizarile de seama ale artei rusesti, in jurul raclei
sfinte a Intemeictorulai, Constructorului si fllgex'ultli Lavrei.




Perspectiva inversa

Observatii istorice

Atentia celui ce se apropie pentru intdia dati de icoanele rusesti din seco-
lele XIV-XV si, partial, de cele din secolul al XVI-lea este retinuti de neas-
teptatele raporturi de perspectivd, indeosebi in cazul reprezentirii obiectelor
cu marginile plate §i cu muchiile drepte, cum ar fi, bundoard, clidirile,
mesele, tronurile si cirtile in mod special — de reguld Evanghelii — unde sunt
reprezentati Mantuitorul si Sfintii. Aceste raporturi particulare apar in flagran-
td contradictie cu regulile perspectivei lineare si nu pot fi privite, din punctul
de vedere al acesteia, decit ca o grosoland lipsi de culturd a desenului.

La o privire mai atentd se poate observa lesne ¢ si corpurile mirginite de
suprafete curbe sunt redate tot prin asemenea racursiuri care se indepirteazi
de regulile reprezentdrii in perspectivd. La corpurile redate in icoand prin linii
curbe sau prin fatete, nu de putine ori apar pirti si suprafete intregi care, in
mod normal, nu sunt vizibile direct; orice manual de perspectivi explicd de ce
se intdmpld asa. Fiindcd atunci c¢ind privirea cade normal, in mod perpendi-
cular, pe fatada cladirilor reprezentate, pot fi vizuti deodatd doi pereti laterali;
privind o Evanghelie iti apar simultan trei sau chiar patru muchii; o fata
omeneasca este redatd cu crestetul, timplele sau urechile intoarse inainte si
parcd intinse pe planul icoanei si rdsucite spre privitor, cu nasul aplatizat si cu
celelalte parti ale fete, care in mod normal nu sunt vizibile si chiar cu supra-
fetele lor plane rasucite, desi in chip firesc trebuia sd fie orientate spre inainte.
Sunt de asemenea caracteristice cifozele, persoanele aduse mult de spate din
icoanele tip ,,Deisis®, reprezentarea simultand a spindrii si pieptului la Sfintul
Prohor, care scrie indrumat de Apostolul Ioan Teologul, precum si alte
combindri analoge ale suprafetelor profilului si fetei, ale planurilor dorsale si
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frontale etc. In ce priveste planurile complementare, liniile paralele, care nu
sunt sittate in planul icoanei si care ar fi trebuir, tindnd scama de regulile
perspectivel, sd conveargd inspre A}inia orizontuluy, in icoana, dimpotriva, sunt
redate i sens contrar, divergent. Intr-un cuvint, astfel de abatesi de la uniratea
reprezentarn perspectivale si altele ca acestea care apar in icoand sunt atar de
frapante si de caracreristice incir i-ar siri in ochi si unui scolar mediocru, chiar
daca n-ar avea despre perspectiva decdt cunosrinte vagl si de mina a treia.

In chip straniu insa. aceste manifestdri de ignoranta in tehnica desenalui
care ar trebul, de bund seama, sd-1 faca s3 rurbeze de manie pe orice privitor
care 151 da seama de jevidenta absurditare™ 2 unei astfel de reprezentdirl, nu
trezese sentimente de insatisfacrie, fiind receprate ca un lucru firesc si chiar
placut. Mai mult, cind se intdmpla s fie puse alaturi doua-trei icoane,
aproximativ din aceeast perioada s apartinand, mai mult sau mai putin, unui
mester din aceeasi scoald, privitoru! isi va da seama, in mod cert, de indiscu-
tabila superioritate artisticd a acelei icoane in care se face simtita cel mai mule
derogarca de la reguhle perspectivei, in timp ce 1coanele cu un desen mai
corect par rect, lipsite de viata si de cea mai elementard relatie cu realitatea in-
fatisatd. La o receprare artistica nemijlocitd {si videsc originalitatea tocmai
icoancle ,rarate” in privinga perspectivei. lar cele ce satisfac intr-o mai mare
mdsurd prescriptiile manualului de perspectivi sunt plictisitoare si lipsite de
sufler. Dacd iti propui si faci abstractie pur st simplu, pentru un timp, de exi-
gentele formale ale perspectivel, instinctul artistic t¢ va duce la recunoasterea
superiorititii icoanclor care nu tin seama de perspectiva.

Aici ar putea s apard ipoteza ci ceea ce place in mod deosebit nu este atir
modul de reprezentare propriu-zis, cat naivitatea si primitivismul artei, care
nu se sinchiseste de cultura artistici, asa cum nu s-ar sinchisi un copil. Dar nu
este asa; specificul icoanelor cu o purernici abatere de la regulile perspectivei
este dat tocmal de marii mesteri, in timp ce nesocotirea intr-o mai mici mai-
surd a regulilor respective este caracteristicd, de obicei, mesterilor de mina a
doua sau a treia. Aceasta ne-ar putea face sd ne intrebam: oare nu este naivi
tocmai conceptia despre naivitatea icoanei? Pe de aliti parte, aceste incil-
ciri ale regulilor perspectivei sunt atit de constante st de frecvente — as spune
chiar sistematice ! obstinat sistematice — incar, fard si vrei, te gandesti ¢d nu
sunt catusi de putin intamplitoare si ca, de fapt, avem de-a face cu un sistem
specific de reprezentare st de percepere a realului in iconografie.

ICONOSTASUL 75

De indata ce a apdarut aceastd idee la privitorii icoanclor, s-a ndscut si s-a
consclidat treprat convingerea cd incdlcarea regulilor perspectivel inseamna de
tapr aplicarea constientd a unor anumite tehnici in arra iconica si ca ele, bune
sau rele, sunt cat se poate de constiente si de premeditate.

Impresia de renuntare, cu buna stiingd, la perspectiva este considerabil
mrarita de modul cum sunt puse in valoare unele racursiuri specifice exa-
minate aici. Este vorba de utilizarea in raport cu ele a anumitor culori, sau,
cum spun zugravii de icoane a unor raskraski2; particularitatile desenului nu
trec neluate in seama, aga cum s-ar fi petrecut prin folosirea unor culori ne-
utre sau prin atenuarea lor printr-un efect cromatic general, ci dimpdtrivé, cle
apar pe fondul coloristic comun, asemenea unor provocdri, aproape ca niste
strigdte. De pildd, suprafetele complementare, din ultimul plan al edificiilor —
palate — nu numai cd nu sunt lasate in ambri, i, dimpotriv, sunt de cele mai
multe ori zugravite in culori vii, cu rotul altele decit cele de pe suprafetele fa-
radelor. In asemenea cazuri, isi face simtitd prezenta, la modul cel mai fra-
pant, un obicct care, prin diferite procedee, este propulsat astfel incit sa de-
vind centrul pictural al icoanel; Evanghelia, cotoarele sale, executate de obicei
in chinovar, apar in locul cel mai strilucitor al icoanei si, prin aceasta, sunt
foarte pregnant subliniate suprafetele complementare. ‘

Apar astfel niste procedee de valorificare, cu atit mai constiente cu cit
contrasteaza mai evident cu coloritul obisnuit al obiectelor si, prin urmare, nu
pot trece drept 0 imitatie naturalistd a ceea ce existd in mod obisnuit. De obi-
cet, Evanghelia nu are cotoare vermillon, iar peretii laterali ai unei clddiri nu
sunt zugrdvitt cu alta culoare decit fatada, astfel incit nu poti sd nu recunosti
in originalitatea modurilor specifice de utilizare a culorilor in icoane, tendinta
de a accentua complementaritatea suprafetelor respective si refuzul de a se
supune racursiurilor perspectivel lineare.

11

Procedecle despre care am vorbit poartd denumirea genericd de perspec-
tivd inversd, intoarsa sau falsd. Dar perspectiva inversd nu epuizeazi diver-
sitatea particularitatilor desenului si nici clar-obscurul in icoand. Unul dintre
procedeele cele mai raspandite si mai la indeména ale perspectivei inverse este
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policentrismul reprezentirii plastice; desenul este construit astfel incit ochiul
poate privi diversele sale componente sub diferite unghiuri. Intr-un loc, anu-
mite pdrti ale unei cladiri sunt desenate intr-o masurd mai mare sau mai mici
potrivit exigentelor obisnuite ale perspectivei lineare, in schimb, fiecare dintre
acestea are propriul siu unghi vizual, adicd propriul siu centru de perspectivd,
iar uneori, propriul siu orizont. Alte pirti insd sunt redate prin perspectivi
inversa. Aceastd elaborare complexi a racursiurilor perspectivale o gisim nu
numai in pictarea clidirilor, dar st in aceea a fetelor, desi, de obicei, ea nu este
practicati foarte asiduu, ci cu misuri, si de aceea ar putea trece drept o eroare
de desen. In alte situatii insi, toare retetele didactice sunt repudiate cu un ase-
menea curaj, iar incdlcarea lor accentuati cu atdta pregnanti, icoana vorbind
elocvent de la sine si etalindu-si nemijlocit calitdtile artistice, incit nu mai
poate exista nici un dubiu; toate detaliile ,incorecte®, aflate intr-un raport de
respingere reciprocd, reprezinti, de fapt, un demers artistic complex, care ar
putea fi numit indriznet, dar nicidecum naiv. Ce-am putea spune bundoard
despre icoana MAntuitorului-Pantocrator din vesmintiria Lavrei Sfintei
Treimi — Sfantul Serghie de la Serghiev Posad ? Capul este intors spre dreapta,
iar partea spre care priveste — cea dreaptd — apare ca o suprafatd complemen-
tard, astfel incit racursiul laturii din stinga nasului este mai mare decit cel din
dreapta s.a.m.d. Planul nasului este atit de intors inti-o parte, 1ar suprafetele
tamplelor si crestetului atdt de extinse, incit o astfel de icoand putea trece
lesne drept un ,rebut®, daci, in ciuda ,cusururilor sale, nu ne-ar impresiona
extraordinara sa expresivitate, plenitudinea ei. Aceastd impresie poate fi incer-
catd in modul cel mai vadit daci privim, tot in vesmAnciria Lavrei, alti icoan
cu un desen asemdndtor, cu aceeasi transpunere, aceleasi dimensiuni, dar
pictatd scoldreste, fird licAen'geie amintite mai inainte de la regulile perspec-
tivei, mult mai ,,corect”. In comparatie cu prima icoana, aceasta apare lipsici
de continut, inexpresivd, plati, fira viati, incit nu poate fi nici o indoiala c4,
in ciuda unor vidite aseminiri de ordin general, derogarea de la regulile pers-
pectivei nu este o slibiciune tolerabild a iconografului, ci o forta pozitivi a
acestuia, datoritd cdreia prima dintre icoanele examinate se afli incomparabil
mat sus decit a doua; cea ,corectd” este inferioard celei incorecte®.
Mai departe, dacd e sa ne referim la clar-obscur, si aici vom gasi in icoane
o distribuire suigeneris a umbrelor care accentueazi si diferentiazd neconcor-
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danta icoanei cu reprezentarile impuse de pictura naturalista. Lipsa unei surse
de lumind precis determinata, un ecleraj contradictoriu in diferitele zone ale
icoanei, tendinta de a evidentia acele mase care ar fi trebuit lisate in umbri,
toate acestea nu pot fi considerate intdmplitoare si iarasi, nici stingicii de mes-
ter rudimentar, ci un demers artistic gandit in vederea unei maxime expresivititi.

Printre alte mijloace de expresivitate iconografici de aceeasi naturd, mai
trebuie incluse si asa-numitele linii de contur, trasate cu o culoare distincti,
alta decdt cea utilizatd pentru raskraski, aplicate acolo unde isi justifici locul
pe icoand, dar de cele mai multe ori, avind o culoare eclatant-metalizata, cu
foitd? auritd, mai rar argintatd s suflatd cu aur. Vreau si spun ci, evidentiind
culoarea liniilor de demarcatie, pictorul-iconograf le atribuie deliberat o aten-
tie speciald, desi ele nu au un corespondent fizic vizibil, adigé un ax}samblu
analog de linii in vesmintele sau in tronul personajului, de pilda. Existd insa
un sistem de linii potentiale — liniile de constructie ale obiectului rcspcctiv—'—
care ar putea fi comparate cu liniile de fortd ale cimpului magnetic ori electr.m
sau cu sistemele de curbe echipotentiale, 1zoterme sau de altd naturd. Liniile
de demarcatie exprimd schema metafizicd a obiectului dat, dinamica lui,
avind o identitate mai mare decit liniile sale vizibile, desi, prin ele insele, nu
pot {i vazute s, fiinded nu sunt trasate pe icoand, alcituiesc in int‘ex'l'gia icono-
grafului o propunere de ansamblu adresatd privitorului. Aceste linii compun
schema de reconstructie a obiectului contemplat in constiinta privitorului si,
dacd ar fi si ciutim bazele lor fizice, am zice c¢d sunt linii de fortd, de ten-
siune. Cu alte cuvinre, nu este vorba de niste pliuri formate prin tensionare,
ci de pliuri posibile, potentiale, linii pe care ar putea sd se suprapund pliurile
dacd, in general, s-ar putea strdnge. Liniile de contur trasate pe suprafetele
complementare dezviluie constiintei privitorului cgracterul structurat al
acestor planuri si, prin urmare, ne ajutd si nu ne limitdm la o -contcmpliarc
pasivi a acestora, ci sd intclegem relatia functionald dintre planurile respective
st ansamblul compozitiei, ne oferd un material cum nu se poate mai relevgnF
pentru a ne putea da seama de libertatea pe care si-o 1au asemenea racursiurl
fatd de cerintele perspectivei lineare. o

Nu vom vorbi de mijloacele secundare utilizate in arta icoanei prin care
aceasta isi accentueazd independenta fatd de legile perspectivei lineare, si nici
de caracterul deliberat al acestor abateri. Vom aminti doar de linia de contur
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care descrie desenul si care i subliniaza in acest fel, cum nu se poate mai bine,
particularitatile: despre haguri, despre relieful hasurilor »in grila®, despre
liniile colorate si, de asemenca, despre hagurile fine cu alb, care scor in evi-
denta reliefurile si, prin aceasta, accentucaza to

sd rdmana ascunse. S-ar putea crede ¢d tot ce am spus este de-ajuns pentra a
amunti celor ce examineaza cu atentie icoanele

$1 care si-au asigurat deja o anu-
mitd zestre de impresii, caracterul neintdmplator al derogarilor de la regulile

perspectivei si, mai mult decit arir, fecunditarea artistic a

ate iregularicitile, care ar rrebui

acestor derogari.

188

Iar acum, dupi ce am reamintit toate acestea, ne apare in fatd problema
sensului si a legitimititi acestei derogiri. Este vorba de o problemd inrudiri:
intre ce limite poate fi aplicatd perspectiva st care este scnsul ef. Sa fie oare
adevarat, asa cum pretind sustindrorii ei, ca perspectiva exprimd natura lucru-
rilor si de aceca trebuic considerata mereu $1 pretutindent ca o premisd necon-
ditionata a autenticititii artistice > Saut este doar o schema, ba chiar ma; mult,
una dintre schemele posibile de reprezentare care mu corespunde perceptiei
globale a realului, ¢i doar uneia dintre interpretirile posibile ale lumii, egate
de un sentiment si de o conceptie de viatd bine determinare ? Sau este oare
imaginea si merpretarea Jumii prin perspectiva unui dar natural care rezulea
din insasi esenta sa, adeviratul COnCept prin care se exprima lumea ? Sau nu-i
decit o ortografie particulard, una dintre m
doar celor ce le-au creat, specifice deci ti
ce le-au inventat, si al ciror stil pro
nicidecum alte ortografii, alte sisteme de Iranscripie, corespunzatoare con-
ceptiel de viatd si stilului altor rimpuri ? Pot exista care transcripti legare
intr-o mai mare misura de esenta iucrurilor, in orice caz,
norarea legilor

ultele construcrii, caracteristice
inpuhu si conceptiei de viara a celor
priu se regdseste in ele, dar care nu eliming

altele, astfel incar ig-
. . C g e . . &
perspectiver sd nu impieteze asupra veridicititii artistice a
transcriptiei, asa cum ar afecta greselile gramaricale in scrisoarea unui om
stint autenticitatea experientel de viatd pe care o transmite $

Pentru a rispunde la intrebarea noastri vom expune mai intdi unele date
de ordin istoric si anume: vom ardta, pe baza acestor date, inn ce masuri ideea

de reprezentare si cea de perspectiva sunt sau nu, intr-adevir, nseparabile,
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Relicfurile plane babiloniene si egiptene nu prezinta nici un indiciuidc
perspectivd, dupa cum nu prczinté nimic 111@:1 din ceea ce sn put@ numi la
propriu perspectivd inversd. Se stie insd ca 1‘1} arra egipteand poh.ccn?r}smul
ocupd un loc deosebit de important, avind Ch‘mr un cz}ractcr Vcan‘o.nw, Sum cu
totit ¢d, in reliefurile si picrurile murale egiptene, fetele s1 pl.uoarclc' sunt
reprezentate in profil, iar umerii si pieptul sunt invtoar‘se spre inainte. Orxcum,
nu existd in ele o perspectiva directd, iar sculprurile qc gen si portretele egip-
tene, de o wimitoare autenticitate, demonstreazi uriasa foArga de ol?sc’{vagxc a
artistilor egipteni. Daca regulile perspectivel ar facc,. parte”mtrﬁdevar? 1n mod
esential, din ,Adevarul lumii®, asa cum afirma sustinatorii lor, atunci ar ficu
desdvirsire de neinteles cum de n-a descoperit perspectiva — mai bine z1s, cum
de n-a fost in stare si o descopere — ochiul atit de exersat gl mesterului egip-
tean. Pe de alta parte, cunoscutul istoric al matematicii Morltz Cantort oubser-
va ¢a egiptenil stipaneau deja primele notiuni geometrice ale rcpr@glt'anlor
perspectivale. Cunosteau, in mod special, prop()rtx‘onarea FEOMELrica st cr@
atit de avansati in acest domeniu, incit stiau sa aplice, cind era cazul, o scara
mai MAritd sau mai micsoratd. ,,Pare aproape suspect ¢ egiptenii n-au mers
mai departe si n-au descoperit perspectiva, scrie C‘an‘tor‘ Dupé cum se stie, in
pictura egipteand nu existd nicl urmd de asa ceva si, de?*l aAcestul fatpt 1 s-ar
putea da unele explicatii religioase sau de altd nam.ré, r.amanc uAn fapt gc.of
metric verificat: peretele pictat nu le apdrea egiptenilor interpus 111Ere ochxu}
care priveste si obiectul reprezentat si nici nu le trecea prin minte sa uneasci
cu o linie punctul de intersectie a suprafetei respective cu razele indreptate
spre obiect™. o o

Remarca ficutd in treacat de Moritz Cantor asupra motivatiilor religioase
ale respingerti persy ectivel, care ar sta la baza reprezentirilor ggiptgxlc este
demnd de toata atentia. In realitate, arta egipteana cu trecutul siu milenar, a
capdtat un caracter riguros canonic, cristalizand in fbrmglc tﬁzorf,tic?: imug{)iic
care stau, poate, in mod intrinsec, nu prea departe dc 1r}sc:r"tpgule ieroglifice,
acestea, la raindul lor, neindepirtandu-se prea mult de piastlcxtattea reprezen-
ririlor merafizice. Se intelege de la sine ¢d arta egipteand nu simtea nevola
nicl unor novatit §i ca, treptat, se inchidea tot mai mult‘ in sigc. AR::Iagulc
perspectiviste, chiar dacd vor fi fost observate, nu pgtc‘au‘h admise in ccx:cul
inchis al canoanelor artei egiptene. Absenta perspectivei directe la egipteni ca
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st, intr-un alt sens, la chinezi, demonstreazi mai degraba maturitatea artei lor
Sau poate o maturizare exageratd si caduci, decat o formi de infantilism sau
de lipsd de experientd. Eliberarea de regulile perspectivei sau o respingere ab
initio a acesteia, caracteristic4 -— dupd cum vom vedea — subiectivismului St
iluzionismului, poate fi justificats prin obicctivitate religioasa si printr-o me-
tafizica suprapersonald. Atunci cind se destrami stabilitatea religioasi a unei
conceptii despre lume, cind dispare metafizica sacra a constiintel comune a
poporului, corodati de judecata personali a unui singur individ. avand pro-
priul sdu punct de vedere si anume unul exprimat intr-un anumit moment,
atunci apare si perspectiva, caracteristici acele; constiinte singularizate. Deci
perspectiva nu apare initial pe terenul artei »pure®, aceasta fiind intordeauna,
prin insisi esenta sa, mai mult sau mai putin metafizici, ci in arta aplicati, ca
un moment de decorativism care nu-si propune autenticitatea existentei, ci
verosimilitatea aparentei.

De remarcat ci tocmai Anaxagoras -— ace] Anaxagoras care incercase si pre-
schimbe Soarele si Luna, divinitati prin ele insele i, in pietre infierbintate
peste mdsurd, iar cosmogonia divini si o inlocuiasci cu vartejul central din
carc au apdrut astrele — anume acestui Anaxagoras, Vitruviu ii atribuie inven-
tarea perspectivel, precum si a ceea ce se numea inci din vechime scenografie,
adicd pictura decorurilor de teatru. Rezulta, din ceea ce spune Vituviu, i
atunci cand, pe la anul 470 tnainte de Hristos, Eschil isi punea in sceni
tragediile la Atena, iar celebrul Agatharic i ficuse decorurile, scriind despre
cle un tratat — Commentarius® — tocmai de aict le-a venit ideea lui Ana-
xagoras si lui Democrit si studieze acest subiect — pictura decorurilor — din
punct de vedere stiintific. Problema pe care si-au pus-o consta in modul cum
trebuiau trasate liniile pe o suprafati pland ca, dup4 alegerea unui anumit
centru optic, razele pornite din ochi citre acele linii si coincidi cu cele emisc
de un ochi aflat in acelasi loc, citre punctele corespunzitoare ale clidirii
insasi, in asa fel incit imaginea obiectului real pe retind — ca sd ne exprimim
in termeni moderni — si se suprapund pe deplin cu imaginea de decor repre-
zentdnd acel obiect.
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Prin urmare, perspectiva nu-si face aparitia in domeniul artei propriu-zise
sl nu exprimd cdrusi de putin, prin insisi destinatia sa originard, o perceptic
artistica vie a realitdtii, ¢i a fost inventata in domeniul artei aplicate, mai exact
in cel al tehnicii teatrale, care-si va pune in serviciul siu pictura, pe care o va
subordona scopurilor sale. In ce masurd aceste scopuri coincid cu cele ale pic-
turii pure este o intrebare care nu necesiti raspuns. Findcd menirea picturii
nu este aceea de a dubla realitatea, ¢i de a investi arhitectonica acesteia, ma-
terialul i sensul ei cu o intelegere mai profundi. Iar intelegerea sensului, ma-
tertalului si arhitectonicii picturii apare ochiului contemplator al artistului in
contactul viu cu realitatea, prin cunoasterea aprofundati si sensibild a acesteia.
Decorul teatral insd isi propune, pe cat posibil, sa inlocuiascd realitatea cu
aparenta acesteia: caracterul estetic al acestei aparente rezidd in coerenta inte-
rioard a elementelor sale si catust de putin in reprezentarea simbolici, prin
mijloace artistice, a imaginii, prin proto-imagine. Decorul este o ,frauda®,
chiar dacd una frumoasi; pictura adevirati este sau, in orice caz, tinde s fie,
intai de toate, un adevir de viatd, unul care nu se substituie vietil, ¢i doar o
reprezintd simbolic, in realitatea ei cea mai profunda. Decorul este un paravan
care mascheazd lumina existentei, in timp ce pictura adeviratd este o fereastri
larg deschisd catre realitate. Géndirea rationalisti a unor Anaxagoras si De-
IMoCrit NU recunostea artei plastice functia de simbol al realului $1 nici nu o
considera necesara. Intocmai ca peredvijniciis — daci ne este ingaduit s facem
0 categorie istoricd din acest fenomen periferic al vietii rusesti — lor nu le era

‘necesar acel adevar de viatd care implica intelegerea lui, ci similitudinea exte-

rioard, utila la modul pragmatic, pentru intrebuintiri imediate; deci nu bazele
creative ale vietii, ¢f imitarea superficiald a vietii. Pand atunci scena greceascd
reprezenta numai ytablourt si tesdturi®, acum incepea si se simtd nevoia de
iluzie. Ca si cind spectatorul sau pictorul-decorator ar fi wlegati de scaunul
lor din teatru, asemenea captivilor din pestera lui Platon, sl n-ar avea — de
fapt, n-ar trebui si aibi — nici o legdturd nemijlocitd, vitali, cu realitatea,
despdrtiti fiind de scend, ca printr-un ecran de sticld, aruncind citre ea doar o
privire imobild, lipsiti de capacitatea de a patrunde in insdsi esenta vietii, si,
ceea ce este mal Important, cu o voingd paralizatd; ei bine, insisi esenta tea-
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trului laic implica o contemplare abulica a scenei, ca fiind ceva jneadevirar™,
yheexistand de fapt®, ceva care poate fi redus la o simpla inseldciune. Acesti
primi teoreticieni a1 perspectiver ofera deci regulile celel mai evidente fraude
pentru a face cat mai posibila inselarea spectatorului de teatru. Anaxagoras si
Democrit substituie omulul viu un spectator otrdvit cu curare si cautd sd
explice regulile (legile) acestel inseldciunt. Nu voi tagadui pentru moment —
ba chiar voi incuviinta provizoriu — cd, pentru iluzia opticd a unui ascmenca
bolnav, lipsit de ceca ce inseamnd inainte de toate viatd, procedecle de
reprezentare perspectivald a realitdtii au sensul lor.

In consecints, trebuie sa recunoastem asadar ca pe un fapt constatat cd, cel
putin la greci, in secolul al V-lea inainte de Hristos, perspectiva era cunoscutd
st cd, dacd intr-un caz sau altul nu era utilizata deloc, aceasta nu inseamna ci
nu se stia de existenta ei, i ¢i existau motivagi profunde, mai precis motivati
decurgind din exigentele superioare ale adevarului artei pure. Ar fi chiar cum
nu se poate mat neverosimil si mai contrariant, in raport cu stadiul stiintelor
matematice st fatd de inalra capacitate de observatic geometricd a ochinlui ra-
finar al antcilor, dacd am presupunc ci el n-ar fi observat perspectivismul
imaginii lumii, asa cum apare el pretinsel priviri normale, sau ¢i n-ar fi stut
sd deduca in mod corespunzitor niste modalititi simple de aplicare, din teo-
remele elementare ale geometriei. Ne-ar fi foarte greu si punern la indoiald
faptul cd, neaplicand regulile perspectivei. €1 o ficeau pur si simplu fiindcd nu
voiau si le aplice, considerandu-le de prisos s1 antiartistice.

\7

intr—adevﬁr, Prolemeu, in ,JGeografica™ sa, datdnd din sccolul al [1-lea ina-
inte de Hristos, studiazd teoria cartograficd a proiectie: sferel pe o suprafara
plana, iar in ,,Planisfera™ se ocupa de diversele moduri de proiectic — in prin-
cipal, proiectia dintr-un pol asupra unei suprafete ecuaroriale. adica acea pro-
lectic pe care, in 1613, Francois D’Aiguillon® avea s o numecasca stereo-
graficd, rezolviand de asemenea si alte diferite probleme de perspectiva. Ne
putem imagina oare ¢4, la un asemenea sradiv de cunostinte, nu erau cunos-
cute cele mai simple procedee ale perspectivei lineare ? De fapt, acolo unde nu

ICONOSTASUL

e
o8]

intalnimi artd adevaratd, ¢i un decorativism iluzoriu, menit sd obtind extinde-
fea aparentd a spatiului scenei teatrale sau pentru a sparge platitudinea unui
perete de casd, ne vom izbi numaidecat de utilizarea perspectivel lineare in
functie de scopul propus.

izvoarele sale adandi, curge in cotele scazute ale unui epicureism frivol, in at-

wele : ol, 1n
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f?m@iu 4 de usurancd imburghezire a grecilor ,,marungei® — graeculorum —am
I mmean contemporanti lor romani. Acesti indivizi erau lipsiti de profunzi-
med noumenald a gemului grecesc si nu ajunseserd si-si insuseasci amploarea
magnifica, universala prin dimensiunile ei

Acest lucru poate 11 observat in cazurile in care viata, indepartandu-se de

! a gandirii pelitice si morale a
poporului roman. Avem in vedere aici, picturile murale de o frivola cleganta
ale caselor din Pompei si decoratiile arhitectrurale pictate pe peretii vilelor din
Pompet. Acest stil, _barocul® lumii antice, adus Ja Roma in ;,pccial de la
Alexandria si din alte centre de culturi elenistica din secolele T s1 11, urmarea
scopurt pur iluzionistice, tinzind deliberat si-] insele pe spectator, care se
presupunca ci trebuie sd stea intr-o pozitic mai mult sau maj putin imobila.
1’1cr\.}r1lc de acest fel, reprezentind forme arhitectonice sau pci@je, pot fi
considerate absurde, in sensul imposibilitatii de a le regisi corespondentul in
f‘calimtc, dar, in acelasi timp, ele urmiresc si induca in eroare, ca si cum s-ar
Juca sau l-ar gicana pe spectator. Unele detalii sunt redate cu un asémensa na-
1“@1'31i51ﬂ$ incat spectatorului nu-1 ramane decit si le pipdie pentru a se con-
vinge ca este vorba intr-adevir de o iluzie opticd. La aceastd senzatie contri-
L?LUC s1 clar-obscurul creat de mester, in functie de sursa de lumini ajincﬁpcrii:
fercastrd, deschidere in plafon, usi. Este demn de cel mai mare interes taptul
cd, din acest peisaj iluzionistic, pornesc firele care il leaga de arhitectura scenei
greco-romane. Perspectiva isi are obérsia in teatru, dar nu numai datorits
:qcclu cauze tinand de istorie si de tehnica, de faptul ¢4 teatrul a avur nevoic
in primul rand, de perspectiva, ¢ si din determinari mult mai profunde: ca»’
racterul spectacular al reprezentirii perspectivale a fumii; in care rezidd si acea
constiuntd lipsita de simtul realititii, de neimplicare in munci, potrivit cérc:ia Via-
ta I’?El este decat spectacol si catusi de putin izbanda castigatd. Si de aceea — in-
F()rcanf:iu—ne 19 Po‘mpci—— este greu sd gdsesti in aceastd pictura murala opere
de artd propriu-zise. Este adevirat, abilitatea tehnici a acestor decoratii do-

mestice face ca ele sa nu fie date uitarii de istoricii de artd, dar ele nu re-
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prezintd decét . ucrdri de virtuozitate ale unor artizani si nicidecum ale unor
pictori adevarati, inspirati®. Acelasi lucru putem spune si despre peisajele din
fundal in scenele de gen, pictate ,de fiecare datd cu mare aproximatie®, schi-
tate la repezeald, cu indemanare. Ne putem intreba: oare asa au fost pictate si
fondurile celebrelor tablouri ale clasicilor ! Aceste opere suferd de solutii
aproximative in rezolvarea problemelor de perspectivi la care artistii au ajuns
exclusiv pe cale empiricd, cum spune Benua’. Totusi, problema prezintd
importantd: putem oare deduce din aceste elemente ci, intr-adevar, anticii nu
cunosteau legile perspectivei 2, Nu se observd oare si astizi —- intreaba Benua —
aceeasi «uitare» a perspectivel ca stiinga 2, Nu este departe timpui cind vom
ajunge si not in acest domeniu la niste absurditig «bizantine» si cind vom de-
pasi nepriceperea si aproximatia picturii clasice tirzii. Vom putea, oare, pe
aceastd bazd, sd negdm cunoasterea legilor perspectivei de citre generatiile de
artisti care ne-au precedat 8.

De fapt, se poate vedea in parte, din ambiguitdtile si ezitdrile reprezenti-
rilor perspectivale, inceputul unui declin al perspectivel, care avea sa s¢ mani-
feste curdnd in Evul Mediu risdritean si occidental. Dar eu cred ¢ aceste ma-
nifestdri sunt un compromis intre scopurile pur scenografice ale picturii
iluzionistice si cele ale picturii propriu-zise, ,pure”, tinzind spre sintezd. Nu
trebuie sd uitdm cd o casa ,vie“, chiar §i a unora care pu se spetesc murncind,
nu este un teatru si ca locatarul casei nu este {intwt pe un scaun si nict limitat
in miscari ca un spectator de teatru. Dacd pictura murald a unei asemeneca
case — Casa dei Vettii, sa zicem -— s-ar supune intru totul legilor perspectivel,
propunindu-si doar o inseldciune sau o farsd Judicd, atunct asa ceva ar fi obt-
nut numai prin imobilizarea spectatorului care ar fi fost constrans sa rdmand
intr-un loc riguros srabilit in incapere. Dimpotrivd, orice migcare a lul §i, cu
atat mai mult, schimbarea locului, ar fi produs senzatia neplicutd de glumi
nereusita sau de truc descoperit. Tocmai pentru a se evita o spulberare brutald
a iluziilor, decoratorul a renuntat la dependenta neconditionatd de un punct
vizual fix si a adoptat un fe] de perspectivd sintetics, o solutie aproximativi
pentru fiecare punct vizual in parte, obtindndu-se drept rezulrat ca, din acel
punct, sa poata fi cuprins vizual intreg spatiul inciperii. Vorbind la figurat, se
apeleaza la un sistem de temperare a claviaturii instrumentului, in limite care
pot asigura o suficientd precizie. Altfel spus, se renunta partial la o arta a apa-

ICONOSTASUL 38

w

rentelor, alegindu-se, desi nu intr-o masurd suficienta, calea reprezentirii sin-
tetice a lumii. Adica pictorul devine, intr-o oarecare masurd, din decorator
artist. Dar, repet, poti recunoaste in el, cat de cit, artistul, nu fiindea respecta
Intr-0 mai mare sau mai mici masurd regulile perspectivei, ci pentru ca se
abate de la ele.

VI

in(‘:epﬁnd din secolul al TV-lea dupd Hristos, iluzionismul degenereaza, iar
spatialitatea perspectivei lineare incepe si dispard din picrurd: poate fi obser-
vatd o ignorare fitisd a regulilor perspectivel, nu se mai acordi atentie
raporturilor de proportie dintre obiecte si, uneori, chiar dintre partile accs£o~
ra. Aceastd dezagregare a picturii clasice tardive, care in esenta apartine
perspectivei lineare, se produce cu o extraordinari rapiditate, pentru ca mai
tarziu sd se addnceasca cu fiecare secol pAnd in epoca Renasterii timpurii, in-
clusiv. Mesterii Evului Mediu ,nu aveau notiuni asupra convergentei liniilor
intr-un singur punct de fugd sau asupra semnificatiei orizontului. Ultimii
artisti ai Romet §i ai Bizantului dsau impresia cd niciodati n-ar fi vazut edi-
ficii intr-un cadru natural si cd ar fi avut de-a face doar cu figurile decupate si
platc ale unui joc de copii. Nu dideau atentie nici proportiilor, iar cu timpul,
preocuparea lor pentru acestea s-a diminuat din ce in ce. Intre starura perso-
najelor si cea a clidirilor ce le erau destinate nu exista nici un raport. La toate
acestea trebuie addugat cd, de la un secol la altul, apare tot mai marcat, pind
in detalii, indepartarea de realitate. Daca in creatiile secolelor VI-VII st chiar
X st XI mai poate fi stabilit un anume paralelism intre arhitectura reali sl cea
pictatd, ulterior se va impidmanteni in arta bizantini acel tip straniu de
«picturd de palates, in care totul nu este dect arbitrariu si conventionalism®.

Aceastd caracterizare a picturii medievale am luat-o din , Istoria picturii“ a
lui Aleksandr Benua, doar pentru ci aceasti carte ne-a fost la indemana; alt-
minterl, in vaicdrelile lui Benua se fac auzite cu usuringd de mult risuflatele
injurii la adresa artei medievale, in special cele privind »ignorarea perspecti-
vei. Ele pot fi citite in orice cirtulie de teoria artei, cu obisnuitele trimiteri la
reprezentarea caselor ,cu trei fatade®, in maniera in care deseneazi copiii, la
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sconventionalismul® culorilor, la divergenta linitlor paralele in directia orizon
tului, la lipsa proportiilor si, in general, la ignoranti in materie de perspectiva
st spatialitate. Pentru complerarea acestei caracterizari a Evului Mediu, trebuie
spus ¢a nici in Occident lucrurile nu stareau mai bine in accasta privintd, ba
chiar stiteau mai rau...

Dacd am compara ceca ce se intimpla in Europa Occidentald cam prin se-
colul al X-lea cu ceea ce se petrecea in acelasi timp in Bizant, creatiile acestuia
din urma ne-ar aparea ca o culme a rafinamentului artistic s1 a perfectiunii
tehnice. O asemenca conceptie asupra Bizantului, decurgénd din ceca ce afir-
ma Benua si multi altii, duce implicit la o concluzie care, tinind seama st de

faptul ca ni s-au impuiat urechile pand la saturatie cu puzderia de strigdte ale
istoricilor culturii despre ,,bezna“ Evului Mediu, ar putea fi rezumata astfel:
»Istoria picturii bizantine, in ciuda tuturor fluctuatiilor sale si a momentelor
de avint, este istoria unei decadente, a unei osificiri si reduceri la primiti-
vism. Modelele bizantine se indepirteazd tot mai mult de viatd, tehnica lor
devine din ce in ce mai mult una mestesugdreascd si servil-traditionalista®,
Schema istoriei artelor si a istoriei culturii in general a ramas, dupd cum sc
stie, aceeasi incepind din cpoca Renasterii si pand astizi; de alfel, esee o
schema foarte simpli, la baza ei aflandu-se credinta fermd in valoarea necon-
ditionata si in perfectiunea absoluri a civilizatiel burgheze din cea de a doua
jumdtate asecolulut al XIX-lea, canonizata si exaltard aproape metafizic, o ori-
entare kantiand, desi nu vine direct de la Kant. Daci putern: vorbi de supra-
structuri ideologice crescute pe formele economice ale vietii, amnci acestea
pot fi gasite aici, la izvoarele culturii secolului al XIX-lea, ridicati orbeste la
valoare absoluti de mica burghezie, deprinsi si aprecieze istoria universali in
functie de proximitatea cronologicd a manifestarilor sale cu cele din a doua ju-
mdtate a secolului al XIX-lea. Asa stau lucrurile st in 1storia artelor; tot ce se
aseamndnd cu arta acestei perioade sau converge spre ea este recunoscut drepe
porzitiv, iar restul, decadenta, ignoranta, primitivism. ..

Pornind de la o asemenea apreciere, devine explicabila lauda entuziasti ce
tasneste adesea din gura stimabililor istorici de arta, intr-o notd Hfoarte actu-
aid™: ,nu erau in stare sd facd mai bine 10, © s1 se indicd un an oarecare, apro-
piat de cel al timputui istoricului insusi. f,ntr—adevér, in mdsura in care ei
mizeazi pe cartea modernitatii, qung inevitabil si la o incredere absoiuti in
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contemporanii lor; ca niste provinciali ai stiintei ce sun

t, ei sunt profund con-
VINSI ¢4 cutare sau cutare cértul

le poate fi recunoscuta ca ultimul strigat al

stuntei {ca si cind ar exista vreun sinod ecumenic abilitat si formuleze
dogmele stiingei). $i atunci intelegem de ce parcursul artei antice de Ia pictura
sacrd arhaicd, prin frumos, prin sensibil pand la iluzionism i se pare acestor
istorici un progres. Evul Med, care rupe in mod decisiv cu scopurile iluzio-
nismului si care nu-si propune drept tel crearea de simulacre, ci de simboluri
ale realufui, Ii se pare un regres. Si, in sfirsit, arta Timpurilor Moderne, care
incepe cu Renasterea, trecind cAt ai clipt din ochi, printr-un fel de intelegere
tacita fa inlocuirea simbolurilor create cu constructia unor simulacre ale rea-
lului, aceastd artd ale cirei largi drumuri duc spre secolul al XIX-lea, li se pare
istoricilor respectivi, de bund seama, desdvarsitd. ,Cum ar putea fi rdu ceva
care a ajuns la mine, in virtutea unei logici interne in afard de orice discu-
tie ? I, cam asa gindesc de fapt istoricii nostri, daci ar fi si vorbim pe sleau.

Ei au dreptate torusi cand recunosc existenta unei legituri directe — nu
numai de ordin exterior si istoric, ci intime, logice si transcendentale intre
premisele Renasterii si conceptia de viati specificd unui trecut foarte recent,
dupd cum, de asemenea, au mare dreptate atunci cind sesizeazi ruptura
definitivd dintre premisele medievale si conceptia la care tocmai m-am referi.
Daca ar fi si insumidm tot ce sc afirmi in ordine formald impotriva artei
medievale, am purea reduce totul la obiectia cd ea nu intelege dimensiunea
spatiald. Aceastd obiectie trebuie inteleasi in sensul ci nu existd o unitate spa-
tiald, o schema euclido-kantiani a spatiului care se reduce in pictura, la pers-
pectiva lineard si la o proportionare, mai precis, la o singura perspectivi, fi-
inded proportionarea este doar o parte a perspectivei.

Prin aceasta se presupune (inconstient, ceea ce este cel mai periculos) ca
un lucru de la sine inteles sau demonstrat undeva, de cineva, la modul abso-
lut, ¢d In naturd nu existi nici un fel de forme autonome care sd-st duci exis-
tenita in propriul lor univers inchis, ci nu existd, in general, nimic real, ceva
adunat in jurul propriulai sdu centru si, prin urmare, supus propriilor sale
legi, fiindca tot ce este vizibil si perceptibil nu reprezinti dect un material
oarecare pentru umplerea unei scheme ordonatoare, generale, exterioare, im-
pusc, care servesee pentru ,,mobilarea® spatiului euclido-kantian. Rezulti de
aici cd toate formele naturii sunt doar niste forme aparente, reprezentind
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materializarea unei substante impersonale, nediferentiate, pe schema unui ela-
borat stiintific, adici nu sunt decat niste moduri de a aseza viata in casetele
unui tablou si nimic mai mult. in sfarsit, primele premise, din punct de vede-
re logic, sunt: omogenitatea calitativd, infinitatea sau nemdrginirea spatiului,
ceca ce s-ar putea numi caracterul sdu amorf si fara individualirate. Nu este
greu sd ne dim seama ¢ aceste premise contesti dintr-o dati sl natura, si
omul, desi, printr-o ironie a istoriei, se sprijini pe cuvintele de ordine care
$-au numit naturalism si umanism
wdrepturilor omului si ale naturiic.
Nu este locul acum sa stabilim sau si explicam legitura dintre dulcile radi-
cini renascentiste si amarele roade kantiene. Este bine cunoscut ¢i kantia-
nismul, prin patosul siu, reprezintd tocmai o adancire a conceptiel naturaliste
$1 umaniste despre lume a Renasterii, iar prin cuprinderea si profunzimes sa
este constiinta de sine a acelui fond istoric care se auronumeste ,Noua culturd
curopeand®, care a devenit, de tapt, dominanti si care nu degeaba si-a ficut
din aceasta un titlu de glorie. In ultimul timp insd, am inceput sa ne dim
-scama ¢ a considera aceastd cultird ca un dat definitiv este o iluzie. Am mai
aflat ¢4, atir din punct de vedere stiintific si filosofic, car §1 istoric, si mai cu
scamd artistic, toate acele sperietori destinate s ne inspdiminte asupra Evului
Mediu au fost scornite de aceiasi istorici, ¢ in Eval Mediu curge raul generos
s1 abundent al unei bogate si semnificative culturi, ci tot ce s-a afirmat in acea
perioada — stiinta, arta, statalitatea -— derivi din Cea mai autentici antichitate.
Tar acele premise considerate imuabile in conceptia timpurilor moderne, dupa
cum erau considerate si in vechime (da, si in vechime !) nu numai ci nu mai
pot trece drept imuabile, ci sunt si respinse, nu fiindci ar reflecra un grad
scdzut de cunoastere, ci in virtutea unei aspiratii esentiale de vointd. Patosul
omului nou se manifest in tendinta de a se elibera de orice realitate, pentru a
ldsa sa domneascd principiul lui ,eu vreau®, ale cirui legi sa instituie o rea-
litate fantasmagorici, aflata in curs de constructie, chiar daci aceastd realitate
rimine in captivitatea unor scheme conventionale. Dimpotriva, patosul onu-
lai Antichititii si al celui din Eval Mediu constd in acceptarea, primirea cu
recunostintd si afirmarea oricirei realitdti ca pe un bine, fiindci existenta este
un bine, iar binele este existentd; patosul omului medieval este afirmarea rea-

litdtii in sine si in afard de sine, adici obiectivitatea. Tluzionismu.

s1 care au dus la proclamarea formald a

I este specific
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subiectivismului omului modern; dimpotrivd, nu existd nimic m.ai ‘indcpirtAat
de intentiile si de mentalitatea omului medieval (ale carui radicini se afli in
Antichitate), decit a crea simulacre i a trai printre ele. P.entru omul 11}F)dex:11
— daca lnam in considerare recunoasterea directd ficuta pr}n ,,gura“gcoln c.ie la
Marburg — realitatea existd numal atunci 51 in nl\@ur:x in care stiinta bme-.
voieste si-1 permitd sd existe, acordandu-i aceasta‘aprob'are sub forx'na‘ unei
schcr’nc elaborate, care urmeazd si constituie solutia unet probleme juridice.
De aceca, evenimentul respectiv poate fi considerat ca mtrénd pe de-a«ntreggl
intr-o casetd extrem de apropiata de tabloul vietii si, prin urmare, gcceptabll.
Patentul de confirmare a realititii se acorda deci numai Ian biroul lui Herman
Cohen? si nu este valabil decit cu semndtura si stampila 1L}1. ] N )

Spatiul gandirii renascentiste se regiseste in ceea ce ghrm;a exphAat adcpgul
scolii de la Marburg, iar intreaga istorie a culturii devine, mtr—oh m‘scmpata
gnésuré, un camp de luptd impotriva vietii cu scogul .dAe ao0 1r3,abU§1‘pe
de-a-ntregul cu un sistem de scheme. Dar merl‘?é atentie si intr-un tel I}C t§c<?
sd zambim faptul cd aceastd alterare a capacxtéxgn. ﬁrgsm a Qmuhn dea gangh st
de a simti, aceastd reeducare a lui in spiritul nihilismulu este prezentatd d‘e
omul modern ca o reintoarcere la dimensiunea naturald a OmulLlAl §icaori-
dicare a unor stavile care i-ar fi fost impuse de cineva; in realitate insi, eAfortuu}
de a sterge din sufletul omului inscrisurile istoriei nu face altceva decat si-
traumatizeze. . .

Omul Antichitatii si cel al Evalui Mediu stia, spre de?scbxr‘e‘ de cel‘de azAx,
inainte de toate, ci pentru a vrea, trebuie mai intai sa fii, sa -tn o rc:jxhtate. in
mijlocul realititilor pe care te poti sprijini; el era pr.oﬁmd realist §i stdtea Slt}e
asczat cu picioarele pe pimant; omul modcx.*n nu fine seama dcca'g de poftele
lui s1, in functie de necesititi, de mijloacele }medmte‘dc reahzgrc 51.satlsfa§:er‘c'
a acestora. Se poate intelege de aici cd premisele unei perceptit r@alxste a vietii
au fost intotdeauna si sunt realititile, adicd acele focare ale fz.xlstsn'g'cg ac;.ele
segmente concentrate ale existenter care isi urmeaza Proprgle}egg avanfc}
fiecare, in consecintd, propria forma; de aceea, nimic din ce existd nu poate fi
considerat material amorf si pasiv pentru umplerea unor scheme, oricare ar fi
acestea, $i cu atdt mai mult, nu poate fi luatd inﬁ scamd schema ctuclldo-lfaxg—
tiana a spatiului. Formele trebuie concepute in functie QC proprmr lor ant?,
reprezentate prin ele insele, asa cum au fost concepute si nu prin racursiurile
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unei perspective prestabilite. Si, in stirsit, spatiul propriu-zis nu este doar un
loc omogen, lipsit de o strucrura determinata, nici o simpli casetd intr-un
tablou, ci o realitate originald, organizata si diferentiata integral, dotatd cu
ordine si cu o structuri interioar.

VI1I

Existenta sau neexistenta perspectivei in pictura unel intregi perioade isto-
rice nu poate fi privitd nicidecum ca o chestiune de pricepere sau de nepri-
cepere; ea este dererminata de o realitate mult maj profundi, de o voinga r
dicala care imprima un impuls creator, intr-o directie sau alra. Teza no
care vom reveni nu o singur

a-
astra, Ia
d datd, constd in urmaitoarea convingere: in acele
perioade istorice de creatie artisticd in care nu se inregisteaza utilizarea pers-
pectivel, creatorii de arti plasticd ,stiau®, dar nu voiau si se toloseasci de eca
sau, mat bine zis, voiau si foloscasci un alt principiu de reprezentare decir
perspectiva, vointa lor manifestindu-se astfel fiinded geniul acelei epoci
percepea si simtea lumea intr-un fel care impurnea in chip imanent acel mijioc
de reprezentare. Dimpotriva, in alte perioade, sensul si importana reprezen-
tdrii neperspectivale sunt date uitiri; s se pierde in

miod decisty orice apetenti
fatd de ca, deoarece modul contemporan de intelegere a vietit, suferind

mutatii fundamentale, duce citre o viziune perspectivald a tabloulid lumii. Si
intr-un caz, si in altul existd o continuirate internd, o logica constringitoare,
in esentd foarte elementari s1, chiar daca ea nu actioneazi rapid si cu intreaga
fortd, aceasta se intdmpla nu din cauza complexititii acestei logici, <1 din
pricina oscilatiilor ambigue ale spiritului vremii inmre dows moduri de a se
defini care, de fapt, se exclud reciproc.

In ultima instantd, existd. doar doud moduri de experienta in raport cu
lumea — ce) general-uman si cel Lstintific®, respectiv kantian — du
existd doar doud atitudini fatd de viatd, una i
st dupd cum existd doar doui tipuri de culrura: contemplativ-creatoare si
rapace-mecanicd. Totul se reduce la alegerea uneia sau a alteia dintre cii: cea a
noptii medievale sau cea a zilei culturii iluministe: in continuare, totuf urmea-
zd o ordine, ca dupi carte, intr-o perfectd continuitate. Dar aceste perioade

pa cum
nterioard si cealales exterioara,
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de cultura care alterncaza in istoric nu se delimiteaza carusi de putin rapid
una de alta. Starca lor rimdne nedefiniti in masura in care spiritul insusi al
cpocii respective este nedefinit, fiindcd se simte obosit de ceva si nu
curajul 4 treacd la altceva.

are

Péiri a ne opri acum la semnificatia derogarilor de Ia perspectivd — pentru
a ne reintoarce ulterior cu si mai mare fortd de convingere la discutarca
acesrer probleme — si reamintim un fapt din pictura medievali si anume ci
nesocotirea regulilor perspectivei nu apare din cand in cand, ci in functie de
un anumit sistem determinat; hiniile de fugd paralele se disperseaza intot-
deauna la orizont, cle putind fi observate in functie de modul in care se cere
scos in evidenta obiectul pe care il delimiteazi. Daci, in particularitatile
reliefurilor egiptene, recunoastem o metodi artisticd, nu un accident produs
de ignorants, deoarece aceste caracteristici nu se intalnesc o dati sau de dogé
ort, ¢i de mii st mi de ori si, prin urmare, sunt preconcepute, atunci, din
motive analoge, nu putem sd nu recunoastem in ncsocotireg .origmaié a
perspectivei lincare intilnite in arta medievali tot o r.nctodé‘ Nici sub raport
psihologic nu ne putem imagina ca, in decursul mai n'mltor secole, ()an?enj
atdt de puternici si profunzi, creatori ai unei culruri originale, si nu fi reusit si
observe un asemenea fapt, atit de elementar, de invariabil $1, am putea spune,
de fa sine grditor, cum este convergenta paralelelor la orizont. Dar, daci”do-
vada aceasta ar putea pdrea neconvingitoare, iati inci una: desepcl'e Fopulor
care, in privinta lipsei perspectivel sau mai curdnd a perspectivel inverse,
amintesc)in mod izbitor de desenele medievale, aceasta in pofida eforturilor
depuse de pedagogi de a-i face pe copii si deprindﬁv rcgulile ?crspccvtivei k-
neare; copiil insid inceteazd sa mai foloseasca perspectiva inversd pe misurd ce
pierd relatia nemijlocitd cu lumea si se supun schcrpc; ce'h se impune. Asa se
intémpié cu toti copiil, fard a se lua unii dupd altii. Deci nu este vo.rba de o
simpld intdmplare $i nici de o scornire arbitrard a vreunuia dmt.rc el, pus pe
bizantinizare, ci de 0 metodi de a reda realitatea, decurgind din caracterul
perceperii sintetice a lumii. Deoarece gindirea in'fa.ntiié nu este una d@ﬁ(tl@ﬂ@,
crun tip de gandire specific si chiar unul susccpmbll sd at-mgi perfectiunea, m:
clusiv genialitatea, fiind chiar inrudit gcnialitégil? trebmc sd recurixoa%temﬁca
perspectiva mversd nu este nicidecum o perspectivi 111.1claré nereahza@ nein-
teleasa sau neinsusitd in fond, ¢i tocmai un mod original de cuprindere a

@
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lumii, care trebuie luat in consideratie ca un procedeu marur si independent
de reprezentare. El poate fi detestat ca un procedeu ostil, dar, in nici un caz,
nu trebuie si-l compdtimim, si nici sa ne referim la el cu o condescendenta
proteguitoare.

VIII

Intr-adevir, noua conceptie despre lume a fost marcatd in secolul al
XIV-lea, in Occident, $i de o noud atitudine fati de perspectivi.

Dupd cum este cunoscut, primele emanatii subtile ale naturalismului,
umanismului si Reformei incep in epoca ,inocentului mielusel al Domunuhui®,
Francisc din Assisi, canonizar pentru a deveni imun, si aceasta din simphul
motiv ¢a nu fusese insficat la timp pentru a fi pus pe rug. Prima manifestare a
spiritului franciscan in artd a fost Giotto.

De obicei, cind se vorbeste de Evul Mediu, este amintitd, in mod eronat,
creatia lui Giotto. Geniul siu, ,vesel si ferice, in maniera italiand®, fertil sl
lejer, era inclinat sd arunce asupra vietii privirea superficiald a Renasterii. ,Fra
foarte inventiv — spune Vasari — foarte pldcut in conversatie, mester in vorbe
de duh a ciror amintire mai trijeste in acest oras®. Dar acele vorbe de care isi
mai aduce aminte lumea ,,pana azi“ crau indecente si grosolane si, in plus,
multe dintre ele lipsite de evlavie. Sub acoperaméntul subiectelor religioase se
poate deslusi un duh laic, satiric, senzual si chiar POZItIvISt, potrvnic ascetis-
mului. Nutrindu-se din ceea ce atinsese maturitatea artistica in epoca premet-
gitoare, el respird deja un alt aer. ,,Desi nascut intr-un secol mistic, el insusi
nu era un mistic si, desi era prictenui lui Dante, nu-i semana®, scric Hippo-
lyte Tainel0 despre Giotto. Acolo unde Dante clocoteste de o sfintd manie,
Giotto ia in derddere si batjocoreste nu nesocotirea idealului, ci idealul Insusi.
El, care a pictat ,Logodna Sfantului Francisc cu siricia®, ia in deridere
intr-un poem al sau idealul siriciei. ,in privinta saraciei, chipurile, doriti si
aleasd, asa cum bine se poate vedea din experienti, poate fi «practicatd» sau
nu, dar nu pentru a fi glorificats, fiindca ea nu aduce nici agerimea mintii,
nici cunostinte, nici amabilitate, nici virtute. Si, dupd cum mi se pare, este
chiar rusinos si numesti virtute ceva ce atrofiazi calititile cele bune si este O
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prostiec sa preferi ceva animalic unor virtugi reale, care aduc o liniste buni
oricdrui om inteligent si care sunt in asa fel inct, cu cit te indulcest cu ele,
cu atdt le pretuiesti mar mult®. Este greu de crezut ci aceasti preferinta de-
claratd pentru partea lumeasci a efortului de autoinfrinare a apartinut priete-
nujui i Dante. Dar lucrurile stau asa, iar, in afard de Dante, ¢l avea si prie-
tent epicurient care il tagaduiau pe Dumnezeu. Giotto si-a creat un ideal de
culturd universal si umanist; el privea viata in spiritul liber-cugetitorilor
Renasterii, ca fericire pamdnteascd si progres al omului, subordonand totul
scopului principal: dezvolrarea plenard si perfecta a tuturor capacititilor natu-
rale. Celor ce descoperd utilul si frumosul le revine aici primul loc. El insusi
se stridduieste sa devind unul dintre acestia, intruchiparea geniului tipic al
epocii fund Leonardo da Vinci. ,,Era foarte avid de cunostinte, spune Vasari
despre Giotto, umbla tot timpul preocupat, mereu cu gindul la lucruri noi,
cdutand sa se apropic de naturd, de aceea nu meritd si fie numit altfel decit
ucenic al naturii; desena fel de fel de peisaje incircate cu stinci si copaci, ceea
ce era pentru vremea sa, o noutate®. Ramanand impregnat de sevele nobile
ale Evului Mediu, chiar dacd nu era un naturalist, simtea cel dintdi vantuletul
care prevestea dimineata naturalismului, ficindu-se vestitorul acesteia.

) v

Parinte al peisajulur contemporan, Giotto lanseaza procedeul descriptiv al
vederii ingeldtoare (,trompe Poeil®) in arhitecturd si rezolvd ,din ochi®, cu
uuniroare reusite pentru tmpul sdu, cele mai indraznete probleme de pers-
pectiva. Istoricii pun la indoiald cunoasterea de citre Giotto a regulilor pers-
pectivei; dacd aceasta se confirmd, avem dovada faprului cd, atunci cind
ochiul a inceput si fie condus de un impuls launtric de cautare a perspectivet,
a §1 gdsit-0, aproape, chiar dacd nu intr-o forma finitd. Giotto nu numai ci nu
incalcd Ja modul rudimentar perspectiva, ci, dimpotrivd, parci se joaci cu ea,
pundndu-si el insusi complicate probleme de perspectivi si rezolvindu-le pe
de-a-ntregul, cu pricepere; liniile sale de fugd, in mod special, converg spre
un singur punct al orizontului. Mai mult decit atét, in frescele bisericii
Sfantulut Francisc din Assisi, Giotto avea si conceapd pictura sa murald ca
»avand o importantd de sine stitatoare si aflindu-se, intr-un fel, in concurenti
cu arhitectura™. Fresca ,,nu este o decoratie murald cu subiect™, ci Lo vedere
prin perete asupra a tot felul de intamplari“ll. Meritd atentie faptul ci, mai
tarziu, Glotto a apelat rar la acest procedeu, prea indriznet pentru timpul
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respectiv; arareori vor apela la el si succesorii sai cei mai apropiaty, in tump ce
in secolul al XV-lea o asemenea arhitectura devine regula generala, iar in se-
colele XVI-XVII va duce la o imbogatire artificiala a picturh arhitecrurale, in
mncaperi foarte simple si banale, lipsite de orice ornamente arhitectonice reale.
Prin urmare, daca ulterior parintele picturii moderne nu mai recurge la asttel
de procedee, aceasta nu se intampla pentru ¢a nu le-ar cunoaste, ci fundea,
odara consolidat geniul siu artistic, altfel spus, simtindu-se in sfera picturii
pure, s-a indepartat de falsa perspectiva, sau cel putin de obsesia ei, dupa
cuni, probabil, avea si i se atenueze ulterior si umanismul siu rationalist.

IX

Atunci, de unde a plecat Giotro ! Sau de unde 2 purut si apard la el price-
perea de a se folosi de perspectiva ? Analogule istorice st sensul mtrinsec al
perspectivei in picturd ne-ar putea sugera un raspuns deja cuoscut. In masu-
ra in care incepe sid fie suspectar caracterul absolur al teocentrismului st cand
incepe sa se facd auziti, o data cu muzica sterelor. muzica pamantului (inteleg
prin ,,pamant™ afirmarca eului uman) atunci apare tentativa de a pune in locul
unor realitdti tulburi si cetoase niste aparente si niste fantome; in locul
teurgiel, o arta iluzionista, in locul actiunii divine, reatral

In chip firesc, inclindm sd credem ¢ obisnuinta si gustul pentru viziunea
inselatoare, perspectivali; a apdrut si s-a dezvolrat la Giotto, pornind de la de-
corurile teatrale: precedentul l-am afiat deja in consideratiile hui Vieruviu
despre punerea in scend a tragediilor fui Eschil si despre partictpares lui Ana-
xagoras. Prin trecerea de la teurgie la o viziune laica, asa cum s-a intdmplat in
Grecia anticd, si care se indepdrta treptar de cea misticd sau, mai exact, de rea-
litatea mistericd a trageditlor tui Eschil, apoi ale iui Sofocle si. in starsit, ale lui
Euripide, in evolutia teatrului epocii moderne au apdrur misteriile din care
avea sd se nascd pand la urmd noua drama. Pare verosimil pentru istoricii de
arta ¢d petsajul lui Giotto a aparut, intr-adevir, din decorurile a ceea ce se nu-
meau atunci ,,misterii si de aceea n-a PULUL, Zicem noi, 54 nu se supuni baze-
lor decorativismului iluzionistic, adici perspectivel. Pentru a nu fi invinuiti ci
vorbim fira acoperire, ne vom sustine consideratiile cu parerile unui istoric de
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artd care impartaseste un punce de vedere contrar. n ce raport se atlan pei-
sajele Tni Giotro fatd de decorurile misteriilor 2, se intreabd A. Benua, pentru
a raspunde: ,Pe alocuri, aceastd dependentd apare intr-o masura arit de pu-
ternicd, sub forma unor cisute minuscule si pavilioane de butaforic si sub
aceea a unor stanci plate, taiate parca din carton, ficute — s-ar zice — pentru a
umple culisele, incit este practic imposibil sa punem la indoiald influenta
punerilor in scend a spectacolelor spirituale, asupra picturii sale; in unele fres-
ce ne apar, intr-adevir, asemenea scene, reprezentate ca atare. Totust, trebuic
sd spunem cd, tocmai in rablourile care i apartin in mod cert lui Giotto,
aceasta dependenta apare intr-o mai micd masura si de fiecare dati intr-o
formd prelucrata, in functie de cerintele picturii monumentale®.

Cu alte cuvinte, Giotro, maturizindu-se ca artist »pur®, se indepdrteaza
treprat de scenografie, aceasta fiind, de altfel, o activirate colectiva, de atelier
s1, Intr-o mai micd masurd, una individuald. Caracterul novator al artei Iui
Glorto nu consta deci in perspectivism ca atare, ¢i in utilizarea in picturd a
acestul procedeu imprumutat din ramura aplicara si populard a artei, asa cum
Petrarca si Dante aduseserd in poezie limba populard. Putem conchide,
asadar, cd stiinta sau, cel putin, priceperea de a utiliza procedeele perspectivei
ca L,$UINTA fainicd a perspectivei®, dupd expresia lui Diirer, exista deja sau poa-
te ¢d nicl n-a incetat sa existe vreodata la mesterti care pictau decoruri de mis-
terii. Dest pictura supusa unor reguli riguroase evita in genere asemenca arti-
ficit, putea oare si nu le cunoasca ? Este greu de crezut contrariul ﬁindAcﬁ
»klementele de geometrie ale lui Euclid devenisera repede cunoscute. In
scrierea sa Instructiuni asupra procedeclor de masurare®, aparutd in 1525,
care continea un studiu asupra perspectivei, Diirer incepea prima partc a tra-
tatului cu marturisirea ¢d, pentru el, teoria perspectivei nu era cAtusi de putin
O noutate In raport cu geometria elementard, si nici in constiinta oamenilor
acelor umpuri. ,buclid, un ginditor foarte profund, a expus principiile
fundamentale ale geometriei — scrie Diirer — incit, pentru cel ce le cunoaste,
ceea ce vom scrie aici va fi de prisos®.

Prin urmare, perspectiva elementard era de multd vreme cunoscura, desi
nu avea acces in marea artd, aflindu-se doar in anticamera acesteia.

Dar, pe mdsura ce s-a produs secularizarea conceptelor religioase ale Evu-
lut Mediu, actiunea pur religioasd avea sa se transforme in misterii semi-
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teatrale, 1ar icoana in asa-numita picturd religioasa, in care subiectul religios
devine din ce in ce mai mult doar un pretext pentru reprezentarea corpulu
omenesc §1 a peisajulut. Valul secularizarii porneste de la Florenta; aici au fost
gdsite sl apoi s-au rdspandit, prin discipolii lui Giotto, principiile picturii
naturaliste ca modele de picrura artisticd. Insusi Giotto s1 dupd el Glovanni di
Milano si mai ales Altichiero si Avanzol2 realizeazi indraznete constructii
perspectivale. In mod firesc, aceste experimente si traditii provin partial din
lucrarile lui Vitruviu si Euclid, asezdndu-se la baza sistemului teoretic in care
studierea perspectivei ar fi trebuit si se facd sistematic st global. Acele baze
stilntifice care aveau sa fie date de ,arta lai Leonardo da Vinei st a lui Miche-
langelo™ dupd o claborare de secole, au fost aflate st perfectionate la Florenta.
N-au ajuns pana la noi operele lui Paclo dal Abaco (1366) si, mai tarziu, ale
lui Giorgio da Parmal3, doi tcoreticieni ai acelei cpoci. Este posibil ca ei si fi
pregdtt, in principal, terenul pe care, incepand din secolul al XV-lea, au
lucrat marii teoreticieni ai perspectivei: Filippo Brunelleschi (1377-1446) si
Paolo Uccello (1397-1475), iar apoi Leon Alberti (1404-1472), Piero della
Francesca (aprox. 1420-1492), ca si o seami de sculprori dintre care trebuie
amintit, in mod special, Donatello (1380-1466).

Forta de influentare a acestor creatori venea din faptul <i ei nu se limitau
doar la o elaborare teoreticd a regulilor perspectivei, ci isi traduceau in pra-
cticd rezultatele in pictura iluzionistici. Asa arati picturile murale monu-
mentale, realizate cu o uriasd stiintd a perspectivei pe peretit Domului din
Florenta, executate de Uccello in 1463 si Castagno in 1435; asa aratd fresca
scenograficd a lui Andrea del Casragno (1390-1457) de la Biserica Sant’Ap-
pollonia din Florenta. »Aspectul sdu auster, dalele pavimentului, chesoanele
plafonului si panourile peretilor sunt redate cu o stiruitoare precizie pentru a
se obtine astfel o desivirsita impresie de profunzime® (noi am spune stereo-
scopicd). Aceastd impresie este obtinutd intr-o asemenea misura incdt, intrea-
ga scend, in imobilismul ci, capati aspectul unu grup iesit dintr-un panop-
ticum — se intelege, dintr-un genial panopticum — observi, involuntar caustic,
un adept al perspectivismului si Renasterii; Piero a lisat si un manual de pers-
pectivd intitulat ,De perspectiva pingendi®. Leon Battista Alberti, in opera sa
in trei volume ,De pictura®, scrisd la 1446 si tipdritd la Niinberg in 1511,
dezvoltd bazele noii stiinte si le ilustreaza cu aplicatii la pictura arhitecrurali.
Masaccio (1401-1429) si discipolii sii, Benozzo Gozzoli (1420-1498) si Fra
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Filippo Lippi (1406-1469), incearci si utilizeze aceeasi stintd a perspectivei
in picturd, pand cind aceste probleme vor fi abordate teoretic s1 practic de
Leonardo da Vinei (1452-1519), dezvoltarea perspectivel culminind cu
Rafael Sanzio (1483-1520) si Michelangelo Buonarotti (1475-1562)

X

Nu vom continua s3 aratim erapele dezvoltirii teoretice $1 artistice ale
perspectivei in eonul istoric care precede nemijlocit timpurile noastre, cu atit
mai mult cu cir studierea acesteia a trecut, in mod precumpanitor, pe seama
matematicienilor si s-a indepirtat de interesele imediate ale artei. Succintele
observatii pe care le-am schitat nu si-au propus sd transmitd ca atare niste
informatii istorice de ordin general, ci cu totul altceva, adici si reaminteasci
complexitatea si durata acestei evolutii care avea si se desdvirseasci abia in
secolul al XVII-lea prin Lambert, iar ulterior, sub forma unei sectiuni speciale
a geometriei descriptive, prin operele unor Loria, Aschieri, Enriques, in Ita-
lia, Chasles si Poncelet, in Franta, Staudt, Fiedler, Wiener, Kupfer si Bru-
mester, In Germania, Wilsonl4 in America, §i altii, care aveau si intre in albia
comund a unei discipline matematice foarte importante si vaste, geometria
proiectivi.

Rezultd de aici cd, oricum am aprecia in esentd perspectiva, nu avem
dreptul sd o considerim ca un mod de a vedea lumea simplu, natural, propriu
ca atare ochiului uman. Faptul ci a fost necesar ca un sir intreg de minti lu-
minate i de experimentati artisti si elaboreze stilnta perspectivei de-a lungul
mai multor secole, cu participarea unor matematicieni de ména intdi si dupd
ce au fost puse la punct principiile de bazi ale unei proiectii perspectivale a
lumii, ne face si credem ci procesul istoric al elaboririi perspectivel nu a fost
O simpld sistematizare a unei psiho-fiziologii genuine a omului, ci o re-
educare impusa acestei psiho-fiziologii in sensul exigentelor abstracte ale
unei noi conceptii asupra lumii, esentialmente antartistici, excluzind din
sine, in mod radical, arta, in special arta plastici.

Dar spiritul Renasterii, si in general al timpurilor moderne, este unul
incomplet si fragmentar, dedublat in ideile sale. Sub acest raport, arta s-a aflat
in castig. Din fericire, creatia vie nu s-a supus totust exigentelor ratiunii, astfel
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incdt arta nu a urmat, de fapt, citusi de putin, cdile trambitate de niste decla-
ratii abstracte. O situatie care meritd atentie, dar care este oarccum ridicold:
insigi artistii, teoreticieni ai perspectivei, atunci cind incetau si s¢ mai refere
la regulile perspectivei prescrise de ei i cand se Lisau dusi — desi cunosteau se-
cretele perspectivei — de instinctul lor artistic in privinta reprezentarii lumit,
comiteau ,greseli“ grosolane in raport cucerintele ei. Toti, tori | Iar studierea
respectivelor tablouri aratd ca forta lor constd tocmai in aceste Hgreseli®. Tara
cum se adevereste cd:

Und predigen 6ffentlich Wasser15.

Nu avem timp acum s intram in analiza detaliatd a operelor artistice, deci
va trebui s ne multumim doar cu citeva exemple tipice pentru a demonstra
cu ele ideea enuntati si si ne mirginim a le lua in consideratie superficial, tird
explicatii, ardtand doar ce valoare esteticd are derogarea lor de la schema pers-
pectivald. Dar, pentru o deplind clarificare; si reamintim, nu prin cuvintele
noastre, ce reprezintd marea problemd a perspectivistilor - faimoasa ,unitate
perspectivista“.

in deceniul al optulea al secolului al XTX-lea, cind crezul si cultul perspec-
tivel erau in floare, Guido Schreiberl6 a elaborat un manual de perspectivi.
Editia a doua a manualului a fost revazutd de A. F Viehweger, arhitect si
profesor de perspectivd la Academia de Arte din Leipzig, fiind prevazutd cu ¢
prefatd de Ludwig Nieper, profesor si director al aceleiasi Academii. Deci o
lucrare solidd, scrisi de autoritdti in materie ! Tatd insd cd, in acest manual, la
capitolul despre unitatea perspectivala, gdsim urmdtoarele:

»Orice desen care aspird la un efect perspectivist trebuie sa aibd la bazi o
pozitie stabilitd a desenatorului sau a privitoralui. In acest fel, desenul tecbuie
sd aibd un singur punct de observatie, un singur orizont, o singura scari.
in functic de acest unic punct vizual, trebuie, printre altele, sd se produca
dispersia tuturor liniilor perpendiculare spre planul profund al imaginii. Pe
acest orizont unic trebuie si fie proiectate, in mod egal, punctele de fugd ale
celorlalte linii perpendiculare; pe intreaga suprafagd a imaginii trebuie si pre-
domine o corectd corelatie a dimensiunilor. Aceasta trebuie si intelegem prin
«unitatea perspectivistd». Dacd se deseneazi dupd natur, se cere doar putind
atentic fatd de aceste recomandari si, de la un punct, totul va veni de la sine“17.

Aceasta inseamni:
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Ca incilcarea respectdrii unicitatii puncrului vizual, orizontului si scirii
unice echivaleaza cu incilearea unititii perspectiviste a imaginii rcprezéutat&
Dear:
Daca e sa spunem despre cineva cd este perspectivist, acela este, de buna
secamd, Leonardo da Vinci. Cina cea de taind“, ferment artistic al acelor
WVieti ale hut isus” teologice ce vor veni mai tdrziu, isi propune si desfiinteze
hotarul spatial dintre cealaltd lume, evanghelicd, si aceasta, cea obisnuita,
sd-L. arate pe Hristos ca avind doar o valoare aparte, nu ca fiind o realitate
aparte. Ceea cc ne apare pe fresci este o punere in scend, nu ceva deosebit,
care 53 nu poata f1 comparat cu spatiul nostru. Aceasti sceni nu este decit o
prelungire a spatiului incaperii; privirea noastrd, si dupi ea toatd fiinta noas-
tra, este atrasd de aceasta perspectiva evanescenti care duce la ochiul drept al
Personajului principal. Nu privim o realitate, ne aflam in fata unui fenomen
opti¢; ca si cand am privi printr-o sparturd in zid, rece, din curiozitate, firi
evlavie s1 fara compasiune si, cu atdt mai mult, fird patosul distantirii. In
aceste scene, domnesc legile spatiului kantian si ale mecanicii lui Newton. Da.
Dar, daca n-ar fi decét acestea, n-ar mai fi, pand la urma, nici o cini. De ace-
ea, Leonardo marcheaza valoarea deosebiti a ceea ce se intampla acolo prin-
tr-0 abatere de la unitatea scirii proportiilor. Observatia cea mai elementari
ne va revela cd foisorul in care are loc cina nu este mai inalt decat dublul
staturii unui om, lirgimea fiind de trei ori mai mare decat aceasta, asa incit
incdperea nu corespunde catusi de putin nici numdrului de persoane care se
afld in ea, nici méretiei evenimentului. Tortusi, plafonul nu lasi o senzatie de
apasare, tar dimensiunea redusi a foisorului confer tabloulu; incircdturs dra-
matcd si plenitudine. Pe neobservate, dar sigur, maestrul a ficut o derogare
de la perspectivd, una cunoscuti inci de pe vremea egiptenilor; a aplicat
unirati de masura diferite personajelor implicate in actiune si in ambianty;
accasta din urmd a fost supusi unei diminudri diferentiate in toate directiile,
rocedeu prin care a obtinut dimensionarea augmentativd a personajelor,
conferind astfel unei umile cine de rimas bun insemnitatea unuj everliment
de importanti istorica si universali. Unitatea perspectivei a fost incilcats ie-
sind la iveald dualitatea spiritului Renasterii; in schimb, tabloul a capatat forti
de convingere estetica.
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Se stie ce impresie de grandoare produce arhitectura in tabioul ,,Scoala de
la Atena® al lui Rafael. Daci ar fi sa definesc din memorie impresia produsd
de acele bolti, as inclina si le compar, de pilda, cu cele ale Catedralei SMantui-
torul Hristos® din Moscova; boltile par sa aibd acecasi indltime. Dar, daci le
misurdm, putem constata cd indltimea coloanelor este doar cu putin mai
mare decét de dou ori talia personajelor, asa incar intreg edificiul, pare-se de-
osebit de impunitor, ar ardta meschin, derizoriy, daca s-ar pune in mod real
problema si fie construit. $i in cazul de fatd, procedeul artistului este foarte
simplu. ,,Fl si-a propus doui puncte vizuale, plasate pe doud orizonrale. Din
punctul superior, a desenat dusumeaua si intregul grup de personaje; din cel
inferior, boltile si, in general, toatd partea superioard a tabloului. Daca figu-
rile personajelor ar fi avut acelasi punct de fuga ca si liniile plafonului, atunci
capetele oamenilor, aflate in ultimul plan al tabloului, ar fi trebuit s fie lasate
in jos, rimanand astfel acoperite de personajele plasate mai in fata, ceea ce ar
fi fost in dauna tabloului. Punctul de fugi al liniilor platonului se afld in mana
dreaptd a figurii centrale (Aristotel), care tine in mdna stangd o carte, iar cu
dreapta arati parci spre pamant. Dacd s-ar trasa cdtre acest punct o linie, por-
nind de la capul lui Alexandru (prima figurd aflati in dreapta tui Platon, care
tine bratul ridicat), s-ar putea lesne observa in ce mdsurd ar fi trebuit micso-
rati ultima figurd din acest grup. Acelasi lucru se poate spune st despre gru-
purile aflate in dreapta privitorului, tocmai pentru a disimula aceastd eroare
de perspectivi; Rafael a plasat in ultimul plan al rabloului personajele implica-
te in actiune, acoperind prin aceasta liniile solului indreptate spre orizont“t8.

Dintre alte tablouri ale lui Rafael, si mai amintim si ,Viziunea nu leze-
chiel“. Aici sunt mai multe puncte vizuale 1 mai multe orizonturi. Spatiul
vedeniei nu se afld in concordanti cu spatiul terestru, ceea ce ar fi fost decisiv
necesar, fiindca, in caz contrar, cel care sti pe heruvimi ar fi apdrut ca un om
care, contrar legilor mecanicii, nu cade. (in acest tablou, ca si in altele ale lui
Rafael, echilibrul dintre doud principii, al perspectivei si al non-perspectivel
corespunde coexistentei pasnice a doud lumi §i a doud spatil. Este ceva care
nu te cutremuri, ci te umileste, de parcd s-ar fi ridicat in tdcere inaintea
noastrd perdeaua unei alte lumi si ar fi aparut inaintea ochilor nostri nu o
scend, nu iluzia altei lumi, ci o alti realitate, autenticd, dar care rimdne in
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afara celei de aici. In Madona Sixtind, Rafael face aluzie la aceastd Insusire a
spagiulitégii picturilor sale prin intermediul draperiilor deschise). )
In contrast evident cu ,Viziunea lui Iezechiel* ar putea fi dat de exemplu
tgbioui lui Tintoreto ,,Apostolul Marcu elibereazi un rob de la moarte mar-
tirica”. Aparit,ia Sfantului Marcu este plasata in acelasi spatiu cu cea a tuturor
personajelor, viziunea cereascd apare ca o masi corporald care amenintd parcd
52 cada, dintr-o clipd in aita, pe capetele martirilor miracolului. Tt vin in
minte, fard sd vrei, procedeele de lucru naturaliste ale lui Tintoreto care agita
higurine de ceard pe tavan pentru a reda racursiul lor cu o precizie naturalistd
Intr-adevir, viziunea cereasci nu se ridici aici deasupra unor figurine de CC”{IQ{
suspendate, asemenca heruvimilor, de pomul de Criciun. Este, din punct‘de
vedere artistic, un esec datorat contopirii unor spatii eterogencf Dar intilnim
dc:st'u!~ de des si folosirea simultand a doui spagi'i, perspectivist si nepers-
pectivist, in special atunci cind sunt redate viziuni sau fenomene mi;:aculoase
Aga sunt unele opere ale lui Rembrandt, desi despre perspectivismul lor. totai
sau partial, nu se poate vorbi decit cu muite rezerve. Acest procedeu C’omti—
tuie o.trésimré distunctivd a fui Domenico Theotokopoulos, numit si El ére~
co. ,:\718‘\.11 Iui Filip al IT-lea®, ,,inmormﬁntarea Conteiul de O’rgaz“. I;cworérea
Duhulu.l Stant®, ,Toledo, vedere generals® si alte opere ale ksale)i;)rcz?nté in
moc.i evident, doud sau mai multe spatil, fiecare in conditiile in care s')ajtiul
rea!x_tégii spirituale nu se confundi in mod deliberat éu cel al reafitétii
sensl.bilc. Tocmai aceasta di tablourilor lai El Greco o deosebiti forti de e’r-
suasiune. Ar fi insd gresit sa se creadd ci numai subiectele mistice soliiité
gc;ri(;i;;n{ Jdg perspectwé. Iatéli de pild4, ,Peisajul flamand® al lui Rubens, din
aleria Uthizi; partea centrald respectd, infr-o anumiti masuri “tiva;
spatiul sau pare inscris intr-o misc)are de atractie, in dni?i?;éi?ﬁfﬁ;?ﬁé
L}rr‘ncazé. perspectiva inversd, iar spatialitatea lor respinge viziunea aper;c -
tva. Drepr rezulrat, se obtin doud puternice vartejuri vizuale care com lg-
teaza in chip uimitor subiectul prozaic. g
.Un asemenea echilibru intre cele doud principii ale spatialitdtii gisim si la
Michelangelo in Convertirea Apostolului Pavel®. In ,Judc’cata d’c Kpoi“ i£1sé
apare o cu totul altd spatialitate decit in aceasta din urma. Fresca S<3> prezinte{
f)arectfm in panr:;i% cu cat este plasat mai sus un anumit punct, cu atﬁt [;lai
indepdrtat de privitor apare punctul chemat si-1 infitiseze. in c;msecinté, pe
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mdsurd ce privirea cautd mai mult in sus, ochiul ar trebui s intalncascd figuri
din ce in cc mai mici, in virtutea diminudrii perspectiviste. Printre altele,
accasta se observi si in faptul ¢4 figurile din partea inferioard le mascheaza pe
cele de sus. In privinta proportiilor insa, dimensiunea figurilor creste pe ma-
surd ce sunt plasate mai in susul frescei, adicd pe masura indepartdrii de
privitor. Este o insusire tipici a spatiului spiritual; cu cit un Jucru este mai
indepdrtat, cu att el este mai mare; cu cat este mai apropiat, cu atdt este ma
mic. Aceasta este perspectiva inversd. Examinind-o si trecind-o in revista in
succesiunea ei logica, incepem si ne dim seama de totala sa incomensura-
bilitate in raport cu spatiul frescei. Acest spatiu nu ne absoarbe; mai mult
decat atit, el ne respinge, asa cum ar fi respins un corp care ar pluti pe ¢ mare
de mercur. Desi vizibil, el ne apare transcendent noud, celor care gandim in
termenii lui Kant si BEuclid. Traind in baroc, Michelangelo nu se afla totuasi
nici in Evul Mediu trecut, nici in cel vittor; era, si nu era, contemporan cu
Leonardo da Vinci.

X1

Cind ne izbim pentru prima datd de incilcari ale regulilor perspectivei,
inclinim si vedem in absenta unitdgil perspectiviste un esec accidental al artis-
tului, ceva ca o boald a operei sale. Nu este nevoie sd ne concentram prea
mult atentia ca si descoperim indatd asemenea greseli aproape in orice lu-
crare, asa incat perspectivismul incepe sa fic apreciat nu ca o parologie, cica o
fiziologic a artelor plastice. Apare inevitabil intrebarea: poate oare arta sd se
lipseasca de modificirile perspectivei lineare? Doar scopul sdu este de a
conferi 0 anumitd integritate spatiald, de a crea o lume aparte, inchisd in sine,
U una mecanicd, ¢i una tinuti de fortele sale interioare, intr-un cadru limitat.
O fotografie care nu reprezintd decit un extras din spatiul natural — un crim-
pei de spatin — nu poate si-si depaseasca limitele, si-si depdseascd cadrul prin
insdsi esenta sa, nefiind decit o parte separatd mecanic de intreg. Prin urmare,
artistul trebuie sd reorganizeze intr-un ansamblu autonom acel segment de
spatiu pe care si l-a ales drept material de lucru, in spetd sd elimine raporturile
de perspectivi a ciror functie principald este unitatea kantiand de experientd
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totald, unitate care se exprimd prin necesitatea de a trece de la o experienrs la
alta s1 prin imposibilitatea de a intdlni 0 zond autonoma. Este o alti probiémﬁ
dacd in aceste experiente intrd sau nu perspectiva; nu o vom discuta aici. Dar
mdiferent daca intrd sau nu, ea are o functic determinati si aceasti functic;
este esentialmente contrard obiectului picturii, daci aceasta nu s-a dedat la
alte demersuri care implicd o artd a ,simulacrelor®, a iluziilor, meniti si dea
experientel o prelungire fictivi atunci cind ea nu existi in realitate.

Luind 1n considerare toate acestea, nu ne vom mai mira descoperind doui
puncte vizuale si doud orizonturi in ,Ospitul lui Simon® al lui Paolo Vero-
nese, cel putin doud orizonturi in ,Victoria de la Lepante® a aceluiasi, mai
multe puncte vizuale dispuse de-a lungul unui singur orizont in tabloul lui
Horace Vernet ,,Luarea cetitii Abd-El-Kader”, numeroase neconcordante de
perspectiva in peisajele lui Swanenvelt1? ca si la Rubens si in multe alte t:;tblo-
uri; i vom intelege de ce in bunele manuale de perspectivi se dau chiar sfa-
ruri cum sa se incalce unitatea perspectivisti intr-o manierd cit mai discretd
vizual (probabil pentru zelatoArii acesteia!) si in ce cazuri anume se poate re-
curge la aceastd ,ilegalitate”. In particular, se recomandi si se plaseze punc-
tele de fuga ale perpendicularelor ce cad pe suprafata tabloului de-a lungul
unor curbe, urménd de pilda sensul de rulare a normalelor pe o elipsa. Tar
artistit, chiar i cei care au prea putin de-a face cu problemele pe care le pune
arta autc{n't.icé, au apelat de multd vreme la asemenca derogiri de la unitatea
perspectivistd.

Este, de pildd cazul celebrului tablou de la Luvru al lui Paolo Veronese
(1528-1588), ,Nunta din Cana“; dupi opinia specialistilor, in acest tablou se
gasese sapte puncte vizuale si cinci orizonturi. Frangois Bossuet a incercat si
srectifice™ grafic arhitectura acestui tablou, apeldnd la o reprezentare riguros
perspectivistd si a descoperit ca el isi pastreazd ,in mod esential, aceeasi or-
dine si aceeast frumusete™. Frumoasi idee aceea de a »Corija® cu atita usurinti
opere de artd de méina intai ! N-ar fi fost oare mai corect si fie verificate si
corijate propriile opinii estetice in functie de niste obiecte de arti existente }
Dacd, intr-adevir, printr-o riguroasd supunere la legile perspectivei ale unui
tablou care ignord perspectiva, acesta nu-si pierde frumusetea, nu inseamni
oare'céi,- atdt perspectiva cit si lipsa ei, nu au, cel putin din punct de vedere
estetic, Importanta pe care i-o atribuie adeptii perspectivei ?
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Se aminteste ¢4, in anul 1506, Albrecht Diirer a pdrisit pe neasteptate
Florenta, ducandu-se la Bologna pentru a invita acolo ,misterioasa arti a
perspectivei®. Dar secretele perspectivel erau pdzite cu strisnicie si, plangan-
du-se de mizantropia locuitorilor Bolognei, Durer a fost nevoit si plece,
afland foarte putin din ceea ce ar fi dorit, pentru ca, mai tirziu, la el acasi, sa
se ocupe independent de descoperirea acelorasi procedee si sd scrie despre ele
si un tratat (care, de altfel, nu l-a 1mp1<:d1cat sa se facd el insusi vinovat de
destule ,abateri de la perspectiva).

Fdrd a intra in cercetarea operei sale, fic si la modul general, si reamintim
acele desdvirsite creatii despre care Franz Kugler (recunoscut specialist in
Durer, autor al celei mai complete s1 mai reusite exegeze a operei acestuia)
spunea cd ,un artist care a terminat o asemenea operd poate si-si ia ramas
bun de la lume, intrucit telul lui in artd a fost atins. O asemenca operd este de
naturd sa-l situeze, neindoielnic, in rand cu cei mai mari maestri cu care, pe
bund dreptate, se mandreste istoria artelor®. Aici se are in vedere, desigur,
dipticul cunoscut sub denumirea ,Cei patru Apostoli®, pictat in 1526, deu
dupa aparitia instructiunilor asupra modulm de a mdsura, si cu doi ani
inainte de moarte (Durer a murit in 1528). In acest dlleL Lapetcle a doud
persona]e care stau in planul ultim al tabloului sunt mai mari decit cele care
stau in fatd, procedeu prin care este pdstrat phmﬂ de baza al reliefului gre-
cesc, dest ﬁmmle nu sunt dispuse in acelasi plan. Pe buna dreprate observa un
istoric al artei: ,In mod evident, avem de-a face aici cu aga-numita «perspec-
tivd inversa», potrivit cirela obiectele din spate sunt reprezentate mai mari
decat cele din faga“20,

Se intelege ca aceasta perspectiva intoars a ,Apostolilor” nu este un esec,
ci actul de curaj al unui geniu care, prin intuigia sa, a infirmat cele mat ratio-
nale teorii, chiar $i pe ale sale, in masura in care ele {i impuneau un iluzionism
constient. Ce-ar putea fi mai exact in consideratiile sale despre clar-obscur de-
cat aceste cuvinte: ,,Dacd vrei sd pictezi tablouri in relief care sd insele
ochiul...*? Este teoria lu dcspzc iluzie; opera sa insi nu este iluzionistica.
Contradictia dintre teorie si creatie (caracteristicd oamenilor din permadclﬂ de
tranzitie) s-a vidit la Diirer prin propensiunea sa, la modul general, citre sti-
lul Evului Mediu, citre structurile fundamentale ale spirituiui medieval, aliate
unui nou mod de a gindi.
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Asadar, insisi teoreticienii perspectivei n-au respectat si nici n-au consi-
derat necesar si fie respectatd ,,Unitatea perspectivistd a reprezentarii. Cum
s-ar putea vorbi dupd aceasta de caracterul natural al imaginii perspectivale a
Jumii ? Despre ce caracter natural poate fi vorba, ciruia ar trebui s i te supui,
pentru ca apoi, cu mari eforturt $i cu o constiintd mereu treazd, si nu gresesti
fatd de regulile pe care le-ai invdtat? Nu amintesc oare mai degrabi aceste
reguli de un fel de complot al conventiilor, pornit in numele unor conceptil
teoretice, impotriva perceptiei naturale a lumii, de un tablou fictiv al lumii,
carc trebuie numaidecat acceptat, potrivit conceptiei umaniste, dar pe care, in
ciuda oricirui dresaj, ochiul omenesc nu-1 vede deloc? in ce-l priveste pe
artist, acesta nu-si dd pe fatd cecitatea decit atunci cand trece de la constructii
geometrice la ceea ce vede cu adevirat.

In ce misurd desenul perspectival nu reuseste sd devind imediat percep-
ubil, el fiind produsul a numeroase si complexe conventii artificiale, reiese
deosebit de convingitor din instrumentele aceluiasi Diirer, excelent reproduse
de ¢l in xlografiile Jucrdrii JInstructiuni asupra modului de a mdsura®. Dar,
in masura in care gravurile ca atare sunt reusite si frumoase, asa cum le vedem
in spatiul lor inchis, adunat in sine, in aceeasi masura sensul recomanddrilor
pe care le face artistul este antiartistic.

Rostul instrumentarului este de a da celui mai neexperimentat desenator
posibilitatea de a reda orice obiect in mod pur mecanic, adica fard un act de
sinteza vizuald si chiar ficind abstractie cu totul de ochi. Diirer explicd
sincer si deschis, cu ajutorul mnstrumentelor sale, cd perspectiva poate apartine
oricirut domeniu, dar nu vizualului.

Unul dintre aceste instrumente aratd astfel: la capatul unei mese de forma
unui dreptunghi prelungit se monteazd, perpendicular pe suprafata mesei, o
rami dreptunghiulard previzutid cu un geam. In partea opusd, paralel cu
rama, s¢ monteaza pe aceeasi masd o bard de lemn de al cirei mijloc gaurit
este prins un surub lung. Cu ajutorul acestui surub este pusa in miscare, per-
pendicular pe suprafata mesei, bara, pe care aceasta se miscd o tyd de lemn,
avand la capatul de sus o tablita cu un mic orificiu, care poate fi fixatd cu
ajutorul unor zimy de diferite nivele. Cu un asemenea dispozitiv se obtine,
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pand la un anumit grad, modelul proiectiei perspectivale, prin orificiul aflat
pe tablita de pe suprafata gearnului; uitindu-te la obiect prin orificiul amintir,
poti desena proiectia lui pe sticla.

La un alt dispozitiv, punctul vizual este fix, datoritd unui suport special, 1ar
planul proiectiei se realizeaza printr-o retea de fire care se intersecteaza in
unghi drept, procedeu prin care desenul este transpus pe o hartie impdrtitd in
patritele egale asezatd intre suport si reteaua verticala aflard de asemenea pe
masd. Misurdnd cu ajutorul patratelelor coordonarele punctelor de proiectie,
pot fi determinate punctele corespondente si pe hdrtia cadrilata.

Al treilea dispozitiv al lui Diirer nu mai are nici o legarurd cu vizul. Cen-
trul proiectiei m1 se mai obtine cu ochiul, nici macar cu unul tinut in mod
artificial nemiscat, ci cu un anumit punct al peretelui, de care este suspendat,
cu ajutorul unui fir lung de ata un mic inel. Firul ajunge pand aproape si atin-
ga 0 ramd prevdzuti cu un geam de sticl4, aflati in pozitie verticala pe masi.
Se trage de fir pentru a-l intinde, atasindu-i-se un tub vizual, destinat si
orienteze ,raza vizuald“ citre acel punct al obiectului proiectat din focul unde
se afla fixat capitul firului. Astfel poate fi marcat cu usuringd pe sticld, cu
penita sau cu pensula puncrul de proiectic corespondent puncrului deja
proiectat. Vizind succesiv diferitele puncte ale obiectivului, desenatorul il
proiecteazd in totalitate pe sticld, nu frsi pornind de la un ,punct de obser-
vatie®, ci de la un punct al pereteiui, vizul neavind in acest procedeu decdr
functie auxiliari.

In starsit, cel de-al patrulea instrument de desenar exclude cu desdvarsire
vizul, fiind de-ajuns doar simtul tactil. El tunctioneaza astfel: pe peretele
camerel in care urmeazi sd se faca desenul unui obiect oarecare este infipr un
ac mare, cu urechile foarte largi. Prin urechile acului este trecut un fir de atd
lung si rezistent, avind suspendatd de el, chiar in dreptul peretelui, o mica
greutarte. In fata peretelui se aseazd o masa, pe care se afld, in pozitie verticald,
o ramd dreptunghiulard. Una din pirtile faterale ale acestei rame este preva-
zutd cu o usitd care se poate deschide si inchide; prin deschizdtura ramel, sunt
trase crucis fire de atd. Obiectul care urmeazi si fie desenar se ascaza pe masd,

in fata ramei. Firul despre carc am amintit este trecut prin ramd, la capitul lui
fiind legat un cui. Instrumentul poate fi utilizat astfel: unui asistent i se inma-
neazd cuiul legat de firul de agi lung, spundndu-i-se sd atingd succesiv cu
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varful lui toate punctele principale ale obicctului reprezentat. Amunct L,picto-
rul® miscd firele ramei care se intersecteaza crucis, pPana ce acestea s¢ vor
suprapunc pe firul de atd lung, iar ,artistul® inchide usita ramei, marcand pe
ca punctul de intersectie a firclor. Procedind astfel de mai multe orl, vor
apdrea, marcate pe usitd, principalele puncte ale proiectiei dorite.

Ar mai fi nevoie, tinind seama de existenta acestor intrumente, de o
dovadi in plus cd imaginea perspectivald a lumii nu reprezinti nicidecam un
mijloc narural de perceptie ? A fost nevoie de mai mult de cinci sute de ani
de educatie sociala pentru ca ochiul si mana sa se obisnuiasca cu perspectiva;
dar nici ochiul, nici mana copilului, si chiar ale adultului, nu se supun acestui
antrenament fara o pregatire speciald si nu tin seama de regulile unitatii pers-
pectivale. Oamenii trecuti printr-o pregatire speciala cad in greseli grosolane
atunci cand nu mai dispun de ajutorul unei schite geometrice si cAnd se
incred doar vazului lor, constiinter ochilor lor. In sfirsit, categorii intregi de
artisti is1 exprimd explicit protestul impotriva obedientei fatd de perspectivi.

Dupd aceastd nereusitd experientd care a durat o jumitate de mileniu, nu
ne rdmane decit si admitem ci tabloul perspectival al lumii nu este de fapt
unul de perceptie, ci numai o pretentie in numele unor considerente
conventionale foarte indreptitite, poate, dar, in mod decisiv, abstracte.

Iar dacad tinem seama de unele date psiho-fiziologice, trebuie si recunoas-
tem, in mod necesar, ¢ artistii nu numai cd nu au temeiul, dar nu au nici
dreptul de a infitisa lumea prin schema perspectivald, in misura in care li se
recunoaste ¢a au drept scop o perceptie adevdratd a lumii.

Premise teoretice
XIII
In cele expuse pand acum am urmadrit, in paralel, un sir de clarificari de
ordin istoric. Este umpul sa tragem concluzii si si intrim in esenta proble-

met, dest autorul isi rezerva pentru o alti carte examinarea problemelor
respective in raport cu analiza functiei spatiului in picturd.
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Asadar, istoricii de artd, ca §i teoreticienii artelor plastice, se straduiesc —
cel putin asa au ficut-o pand nu demult — sd-1 convingi pe cei ce {i iau in
seamd cd, chipurilc reprezentarea pcrspectiv ald a Jumn este singura corectd,
deoarece este smgura care corespunde unei perceptii integrale s1 naturale. Po-
trivit acestei premise, indepdrtarea de la unitatea perspectivald este privitd ca o
tradare a adevirului percepgiei, deci ca o denaturare a realititii insesi, fie din
cauza ignorantei grafice a pictorului, fie din aceea a substituirii constiente a
desenului unor funcmun ornamentale, decorative sau, in cel mai bun caz, a
unora compozitionale. In orice caz, derogarea de la normele unititi pers-
pectivale apare, potrivit aprecierii respective, drept lipsd de realitare.

Cuvéntul si notiunea de realitate au insi o prea insemnatd pondere, pen-
tru ca, adeptilor uneia sau alteia dintre conceptiile asupra lumii, si le fie indi-
ferent dacd ele vor ramdne apanajul lor sau vor fi preluate de adversari si ri-
mane de partea acestora. Va trebui sd reflectim serios daci o asemenea alter-
nativd ar deveni inevitabild. Acelasi lucru si in privinta cuvantului natural.
Multi sunt tentatl sd considere op'nn lor drepr reald, fireascd, apdrutd, fira
nici o ingerinta vaditd, din realitatea insist. Adeptit conceptiel renascentiste
despre viata si-au insusit si au pus in circulatie aceste vorbe mari, pe care le-au
sustras din platonism si de la succesorii medievali ai acestuia. Ceea ce nu ne
da dreprul sd lasim asemenea erori de vocabular pe buzele unora care le dau o
interpretare pervertita: caracterul realist si natural trebuie demonstrat de
facto, nu deciarat prin pretentii desarte. Este de catoria noastrd si restituim
proprietatea acestor notiuni adevaragilor lor stipani.

Asa cum a reiesit din cele spuse mai m:untc pentru a desena §1 a picta ,na-
rural®, adicd pentru ,a pune in perspectivid®, trebuie si inveti; lucrul este
valabil atdt pentru popoare si culturi intregi ca si, de ficcare data, pencru fie-
care om in parte. Copilul nu desencazd perspectiv ’)1 nu deseneazd tindnd sea-
ma de perspectiva nici maturul care 1a in maini prima datd creionul, pand
cand nu este scolit, in functie de anumite sabloane. Chiar si cel care fnvati
perspectiva — ba chiar muld dintre ei — cad usor in greseald, mai precis in sin-
ceritatea spontanmt‘ml inldrurind ici-colo convenientele ceremonioase ale
unitdti perspectivale. In particular, putini vor i aceia care vor desena o sferd
cu un contur eliptic sau o anfiladd de coloane paralele in planul unui tablou
cu coloane care se largesc progresiv, desi tocmai o asemenea redare impune
proiectia perspectivel Tineare. Reprosuri pentru greseli de perspectivd pot fi
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auzite adesea chiar ¢i la adresa unor mari artisti. Astfel de greseli sunt posibile
oricind, in special in desene cu o compozitie complicatd si n-ar putea fi
evitate decat prin inlocuirea desenului artistic cu desenul tehnic, prin trasarea
de linii auxiliare; cu alte cuvinte, atunci cand se redd nu ceea ce vede in sine si
in opera sa desenatorul, adicd forme imaginate, dar totusi reale, nu imagini
abstracte, ci cecea ce impune calculul unor constructii geometrice care, in
opiria desenatorului bazati pe o cunoastere foarte limitatd a geometriei,
reprezintd singurul calcul admis. Pot fi numite oare naturale acele procedec
de reprezentare care nu pot fi insusite decat cu ajutorul unor proteze geome-
trice §1 pe care nu reusesc sd le invete nici cei ce si-au deprins ani indelungati
ochiul cu ele i cu modul lor de a percepe lumea ? Astfel, greselile de perspec-
tivd nu videsc, in cele mai multe cazuri, slibiciunea artistului, ci, dimpotrivi,
forta lui, capacitatea unel perceptii autentice, capabile si doboare obstacolele
pres stunii sociale.

Invitarea perspectivel este un fel de drc‘saj Chiar si atunci cand desena-
torul incepdtor se striduieste, de buna voie, sd-si supund desenul regulilor
acesteia, nu inseamnd nici pe departe cd 1-a inteles sensul, adicd sensul de
inovatie artisticd al legilor perspectivel. Multi isi vor aduce aminte cum, in
copilirie, perspectiva desenului li se pirea de neinteles, fie si pentru cd avea

caracterul unei conventii indeobste impusc printr-un usus tyrannis caruia
nu i te supul in virtutea adevirului, ci fiindca roti fac asa.

In perceptia copxluhn, perspectiva nu este decit o conventie unntehglbllq
adesea smpxda .Voud vi se pare un fleac sd priviti un tablou si si-1 surprindeti
perspectiva’, spune Ernst Mach2l. §i totust, au trebuit sd treacd milenii pen-
trit ca omenirea sd invete acest fleac, multi dintre noi ajungand s o facd nu-
mai sub influenta educatiei. ,, Tin foarte bine minte — continud Mach — ¢d, pe
vremea cind aveam in jur de trei ani, toate desenele in care era respecratd
perspectiva mi se parea ¢i pocesc reprezentarea obiectelor. Nu puteai intelege
de ce pictorul a redat un capit al mesei atat de lat si altul atdt de ingust. Masa
adeviratd mi se pirea de aceeasi litime la extremitatea indepdrtata si la cea
apropiatd, pentru cd ochiul meu realiza aceste calcule fird si-mi dau seama
cum. C& reprezentarea pland a unei mese nu trebuie privitd ca o suprafatd
acoperitd cu vopsea, ci ea semnificd o masd si trebuic reprezentatd ca ceva
care se prelungeste in profunzime, era un fleac pe care nu-l intelegeam. Ma
consolez cu gandul cd popoare intregi nu intelegeau®.
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Tata marturia celui mai pozitivist dintre pozitvisti, pare-se, care nu poate
fi suspectat nicicum cd ar fi facut o pasiune pentru ,misticism .

In acest fel, reprezentarea unui obiect nu este, ca reprezentare, tot un
obiect, nici copia unui lucru sau dublura unui crampei de lume, ¢ o trimite-
re la original, un simbol al acestuia. Naturalismul, in sensul unei verosimili-
tdti exterioare, ca imitatie a realitatii, ca si confectionare a unor dublete ale lu-
crurilor, ca o fantasma a lumii, nu numai i nu este un dar indispensabil al
vietii — reamintindu-ne ce spunea Goethe despre citelusul sau preferat si
despre imaginea acestuia — ci este, pur si simplu, o imposibilitate. Adevirul
perspectivet, dacd existd cu adevirat, daci este, in general, verosimil, se dato-
reazd nu unor similitudini exterioare, ci tocmai indepirtirii de la acestea, adi-
cd semnificatiel intrinseci, in misura in care este simbolici. Ce Lasemdnare™
poate exista, de pilda, intre o masi din realitate sl reprezentarea ei in
perspectiva, cind niste contururi care sar in ochi prin paralelismul lor sunt re-
date prin linii convergente, unghiurile drepte prin obtuze si ascutite, segmen-
te si unghiuri egale prin mirimi inegale, iar mirimile inegale prin unele cga-
le ? O reprezentare este intotdcauna un simbol, fie ea o reprezentare perspec-
tivald sau neperspectivald, jar imaginile de artd plastici se deosebesc unele de
alrele, nu fiindcd unele ar i simbolice si altele nararaliste, ci fiindea, nefiind
nici unele, nici altele naturaliste, ele sunt simboluri ale diferitelor componen-
te ale lucruriior, ale diferitelor modalititi de perceptie a lumii, ale diferitelor
trepte de sintetizare. Modurile de reprezentare se deosebese uncle de altele nu
asa cum se deosebeste un obiect de felul cum este redat, ci pe un plan simbo-
lic. Intr-o masuri mai mare sau mai mica, ele sunt general umane. Dar natura
tuturor este simbolica.

In arta plasticd, reprezentarea in perspectivd nu este o caracteristica intrin-
secd a lucrurilor, asa cum considerd naturalisniul vulgar, ¢i doar un procedeu,
printre altele, de expresivitate simbolica, unul dintre stilurile simbolice
posibile, a cirui valoare artistici trebuie supusd unei aprecieri generale, dar
numai atdt, renuntind la cuvintele mari despre veracitatea sa si la pretentia
unui realism ,,patentat®. Prin urmare, discutand problema perspectivei lincare
sau inverse, mono sau policentrici, este necesar si se porneasca de la bun
inceput de la functia simbolici a picturii si a altor arte plastice, pentru a
putea explica ce loc ocupd perspectiva linears printre celelalte procedee sim-
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bolice, ce inseamnd ea si la ce valori spirituale duce. Scopul perspectives, ala-
turi de alte mijloace artistice, nu poate fi decit acela de a da un anumit umpuls
spiritual, un soc care sd trezeascd atentia fatd de realitatea insisi. Aldfel spus, si
};;crspcctiva, dacd valoreaza ceva, trebuie sd reprezinte un limbaj care si de-
puna madrturie asupra realitatii.

In ce relatii se afla functia simbolicd a picturii, cu virtualele sale premise
geometrice ? Pictura si celelalte arte plastice depind necesarmente de geo-
metrie, in mdsura in care au de-a face cu simboluri si imagini alungite, defor-
mate. Prin urmare, problema care se pune nu este aceea a unei perspective
nemijlocite, adaptabila imediat printr-un silogism facil:

Major: Dacd geometria este adevdratd, atunci perspectiva nu poate fi
contestatd.

Minor: Geometria este adeviratd.

Conclusio: Deci perspectiva este incontestabild, perspectiva in care ambele
premise dau nastere la milioane de reflectii; in limitele aplicirii si ale pers-
pectivei modului sdu de functionare, trebuie stabilite cu exactitate prem%sele
geometrice ale picturii, daca dorim ca legitimitatea, sensul intcriqr 51 lirpxtele
aplicarii unuia sau altuia dintre mijloacele si procedecle expresiei plastice si
poatd cdpita o fundamentare.

Amanand o analiza mai aprofundatd pentru o carte speciali, vom observa
deocamdatd, in legiturd cu premisele geometrice ale picrurii urmitoarele:
pictura are la dispozitie o portiune de suprafata pland: panza, pla!}sera, pere-
tele, hirtia etc., precum si culorile, adicd posibilitatea de a conferi diverselgr
puncte ale unei suprafete determinate o cromaticd diversificatd. Aceasta din
urmd, in ordinea importantei, poate si nu aibd o semnificatie senzoriald si
trebuie inteleasd la modul abstract; de pildd, in gravurd, negrul cernelurilor
tipografice nu este interpretat ca st culoare, fiind numai un semn al energiel
gravorului sau, dimpoirivd, al lipsei acestei Cnergiii DiIll punct de vedere
psiho-fiziologic, adicd pornind de la baza perceptiei armsmcc,. neg}'ul este
culoare. Pentru simplificarea demonstratiei, am putea sd ne imaginim ci
avem de-a face numai cu o singurd culoare — cea neagra sau cu urmele creio-
nului. Sarcina pictorului este si reprezinte pe suprafata respectivd, cu culorile
date, o realitate perceputd sau imaginati.
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X1v

Ce inseamnd, vorbind in termenii geometriel, a reprezenta o anumiti
realitate ?

Inseamni a pune punctele spatiului perceput in concordanta cu cele ale
unui alt spatiu, in cazul de fati ale unei suprafete plane. Dar realitatea este cel
putin tridimensionald, ficind abstractie de cea de a patra dimensiune, care
este timpul, si arta trebuic sd tind seama si de aceasta; suprafata pland este
doar bidimensionala. Poate fi posibili o asemenea concordantd ? Este posibil
ca o figurd cvadridimensionald sau, pentru a simplifica, tridimensionali si fic
reprezentatd pe o suprafatd bidimensionald sau, vorbind in termenii materna-
ticii, puterea unei figuri tridimensionale si aceea a uneia bidimensionale, pot
fi oare comparate ? Primul raspuns care iti vine in minte este: , Fireste, nu !,
Fireste, nu, fiindcd o figurd tridimensionala implicd o multitudine de sectiuni
bidimensionale si, prin urmare, puterea acesteia este infinit mai mare decat a
fiecdrei sectiuni in parte. O examinare atenti a problemei pe care o punem, in
raport cu teoria ansamblurilor de pumnicte, arati ci ea nu este chiar atit de
simpld dupd cum pare la prima vedere, mai mult chiar, ca raspunsul formulat
mai sus, firesc la prima vedere, nu poate fi recunoscut finalmente drept
corect. Definitie: puterea oricirei figuri tri- sau pluridimensionale este egald
cu puterea oricdrei alte figuri bi- sau chiar unidimensionale. Se poate repre-
zenta pe o suprafafd pland o realitate cvadri- sau tridimensionald; ea poate fi
reprezentatd nu numai pe o suprafatd pland, ci si pe oricare segment de dreap-
td sau arc de linie curbi. O asemenea reprezentare poate f1 realizatd prin
nenumarate mijloace, atit aritmetice sau analitice, cit si geometrice. T ipice
pentru cele dintai sunt reprezentirile obtinute prin metoda Iui Georg Can-
tor22, far pentru cele din urmi, cele obtinute prin curba lui Peano sau curba
lut Hilbert.

Pentru a explica esenta acestor cercetdri cu neasteptatele lor rezultate cat
mai simplu posibil, ne vom limita la cazul desenului unu; pdtrat a cirui latura
este de o unitate de lungime, pe un segment rectiliniu egal cu latura pétra-
tului amintit, adicd la un caz de reprezentare a intregului patrat pe propria sa
laturd; toate celelalte cazuri vor putca fi lesne examinate dupi acest model.
Georg Cantor a demonstrat, prin aceasti metoda analitici cu ajutorul cdreia
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este stabilitd corespondenta dintre fiecare punct al parratului si fiecare punct
al laturii sale, ¢4, dacd ne este determinat, prin doud coordonate xy locul fie-
caru punct din pdtrat, atunci, printr-un procedeu analog, vom putea obtine
coordonata z, determinantd a unui anumit punct de pe latura patratului —
respecttv reprezentarea punctului mentionat anterior al patratului insusi; in-
vers: dacd ni se di un punct arbitrar pe un segment, va putea fi aflat puncrul
din patrat redat prin acest punct de segment, pe desenul din pdtrat. In acest
mod, nict un punct al patratului nu rimane nereprodus si nici un punct al
reprezentdryi nu va rimine gol, lipsit de o reprezentare corespunzitoare; pi-
tratul va fi reprezentat pe toatd latura sa. Tot asa pot fi reprezentate pe latura
patratului, ba chiar pe patratul insusi, un cub, un hipercub si, in general, ori-
ce formd geometrica cu sectiune pitrata ( poliedroid, prismd) in orice numir
de dimensiuni, chiar st in unul infinitezimal. in general vorbind, orice forma
continud, oricare ar fi numdirul dimensiunilor st oricare 1-ar fi limitele; orice
existd in geometrie poate fi reprezentat pe orice.

Pe de altd parte, diversele curbe geometrice pot fi construite astfel incit o
curbd sd fie secanti pe indiferent ce punct, laat la intdmplare, al patratului —
pentru a reveni la cazul nostru initial — s1, in acest fel, poate fi stabiliri geo-
metric corespondenta dintre punctele pdtratului $i punctele curbei. Punerea in
corespondenta a punctelor acesteia din urmi cu punctele laturilor pitratului,
ca spatit unidimensionale, devine atunci foarte usoard, prin acest procedeu
punctele patratului putind fi reprezentate pe latura lui. Curba lui Peano si
curba lui Hilbert, fatd de nenumiratele ansambluri ale altor curbe cu aceleasi
insugiri (de pildd, fatd de traiectoria unei bile de biliard lansats dintr-un colt
cdtre banda si incomensurabili cu o dreaptd; fatd de epicicloidele deschise in
care razele a doud cercuri sunt incomensurabile; fatd de curbele lui Lissajous,
Rodonee etc.), prezintd un avantaj esential: realizeazi practic corespondenta
punctelor imaginii bidimensionale si unidimensionale, astfel incit Ji se gasesc
usor punctele de corespondentd, in timp ce in cazul altor curbe, coresponden-
ta se stabileste doar in principiu, fiind foarte greu de determinat care punct
corespunde in mod practic si exact unul altuia. Fard a intra in detaliile tehnice
ale curbeior lui Peano, Hilbert si ale altora, ne vom mdrgini sa observim ci o
asemenea curbd umple intreaga suprafatd a patratului si toate punctele
acestuia numai cu sinuozititile sale in forma de meandre; oricare ar fI, pini la
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urmd, numarul meandrelor acestor curbe suprapuse sistemaric, adica dupa o
metodd bine precizatd, suprafata patratului va fi atinsd negresit de sinuozi-
tatile curbei. Procese analoge sunt utilizate pentru reprezentdri, asa cum ard-
tam mai sus, cand doresti s1 la orice lucru doresti.

XV

Astfel, multmile continue au toate in comun acelasi numar natural {car-
dinal). Prin aceasta, cle nu au insd aceleasi numere ,inteligibile™ sau ,ideale®,
potrivit conceptiei lui G. Cantor, adica nu ,seamand® intre ele. Alrfel spus, nu
pot f1 reprezentate unul prin altul, fard a Ii se atinge constructia. Stabilindu-se
concordantele, le va f1 afectatd fie continuitatea imaginii reprezentate (dacd se
vrea respecratd identitatea reciproca a obiectului reprezentat si a reprezen-
tdrii), fie identitatea reciproca a unuia i a altuia {atunci cand se doreste pas-
trarea continuititil iImaginii).

Prin metoda lui Cantor, imaginea este transmisd punct cu punct, astfel
incat oricirui punct al imaginii i corespunde numai un singur punct al
reprezentirii §i invers, fiecare punct al acgsteia dinn urimd reflectd numai un
singur punct din ceea ce este reprezentat. In acest sens, corespondenta desco-
peritd de Cantor satisface ideea cbisnuitd de reprezentare. Dar, printr-o aita
calitate specificd, foarte departe de aceasta idee, ea, asemenea futuror celor-
lalte corespondente biunivoce (sau bijectil) din domeniul care ne intereseazd,
nu pistreazd raporturile de contiguitate dintre puncte, nu le respectd nici or-
dinea, nici relatiile, adica nu pot asigura continuitatca. Dacd ne vomn deplasa
oricit de putin in interiorul patratului, reprezentarea drumului pe care l-am
parcurs nu mai poate fi ea insdsi continud, asa incit punctul pe care il repre-
zintd se va deplasa pe toatd suprafata tabloului. Imposibilitatea de a obtine o
corespondentd biunivoca si continud a punctelor patratului cu laturile lui 2
fost demonstratd de Tomé, Netto, G. Cantor i, in urma unor obiectit for-
mulate de Lurat in 1878, demonstratd din nou de E. Jurgens.

Aceasta din urmai se bazeazd pe ,propunerea valorii intermediare®. Se dau
punctele P ale patratului s1 I ale unui segment rectiliniu, care corespund unul
cu altul; arunci, unei linit AR a patratului, care cuprinde punctul I, trebuie
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sﬁ-.i corespundd un intreg segment continuu, cuprinzand punctul P pe linie;
prin urmare, il'l virtutea presupusei bijectii, celorlalte plm&e ale patratului, in
zona -punctuhu P nu poate si le corespunda nici un punct pe linte care si se
invecineze cu punctul I’ de unde se vede limpede si rezulta in chip evident
imposibilitatea unei reprezentiri bijective si continue intre punctele linier si
patrat. Aceasta este demonstratia-lui Jurgens. Pe de alts parte corespondcn’-
géle lui Peano, Hilbert si altii nu pot fi, asa cum a demonstrat ’Lurat Jurgens
s .alv;ii, biunivoce, astfel incat punctul liniei nu este intotdeauna rcérczéntat
Prmtrﬂm singur punct al odtratului si, in plus, aceasti corespondenti nu este
intru totul continua. Altfel spus, reprezentarea unui patrat pe o linie sau a
unui volum pe un plan transmite in mod efectiv toate punctele, dar nu este
capabild s redea forma obiecrului reprezentat ca un intreg, éa un obiect
determinat interior in structura sa; se transmite continutul spatiului, nu si
organizarea lui. Pentru a reprezenta un anumit spatiu, cu intreg ansamblul
s de. puncte, este nevole, figurat vorbind, sau si fie pilit pana 1airansformaA
rea lui intr-o pulbere deosebit de find, care si fie amestecatd cu atentie s
pre's:”i.raté pe planul de reprezentare astfel inct si nu ramAna nici micar
anmuntirea organizaril sale initiale, sau si fie tiiat intr-o multime de buciti, ca
sd ramana totusi ceva din forma avut, dar acestea si fie dispuse rcpét%n—
du-se acelca§i elemente formale si, pe de altd parte, pastrindu-se intrepﬁtrun-
derea lor, prin care si se poata ajunge la reprezentarea citorva elemente for-
m_alc.; in unele si aceleasi puncte ale reprezentirii. Nu sunt greu de constatat
'dlﬂC()lO de consideratiile matematice exXpuse mai sus, ,principiile® descopc:rité
independent de matematici, de citre curentele de stanga din arta principi
ale divizionismului, complementarismului s.a.m.d., prin care arta ’d”e stinga a
distrus formele si organizarea spatiuluy, jertfindu-le de dragul Volumu—hz;i s
mar;criahtétiim )
Lo concluze: spatiul este posibil s fie reprezentat pe o suprafatd planid
dalj ou fird a se distruge forma a ceea ce se reprezinta. Se stie insi ca toc-’
ai i‘()rma, 51 numai forma, constituie obiectul artej plasticc;‘ Prin urmare
asupra picturii si, in general, asupra artelor plastice, intrucit ele tind si reali-’
zeze o stmili-realitate, s-a pronuntat o sentinta definitiva: naturalismul devi-
ne pentru totdeauna o imposibilitate.
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XVI

In acest caz, pasim de indata pe calea simbolismului, renuntand la intreg
ansamblul de puncte al spatiului tridimensional i, daca se poate spune, la for-
mele de aparitic embrionara ale imaginilor realitdtii. Ne dezicem, dintr-odara,
de insdsi esenta spatiald a Jucrurilor $i ne concentram — fiindcd este vorba de
O transmisie punct cu punct a spatiului — in exclusivitate doar asupra inve-
lisului; nu vom mai ingelege acum prin lu,crL}ri, lucrurile insele, ¢l numat niste
suprafete care dehmiteazd zonele spatiului. In optica naruralistd accasta este,
bineinteles, o tradare definitivd a lozincn veridicitdtii; am inlocuit realitatea cu
pojghita ei, aceasta avind doar o insemndtate simbolicd, fiind doar o aluzie la
spatialitate, dar care nu este capabila sa ne-o redea nemijlocit, punct cu punct.
Asemenea lucruri sau, mai exact, invelisuri ale lucrurilor pot f1 care repre-
zentate acuin pe o suprafatd plana ?

Raspunsul -— afirmativ sau negativ — va depinde de ceea ce se intelege prin
cuvintul a reprezenta. O corespondentd biunivoca (bijectie) poate fi stabilitd
intre punctele imaginii unel reprezentdri plastice, astfel incat continuitatea
uneia si a alteia si fie observati la modul general, dar numai ,la modul
general®, adicd prin majoritatea punctelor. Nu este focul aici sa patrundem in
amanuntele sensului exact al fiecdrel expresii. Dar, tinand seama de aceastd
corespondenta, indiferent pe ce cale va fi ea descoperitd, apar inevitabile unele
rupturi si unele incalcdri ale biunivocitatii legdturii, in cazul unor puncte
izolate sau formind ansambluri continue. Cu alte cuvinte, bijectia se va pro-
duce pe reprezentarea plastica in cazul cvasitotalittii punctelor imaginii. Dar
aceasta nu inseamnd, nici pe departe, ca toate calititile obiecrului reprezentat
raman neschimbate, chiar s1 numai cele geometrice, atunci cand acesta este
transpus, prin procedeul bijectiei, pe o suprafard pland. Este adevdrat ca am-
bele spatii, cel rcprezcnmbif si cel reprezentat, sunt bidimensionale si, in
aceastd privintd, aseminitoare; dar curbura lor este diferitd si, in plus, varia-
bild in ob’. -l reprezentat; ea nu este imobild, se misca din punct in punct,
U se pot suprapune punctele unul peste altul, chiar dublind unele dintre ele,
iar incercarca de a obtine o asemenea suprapunere va duce negresit Ja ruptura
sau la dublarea unuia dintre planuri. O coaja de ou sau chiar numai o bucdti-
¢d ruptd din ea nu poate fi intinsa nicicam pe suprafata unei mese de marmu-
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ra; pentru a izbuti asa ceva, ar trebui sfirdmatd, preficutd in praful cel mai
mirunt; din aceeasi cauzd nu poate fi redat, in sensul cel mai strict al cuvan-
tului, un ou pe o hirtie sau pe o panza.

Corespondenta punctelor pe spatiile de curburd variabild implicd, in mod
necesar, sacritficarea unor proprietdti ale obiectului reprezentat — fireste, este
vorba aici doar de proprictati geometrice, in vederea redirii pe desen a unora
dintre ele; totalitatea semnelor geometrice specifice ale obiectului reprezentat
nu poate in nici un chip si se regdseascd in imagine, si dacd aceasta este, to-
tusi, intr-0 anumitd mdsurd, conforma cu originalul, in aceeasi misurd difera
de el, inevitabil, prin multe altele. Reprezentarea este intotdeauna, intr-o mai
mare misurd, neasemandtoare cu originalul, decat aseminatoare. Chiar si
simpla redare a unei sfere pe o suprafata pland, care nu este decat o schema
geometricd, utilizatd in cartografie, s-a dovedit extrem de complexa si a dat
nastere la inventarea mai multor zeci de metode, foarte diverse, atit de
proiectie, cu ajutorul unor raze rectilinii, plecind dintr-un punct dat, cit si la
procedee non-proiective, realizate prin constructii mai complexe sau bazate
pe calcule numerice. Si torusi, fiecare dintre aceste metode care urmiresc ra-
portarea pe o hartd a unei calitati a teritoriului respectiv, ce se doreste repre-
zentat, cu marcarea regiunilor geografice, neglijeazi si deformeazd in schimb,
multe altele, intru nimic mai putin importante. Fiecare procedeu se dovedeste
eficient in raport cu un scop precis determinat si ineficient atunci cand apar
alte probleme. Cu alte cuvinte, o hartd geograficd este o simpla reprezentare;
nefiind teritoriul ca atare, nu inlocuieste imaginea adevidratd a pidmanrului,
nici macar printr-o abstractie geometricd, ci serveste doar ca un indiciu pen-
tru unele dintre caracteristicile sale. Ea constituie o reprezentare, in misura
in care, prin intermediul ei, realizim o perceptie spirituald a obiectului repre-
zentat, st nu este o reprezentare, daca nu reuseste si ne scoatd din propriile
limite, ci ne blocheaza intre ele, propunindu-ne o pseudorealitate, un simu-
lacru de realitate; se intdmpld asa atunci cand harta ramane cantonati in pro-
pria sa autosatisfactie.

Ne-am ocupat aici de un caz foarte simplu. Dar formele realititii sunt in-
finit mai diverse si mai complexe decat o sferd si deci, in mod corespunzitor,
procedeele de redare a fiecdreia dintre aceste forme pot fi de o infinitd
diversitate. Dacd ludm in considerare complexitatea si diversitatea structurii
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uneia sau alteia dintre formele spatiale din lumea reald, mintea se pierde in
multimea fird de numdr a posibilitatilor de transpunere a acestor imagini: se
pierde in hatisul propriei libertiti. A normaliza, la modul matematic, me-
todele de reprezentare a lumii este un proiect prezumtios pand la dementi. Si
cand aceastd normalizare, despre care se pretinde c¢a ar fi fost demonstrati
matematic si cd ar fi unicd si exclusiv, este ficuti si se suprapund, fira alte
forme de verificare, cu unul dintre cazurile cele 1nai particulare de coinciden-
td, qjungem sa ne intrebam daci ea nu este un bluff. Imaginea perspectivald a
lumii nu este decat una dintre metodele de a desena. Daci cineva vrea sd-i ia
apdrarea in interesul compozitiilor sale sau in SCOpUrl pur estetice, aceasta ¢
altceva; dest, in treacit fie spus, nu vad cine ar putea sd apere perspectriva pe
acest teren.

Pentru a o apdra este inutil si se apeleze la geometrie si — cu atat mai mult —
la psiho-fiziologie. Nu se va putea gasi alci nimic altceva decit argumente
pentru respingerea perspectivet.

XVIi

Astfe] reprezentarea -— indiferent de principiul care prezideaza corespon-
denta dintre punctele reprezentirii si cele ale obiecrului reprezentat — nu face
decat sa semnifice, si indice, si sugereze, sd facd aluzie la ideea de original,
dar in nici un caz nu oferd o copie sau un model al acelei imagini. Nu se
poate vorbi despre o analogie in raportul realitate-tabiou; este vorba aici de o
prapastie peste care trebuie s3 sard mai intai ratiunea creatoare a artistului, iar
dupd aceea sd fie depasita de ratiuneca capabild si reproduci tabloul in sine
insusi, intr-o maniera de colaborare creatoare.

Aceasta din urmd nu numai ci nu este, repetdm, o dedublare a realitiii, in
plenitudinea ei, dar nu este in stare sa ofere nici micar o similitudine geo-
metrica a epidermei lucrurilor; ea este, necesarmente, simbolul simbolului,
in mdsura in care invelisul este simbolul lucruiwi. De la tablou, privitorul se
indreapti spre invelisul hucrului, st de la acesta, la lucrul propriu-zis.

In consccintd, picturii i se ofera in principiu un cimp infinit de posibi-
litati. Acest larg evantai este conditionat de libertatea de a stabili, pe bazele
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cele mai diverse, corespondente intre punctele de pe suprafata lucrurilor si
punctele de pe panzd. Nict un principiu de corespondentd nu asigurd repre-
zentarea, fie si numat geometric adecvata, a obicctului reprezentat; prin ur-
mare, diferitele principii, neavand nici unul prioritatea potentiali unica C%e a ﬁ
principiul adecvarii absolute, pot fi aplicate fiecare in felul siu, cu a\./antajech&
dezavantajele sale. O modalitate specifica de corespondenta se va impune in
functie de cerintele lduntrice ale sufletului si catusi de putin de vreo presiune
cuns;;rﬁngitoare din afard, in functie de epocd si chiar de creatia individuali,
in concordantd cu scopurile operei respective si atunci vor decurge in mod
automat din ea, toate particularitatile, atdt pozitive, cit si negative. Aqsam—
blul acestor particularitati este primul nivel a ceea ce obisnuim si numim in
artd stil §i manierd. In alegerea principiilor corespondentei, apar primele
elemente dupd care poate fi determinat raportul dintre ar'tistul creator si lume
si, implicit, se poate vedea cat de profund este .modul lui de a intelege lgmca
si de a percepe viata. Reprezentarea perspectwglé a lumii este unul dmAtre
nenumdratele procedee posibile de stabilire a unei corespondente adecvate in-
tre obiectul de reprezentat $i imaginea reprezentatd; un proc;dcu toarte in-
gust, s-ar putea spune, extrem de mdrginit, limitat de o multime c.ie conditii
éuphmentare, prin care i se determind posibilititile si limitele de_ a.ph?ar‘e.‘
“Pentru a intelege acea orientare vitald din care decurge implicit si viziunea
perspectivald in artele plastice, este necesar sa enuntdm in parte premvxsele pe
care artistul care foloseste perspectiva trebuie sd le accepte tacit, o datd cu fie-
care trasaturd de creion.
Ele sunt: ' . o
1. Convingerea ca spatiul lumii reale este un spatiu eu.chdmn, adici izo-
trop, omogen, infinit si nelimitat (in sensul formulat de Retimann% de curbu-
rd nuld, tridimensionald, oferind astfel posibilitatea ca prin ﬁccarg punct dl
sdu sd poatd i trecutd o paraleld la orice linie dreapta, .dar nu mai multe, ci
doar una. Artistul care uzeaza de perspectivd este convins ¢d toate construc-
tille geometrice pe care le-a inviatat in copildrie (si pe care, din fericirct, le-z}
uitat) nu sunt doar scheme abstracte, printre numeroase .scheme ppsxblle, ci
constructii existente in viatd, in lumea fizicd si care, mai mult chiar, pot fi
obscwaté, Artistul care impdrtiseste asemenea conceptii crede cd fas.cicolull de
raze care porneste din ochi citre obiectul de reprezentat descrie o linie
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dreaptd, convingere care, in treacit fie spus, ne duce la conceptia anticd potri-
vit cdreia lumina nu porneste de la obiect la ocht, ci de la ochi la obiect; el
crede, de asemenea, ¢ rigla de masurat riméane neschimbas sl atunci cind
este purtatd in spatiu dintr-un loc in altul, si atunci cAnd este intoarsd intr-o
directic sau alta etc. Pe scurt, ¢! crede in organizarea euchdiand a lumii si in
perceperea lumii dupd Kant. Aceasta in primul rind.

2. In pofida logicii si a lui Euclid, dar in spiritul conceptici despre lume a
lut Kant, in care subiecrivismul domneste peste un univers de fantasme, ca un
subiect transcendental, cu atit mai riu cu cir este o dominatie impusd prin
constrangere, artistul nostru concepe existenta unui punct exceptional, unic
ca valoare, situat printre punctele spatiului infinit {absolut egale, dupa Eu-
ciid), un punct monarhic, ca si zicem asa; drept definitie unicd a acestui
punct ii serveste constatarea ci respectivul punct este locul in care se giscste
el insusi, artistul, sau mai exact, ochiul siu drept, centrul optic al ochiului
drept. Potrivit unei asemenea conceptii, toate reperele spatiale, in afara aces-
tuia, care este unic si dominant la modul absolut, sunt lipsite de orice calitate
s1 culoare. Exceptia fericita o reprezintd doar centrul optic al ochiului drept al
artistului. Acest loc privilegiat este proclamat centrul lumii; el are pretenria de
a reflecta spatial, ca in optica lui Karr, importanta absoluta, gnoseologicd a
artistului. Se poate spune, pe drept cuvdnt, cd el priveste viata priitr-un
»punct de vedere®, dar fird a-1 propune acestuia o ajtd definitie, o alternativa;
acest punct insi, ridicat la gradul absolur, nu se deosebeste citusi de putin de
oricare alt punct din spatiu; in virtutea conceptiei despre lume pe care am
cXaminat-o, nu exista §i nu poate exista nici un motiv de a-! situa preferential
deasupra cclorlalte.

3. Acest ,din punctul meu de vedere® devine regele si legislatorul naturii,
pe care ni-l purem imagina cu un singur ochi, ca un ciclop, deoarece al doilea
ochi, rivalizind cu primul, distruge unitatea s1, prin urmare, caracterul abso-
lut al punctului vizual si, astfel, denunta implicit caracterul inselitor al ta-
bloului perspectival. In esenta, intreaga lume este raportatra nu la artistul care
contempld, <i doar la ochiul drept al acestuia, mai mult chiar, la un singur
punct al sdu, reprezentat de centrul optic. Iatd cum acest centru optic is1
impune legea sa perceptiei Jumii !
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4. Legislatorul despre care am vorbit mai sus ar putea, pasd-mi-te, sa legi-
fereze® n eternitate, sezénd, tintuit pe vecic, pe tronul sau. Dacd va parisi
acest loc, aflat sub semnul absolutului, sau chiar daci se va deplasa putin, va fi
distrusa intr-o clipa intreaga unitate a constructiilor perspectivale, perspectiva
insdsi descompunandu-se. Altfel spus, ochiul care priveste nu este in aceasti
conceptic un organ al unel fiinte vii, care traieste si lucreazi in lume, ci lentila
de sticld a unei camere obscure.

5. Lumea intreagd este conceputi ca fiind cu desivirsire imobili s1 pe
de-a-ntregul imuabild. Nu existd nici istorie, nici crestere, nici schimbare, nici
migcare, nici biografii, nici desfisurari de actiuni dramatice, nici jocurile emo-
tiei nu pot si nu trebuie si existe intr-o lume supusa reprezentdrii perspecti-
vale. Altminteri, unitatea perspectivali a tabloului este amenintatd cu distru-
gerea. Este o lume moarta sau cufundati intr-un somn vesnic; mereu acelasi
tablou pietrificat intr-un imobilism inghetat.

6. Sunt excluse toate procesele psiho-fiziologice ale actului vizual. Ochiul
priveste fix si impasibil, asemenea unei lentile optice. Ramane mereu nernis-
cat, nu poate, nu are dreptul sd se miste, in ciuda principalei conditii a vizului
——Qre este miscarea, activitatea, reconstructia activd a realitdtii prin viz, ca
activitate a oricdrei fiinte vii. In afara de aceasta, modul de a privi despre ca-
re vorbim nu este insotit nia de un apel la memorie, nici de eforturi spiritua-
ie, nici de discernamant. Este un proces exterior, mecanic, la limitd unul fizic
si chimic, dar catusi de putin ccea ce numim, in general, viz. fntreaga lume
psihicd a vazului si momentul fiziologic insusi lipsesc in mod decisiv.

Prin urmare, numai daca sunt respectate toate cele sasc conditii enun-
tate, abia atunci ar putea fi posibild corespondenta punctelor aflate pe
suprafata invelisului lumii cu punctele reprezentirii plastice pe care urmireste
sd 0 redea un tablou in perspectivi. Dacd nu este respectatd pe deplin fie si
una singurd din cele sase conditii enumerate mai Sus, atuncl un asemenea

mod de corespondenta devine imposibil, iar perspectiva va fi alteratd intr-o
masurd mal mare sau mai micd. Tabloul se apropie de perspectivi numai in
mdsura in care sunt respectate conditiile de mai sus. Daci nu sunt respectate,
fie si partial, daci se acceptd drept legirimi o derogare intr-un singur loc de la
regulile perspectivei, atunci folosirea perspectivei inceteazd si mal reprezinte
o conditie absolutd impusa artistului si devine numai un procedeu aproxima-
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tiv de redare a realitdtii, unul printre altele, gradul siu de aplicabilitate, locul
de aplicare pe o anumitd duratd fiind definite prin scopurile speciale care i se
atribuie unei anumite opere, intr-un anumit loc, dar nu este valabil pentru
orice Jucrare si in orice privintd.

Dar s admitem, pentru moment, ci sunt sansfacute pe de-a-ntregul toate
conditiile perspectivei si, in consecintd, s-a asigurat la modul cel mai riguros
unitatea perspectivel intr-o anumitd operd. Imaginea lumii obrinuta in aceste
conditii ar semina cu o fotografie pe care a fost prins instantaneu acordul
dintre placa fotosensibila a obiectivului forografic si realitate. Facind abstrac-
tic de problema calitdtilor spatiului insusi si procesele fizice si psihice ale vi-
zului, putem spune ¢, in raport cu o perceptie reald a vietii reale, acest in-
stantaneu este un diferential, unul de ordin superior, cel putin de gradul doi.
Pentru a obtine dupd el 0 imagine autentici a lumii, ar trebui sd fie integrat
de mai multe ori in timpi variabili, de care depind deopotrivd modificirile din
realitatea insasi, precum si procedeele de observare; de asemenea, trebuie Jua-
te in calcul st alte variabile, cum ar fi masa schimbidtoare a perceptiilor erc. Iar
daca asa ceva nu s-ar produce, imaginea integrald obtinutd nu ar coincide cu
imaginea autentic-artistica, din cauza lipsei unei corespondente intre concep-
tia spatialitdtii in general si spatiul operei de arti, organizat ca entitate in-
chisd, unitari.

Nu este greu sd recunosti intr-un asemenea pictor perspectivist intruchipa-
rea unei gandiri pasive, condamnati la toate formele de pasivitate, care pri-
veste tragand cu ochiul, pe furis, hoteste, prin cripitura fatetelor subiective
ale unei optici lipsite de viatd, imobild, incapabili sa cuprindd miscarea, si
aspirand totusi la caracterul divin, absolut al Iocuhui siu, al modului instanta-
neu de a vedea. Este un observator care nu aduce in lume nimic de la sine,
personal, care nici mdcar nu-gi poate sintetiza impresitle disparate, care,
nerealizand un contact viu cu lumea si netrdind in ea, nu realizeaza nici
propria sa realitate, desi emancipatd, in ultimd instantd, in trufasa sa instriina-
re de lume; el construieste, folosindu-se de o experienti hoteasci, intreaga
realitate sub pretextul obiectivititii, inghesuind-o in diferentialul pe care l-a
descoperit. Asa au apdrut, pe solul Renasterii, conceptille despre lume ale lui
Leonardo, Descartes, Kant; asa apare si echivalentul artistic fi gurativ al aces-
tei conceptii — perspectiva.

ICONOSTASUL 123

Nirile - 1QFie > o 1 5 £ 104 N - = s
.-:)11118011,1111(/ artistice trebuiau sd fie aici perspectiviste, pentru ¢ exista un

myloc de a strange laolaltd toate reprezentarile despre lume, cu ajutorul ca-
ruia lumea era inteleasa ca o retea unica, indestrucribdﬁ, impenetrabila de re-
latii euclido-kantiene, care converg toate spre eul celui ce observa lumea. dar
A A A w A - . ?
mntr-un asemenea mod incit acest eu rimane mnacnav, redus la functia unei
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oglinzi, un gen de punct focal — imagine a lumii. Cu alte cuvinte, perspectiva
este un procedeu care decurge, cu necesitate, dintr-o conceptie despre lume in
care o anume subiectivitate este recunoscuti ca adevirata baz a unor repre-
zentart de obiecte semireale, o subiectivitate ea insasi nereald. Perspectivismul
este O expresie a meonismului §i impersonalismului. Aceasti directic de
gandire este numita de obicei ,naturalism* $1 ,,llmanism® si a apdrut o datd cu
starsitul realismului medieval si al teocentrismului.

XVIII

Se naste insd intrebarea in ce misura putem si ne indoim de temeinicia
celor sase premise ale perspectivei, enumerate mai sus; adicd este oare repre-
zentarea potrivit legilor perspectivei — desi doar unul dintre multele procedee
posibile, la modu! absolut, de reprezentare a lumii, aceasta este o certitudine !
—- este deci, In fapt, singura posibild, in virtutea obligativititii conditiilor care
1i asigura virtual existenta ? Cu alte cuvinte, conceptia renascentistd si kantia-
nd despre lume este oare viabili? Daci s-ar putea demonstra ci conditiile
aplicarii perspectivei in practica nu rezisti, atunci st importanta vitald a aces-
tul concept ar fi compromisd. S4 urmirim deci, pas cu pas, conditiile pe care
lc~a}n expus. .

In primul rand: In ceca ce priveste problema spatiului, trebuie s3 spunem
d insdsi notiunea de spatiu implicd trei niveluri, care sunt departe de a fi
identice. Este spatiul abstract sau geometric, spatiul fiziologic, acesta din
urmd incluzdnd spatiul vizibil, spatiul tactil, spatiul auditiv, spatiul olfactiv,
spatiul gustativ, spatiul sensibilitatii general-organice etc., toate cu subdivi-
ziunile lor mai subtile. Oricare dintre subdiviziunile spatiului mentionate mai
inainte, mai generale sau mai detaliate, pot da nastere, in abstract, unor consi-
deratii dintre celc mai diverse. A ne imagina ci o intreaga serie de probleme,




124 PAVE], FLORENSKI

extrem de complicate, poate fi redusi la o simpla referire Iz teoria geometricd
a similitudinii figurilor, intr-un spatiu euclidian, tridimensional. ar insemna ca
dificultdtile problemei in chestiune si nu fie abordate deloc, Trebuie specifi-
cat, inainte de toate, ci diferitele aspecte ale problemeti spatiului, asa cum am
expus-o, implicd, firese, raspunsuri foarte diferite. Sub raport abstract-geo-
metric, spatiul euclidian este doar un caz particular dintr-o foarte mare
diversitate de spatil, avand cele mai insolite insusiri, unele dintre acestea
netiind predate la lectiile de geometrie elementard, dar fiind foarte relevante
pentru cine pastreazd o relatic imediatd cu lumea. Geometria lui Fuchd este
una din multele geometrii si nu avem motive si afirmim ci spatiul fizic, spa-
tiul proceselor fizice, este musai unul euclidian. Acesta este doar un postulat,
o cerintd de a gindi astfel lumea si de a face ca toare celelalte idei sd se con-
formeze ei. lar aceastd cerintd derivi din increderea preconceputd in unele
stiinte ale naturii bazate pe fizicd s1 matematica, adici cele ce tin scama de
principiul continuititii, de timpul absolut, de existenta unor corpuri la modul
absolut solide etc. Si acceptam insd, pentru moment, ¢4, intr-adevir, spatiul
fizic raspunde exigentelor geometriei euclidiene. De aici nu rezulti insi catusi
de putin cd un observator nemijlocit al lamii l-ar percepe ca atare. Oricit de
mult s-ar ardta preocupat de spatiul fizic cineva care triieste in el, oricir de
necesar 1 s-ar pirea sa-si construiascd toare celelalte idei in raport ci1 aceast
idee fundamentals, anume ci spatiul exterior este un spatiu euclidian. atunci
cand va incerca si faci loc spatiulut fiziologic in schema euchdiand isi va da
scama cd acesta nu intrd. Ca si nu mai vorbim de spatiile olfactiv, gustativ,
termic, auditiv si tactil, care nu au nimic comun cu spatiul euclidian, incr
nict nu se pune problema in acest sens; nu trebuie trecut cu vederea nici
faptul cd insusi spatiul vizual, cel mai aproape de spatiul euclidian, privit cu
atentie, apare mult diferit de acesta, desi tocmai el este cel ce sta la baza pictu-
rii s1 graficii, iar in anumite cazuri, poate fi subordonar si altor categoril de
spatiu fiziologic, atunci tabloul devenind transpunerea vizuald a unor
perceptil non-vizuale.

»Dacd ne vom intreba acum ce au in comur, de fapt, spatiul fiziologic s
spatiul geometric, vom gisi foarte putine elemente comune — spune Mach —
si unul, si cclilalt sunt variante ale spatiului tridimensional. Fiecirui punct A,
B, C, D... al spatiului geometric i corespunde punctul A, B, C, D’... al
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spatiului fiziologic. Dacd C se afld intre B i D, atunci C se va afla intre B° si
I»’. Am mai putea zice §i altfel: miscirii continue a unui punct oarecare in
spatiul geometric {1 corespunde miscarea continud a punctului corespunzitor
din spatiul fiziologic. Dar aceastd continuitate pe care am adoptat-o din co-
moditate nu trebuie sa devind nicidecum una efectiva, nici pentru un spatiu,
nicl pentru altul; am demonstrat aceasta in alta parte®. Dacd vom considera,
de asemenea, ca spatiul fiziologic este, in ceea ce ne priveste, un spatiu gea-
mdn, el prezintd totusi prea putine asemandri cu spatiul geometric pentru o
fundamentare geometrica apriori (in sensul dat de Kant). El poate servi, §el
mult, drept bazd pentru ropologie®. ,,Daca aceastd neasemdnare dintre spatiul
fiziologic si cel geometric nu le sare in ochi celor ce nu se ocupi in mod spe-
cial cu asemenea cercetdri, daca spatiul geometric nu le apare ca ceva mon-
struos, ca o falsificare a spatiului genuin («nativ»), aceasta se explici in functie
de condiuile de viatd si de dezvoltare ale omului®. Dar ,chiar si atunci cand se
apropic cel mai mult de spatiul lui Euclid, spatiul ﬁziologi'c se deosebche in
multe privinte de acesta. Peste deosebirea dintre «stinga» si «dreapta», dintre
«dnainte» §i «inapoi», omul naiv poate trece usor; ii vine mai greu insi si nu
tind seama de deosebirea dintre «sus» si «jos», din cauza rezistentei pe care 0
(3pm}f:, in aceastd privintd, geotropismul®. Intr-o alta s;rierc, a.c'clasi ganditor
traseazd careva dintre coordonatele acestei diferente. ,,S-a vorbit, nu o dati,
despre cat de mult diferd sistemul perceptiilor noastre spagiale,.sga'giul ﬁzi-o-
logic, daca se poate spune asa, de spatiul geometric, spatiul Cuchdlz.m: Sngu‘ll
geometric este peste tot si in toate directiile acelasi; el este nemirginit sl {nﬁt
nit {in sensul dat de Riemann). In ce priveste spatiul vizual, el este mdrginit st
ﬁnié, asa cum ne aratd contemplarea «boltii ceresti» aplatizatd, avind in toate
directiile de extindere o lungime inegald. Micsorarea dimensiunii corpurilor,
pe mdsura indepartirii lor, precum si cresterea lor pmporg%qna]ix, pe mdsura
apropierii, apropie spatiul vizual mai mult de unele conceptii ale metageome-
triei, decat de spatiul euclidian. Diferenta dintre «sus» si «jos», «inainte» si
«inapol», sau vorbind mai exact, dinwe «dt‘\‘:aptil» 51 «sténga’» czusté deopf)—
trivd, atat in spatiul tangibil, cat si in cel vizual. In cazul spagului geometric,
aceasta diferenta nu existd. Spatiul fiziologic nu este omogen, este insi izo-
trop st aceasta se vddeste in modul diferit de apreciere a unghliunlor Fle d{St@-
td ¢1 a diferitelor distante, pornind de la orizont, pe baza unei aprecieri diferi-
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te a distantelor subdivizate sau nu, in functie de sensibiliratea perceptiel, a
- . ) 5 2
diferitelor puncte de pe reund etc.
Asadar, putem si trebuie si punem la indoiala faptul ¢d lumea noastra s-ar
A - oy
afla intr-un spatiu euclidian. Dar, daci ar i sa inliturim acest dubiu, proba-
. - A
bil ci n-am vedea i, in general, n-am percepe lumea ca aflindu-se intr-un
spatiu cuclido-kantian. Am vorbi despre ca acceptand-o doar ca pe un ele-
- N A A - 1 . . N .
ment teoretic, necesar in campul vizualului, Printre altele, treaba pictorului
nu este si scrie tratate abstracte, ¢i sd picteze, adicd si infitiscze ceca ce vede
A T wo T . “ - ~ N . . v
in mod real. Insdsi structura organului vizului nu-l face si vada carusi de pu-
tin lumea kantiand s1, prin urmare, trebuic si redea ceva care nu se supune
nicicum geometriei euclidiene.

\

In al doilea rind: Nici un om cu mintea intreagd nu considerd punctul
sau de vedere ca fiind unic valabil si recunoaste fiecare loc, fiecare puncr de
vedere ca pe o valoare susceptibild si dea un aspect aparte lumii, fard a elimina,
prin aceasta, celelalte aspecte, di, dimpotriva, confirmindu-le. Unele puncte
de vedAertE pot f1 mai consistente si mai semnificative, alrele mai putia s
ﬁc,ce}re in felul sdu; nu existd insa un punct de vedere absolur. De aceea, pieto-
rul incearcd sd priveascd obiectul pe care vrea si-! redea din diferite puncte
vizuale, imbogitindu-si observatia cu noi aspecte ale realitag si recunoscin-
du—}c de o0 importantad mai mult sau mai putin egala. o

In al treilea rind: Dispunind de un al doilea ochi, adicd avand dintr-o
datd cel putin doud puncte vizuale diferire, pictorul dispune de un corectiv
permanent al iluzionismului sau, fiindei cel de-al doilea ochi i »SOpteste’
mereu cd perspectivismul este o inseliciune si inci una ratard. In afaré‘; de
aceasta, pictorul vede cu cei doi ocht ai sii inat mult decat ar putea si vadd cu
unul singur, mai cu seami c¢i fiecare ochi vede in felul sau, astfel incir, in
Cp.nstiinga lui, imaginea vizuald se formeaza sintetic, ca o imagine binocuiaré
$1, In orice caz, s¢ produce o sintezi psihica, care nu poate fi asimilatd cu o
fotogrgﬁe monoculard, cu un singur obiectiv pe retind... Nici apardtorii pers-
pectivel, si nici adeptii tehnicii vizului a lui Helmholtz nu trebuse sd-s1 bizuie
argumentele pe diferenta infimd dintre doui tablouri vizute cu un ochi sau cu
doi; ludnd in considerare teoria lor, tocrnai aceasti diferenta ajunge sd asigure
senzatia de profunzime, fird de care ea nici n-ar putea 1 realizatd; prin ur-
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mare, acceptind deosebirea dintre imaginea datd de ochiul drept si de ochiul
stang, el anuleaza cauza datoritd careia spatiul este perceput tridimensional.

De altfel, aceastd deosebire nu este citusi de putin atit de neinsemnata cum
ar putea apdrea la prima vedere. Pentru a putea exemplifica, am facut un caleul
in care este observatd o sfera cu diametrul de 20 cm de la o distanta de 50 cm,
distanta dintre centrii celor doud pupile fiind de 6 cm. In acest caz, surplusul
curburii sferei la ecuator, presupunind cd centrul sferel ar fi la nivelul ochiului,
dat de ochiul sting este egal cu aproximativ o treime din curbura ecuatoriala
amintitd, vazutd cu ochiul drept. Acestea sunt mirimi intalnite in conditii de
viatd obisnuite. de exemplu atunci cind privim fata unui om, st ele nu pot
trece drept neglijabile chiar si atunci cdnd gradul de precizie este minim.

Desemnind cu s mdrimea principald, cu r raza obiectului sferic observat,
cu | distanta din centrul acelei sfere pand la mijlocul distantei dintre cele douad
pupile, raportul x al curburii ecuatoriale adiugate acestei curburi a ochiului
drept de citre ochiul stdng la curbura vazutd de ochiul drept, obtinem o
ecuatie foarte precisa:

$

X (2 1 arc cos r/l)

A

in al patrulea rind: Artstul, chiar dacd std pe loc, se misca mereu, isi
miscd ochil, capul, corpul st astfe]l puncrul sau vizual — ceea ce s-ar putea nu-
mi imaginea artisticd vizuali — se modifica neincetat. Adica sinteza psihicd a
unor perceptil vizuale infinite, obginute din diferite puncte vizuale si de
fiecare data dublu, reprezintd o integrald de astfel de imagini bi-unitare. A
concepe acest fenomen ca pe unul de ordin pur fizic inseamnd a nu intelege
nimic din procesele vazului si a confunda pitratele cu sferele (quadrain
rotundis), fenomenele mecanice cu cele spirituale. Nu se poate spune ca a
abordat teoria vizului — si cu ataf mai mult a viziunii artistice — cel ce n-a asi-
milat ca pe 0 axiomd natura spirituald si sintetizatoare a modelelor vizuale.

Pe de altd parte, in al cincilea rdnd, lucrurile se schimbd, se miscd, intorc
spre privitor o parte sau alta, cresc si se micsoreazd; lumea este viatd, nu ne-
miscare inghetatd. Prin urmare, duhul creator al artistului trebuie jardsi si
sintetizeze, creind integralele aspectelor particulare ale realitatii, ale segmen-
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telor el instantance, pe coordonatele temporale. Artistul nu infitiseaza lucrul,
ci viata lucrului, potrivit impresiel pe care si-o face despre ca. De aceea, vor-
bind la modul general, este 0 mare prejudecara si crezi ca trebuie si observi
stand nemiscat, un lucru nemiscat. Problema care se pune este ce perceptie a
obiectului trebuie si stii sa redai, intr-un caz sau in altul, ce-al vizut prin
spartura zidului unei inchisori sau ce-ai vazut dintr-un automobil in mers.
Nict un mod de relatie cu realitatea nu trebuice respins de la sine, cu
anticipatie. Perceptia sc stabileste in functie de atitudinea vie fari de obiect,
fatd de realitate si, dacd artistul doreste s3 redea perceptia obtinutd in conditi-
ile in care si el, si obiectul sunt in miscare, atunci trebuie ficutd suma umpre-
silor din-miscare. Printre altele, tocmai aceasta este cea mai frecventd si cea
mai viabili perceptie a realititii in miscare; tocmat ca este cea care oferd cea
mai profundi cunoastere a realitiii. Expresia picturald a acestei cunoasteri
constituie o sarcind naturald a artisrului. Este oare posibila ?

Stim cd migcarea poate fi transmisi: galopul unui cal, jocul sentimentelor
pe o fatd de om, cursul evolutiv al unor evenimente. Prin urmare, i existd
nicl un temei ca s se afirme ¢i o asemenea percepere a realititii este nerepro-
ductibili. In raport cu cazurile cele mai obisnuite, diferenta consti in aceea ci
sunt redate, cel mai adesea, obiecte in miscare, in timp ce pictorul se miscid
mai putin, fiindcd aici si miscarea pictorului se considera importanta, realita-
tea putdndu-se afla intr-o miscare mai inceati sau chiar in stare de imobilitate.
Atunci se obtin desene de case cu trei si patru fatade, capete cu dezvoitiri pri-
sosclnice si alte asemenca fenomene, pe care le cunoastem din arta antica, O
asemenea reprezentare a realitdtii va corespunde monumentalitatii lipsite de
miscare si masivitatii ontologice a lumii, vizuti de un spirit avid de cunoas-
tere, care trdleste si munceste in aceste citadele ale ontologiel.

Copiii nu sintetizeaza instantaneu imaginea unei persoane. Ei plaseaza
ochii, nasul, gura etc. la intdmplare, fard a le coordona intre cle, pe o bucati
de hartie; pictorul perspectivist nu stie sa sintetizeze seriile de impresii instan-
tanee, pe care le plaseaza fird a le coordona, pe diferite pagini ale albumului
sdu. Dar, si intr-un caz, si in altul, avem de-a face cu o gandire pasivi, care se
disperseazd in impresii elementare, nefiind capabila de o perceptie redusa la
un singur act de contemplare, cireia si-i corespundd o formd unica, o gin-
dire care si descompuni cinematografic in clipe si momente. Existi insi
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cazuri cand nu te poti dispensa de o asemenea sintez3 st atunci perspectivistul
cel mai zelos va renunta la pozitia sa. Rotatiile unei giruete, roata unui tren’in
migcare sau a unei biciclete in mers, o cascadd sau un jet de apid nu vor putea
fi fixate in desenul nici unui pictor-naruralist; el va putea insi transmite o
perceptie reprezentind suma jocurilor impresiilor care trec una intr-alta, con-
fundandu-se. Totusi, un instantaneu fotografic sau lumina fulgeritoare a unui
blitz declansat asupra acestor procese va arita cu totul altceva decir a redat ar-
tistul si aici se vadeste faptul ¢ o impresie unici opreste procesul, redd doar
diferentialul sdu si ca perceptia generald integreazi aceste diferentiale. Dar
dacd toti vor fi de acord cu legitatea acestei integrari, nu ar insemna atunci ci
nu existd nici un obstacol pentru a fi folosit in cazuri analoge, cele in care
viteza acestor procese este ceva mai lenti ?

S1, in sfarsic, in al saselea rdnd, apdritorii perspectivei uitd ¢ modul de a
vedea al artistilor este un proces psihic foarte complex, in care se produce fu-
ziunea unor elemente psihice insotiti de ,sunete secundare® de ordin psihic;
pe imaginea reconstituitd in spirit se grefeazi amintiri, reminiscente emotio-
nale ale unor impulsuri lduntrice, astfel incat, in jurul acestor mici nuclee de
ordin senzorial, se cristalizeazi continutul psihic efectiv al personalititii picto-
rului. Acest nucleu creste, dupd un ritm al siu, care exprima raspunsul picto-
rului la realitatea pe care cauti a o reda.

Ca sd vezi si sd cercetezi un obiect, nu doar si te uiti la el, trebuie si-i faci
trecutd mereu imaginea fragmentatd in pirtile sale componente, pe pata
sensibild a retinei. Aceasta inseamni ci imaginea vizuald nu este oferiti con-
stiintei simplu, fard efort, ci se construieste, se compune din particule atasate
succesiv unele de altele, in conditii in care, fiecare dintre cle este perceputd vi-
zual, mai mult sau mai putin in modul siu propriu. in continuare, fiecare
fatetd se adaugs, sintetic, alteia, printr-un act psihic special, imaginea vizuali
alcdtuindu-se printr-un proces continuu, deci nefiind dati de-a gata. In proce-
sul perceptiei, imaginea vizuald nu este obtinuti dintr-un singur punct vizu-
al, ci, tinind seama de insusi modul esential in care se produce vizul, devine
1maginea unei perspective policentriste. Daci mai addugdm la aceasta supra-
fetele complementare cu care ochiul sting dilatd imaginea ochiului drept, va
trebui sd recunoastem ci orice imagine vizuali seamind stiruitor cu acele
case-palate pe care le vedem pe icoane si, din acest punct, discutia poate fi
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purtatd in ideca aflirii masurii si cantitdtil optime a acestor diverse centre,
fard a Jua in discugie admisibilitatea lor, in principin. Mai departe, desigur, ne
putem raporta fie la o si mai mare mobilitate a ochiului, pentru obtinerea
unei viziuni mai sintetice, fie la necesitatea de a tine ochiul nemiscat (daca es-
te posibil), atunci cind se urmireste obtinerea unei privirl analitice si cind
perspectiva apare chiar in decursul acestei analize vizuale. Dar, atita timp cét
este viu, omul nu poate intra pe de-a-ntregul in aceasti schems perspectivista;
a vedea cu un ochi fix, imobil (pentru moment facem abstractie de ochiul
sting) este cu neputintd, din punct de vedere psihic.

Ni se va spune: ,,Dar nu este posibil si vezi dintr-o dati trei pereti la o
casi I“. Dacd aceasti obiectie ar fi corectd, ea s-ar cere continuati, ca si fim
consecventi. Dintr-o datd, nu pot fi vizuti nu trei, ¢i nici micar dol, sau
chiar un singur perete al unei case. Vedem simultan doar un fragment de
perete, de proportii derizorii si nici pe acela nu-l vedem simultan, practic nu
vedem nimic simultan. Imaginea unei case cu trei, patru peretl poate f1 obti-
nutd in mod cert numai progresiv, imaginindu-ne acea casi cu peretii ei. In-
tr-o perceptie vie se produce un torent continuu, o curgere, o transformare, o
luptid; ea se afld intr-un joc, intr-o scAnteiere, intr-o pulsatie continud i nu se
va opri nicicdnd, in contemplarea lduntrici, la forma unei scheme moarte. in
reprezentarea noastra, aceastd casd va fi pastrata tocmai asa: cu pulsatiile ei in-
terioare, cu jocul si cu iradierile sale. Pictorul poate si trebuie sd redea propria
sa perceptie asupra acestei case si nicidecum si aduci pe panzd casa insasi.
Viata reprezentirii sale, fie cd este vorba de o casi sau de chipul uri om, este
asiguratd in mdsura in care retine din diferitele segmente ale perceptiel sale
ceea ce este mai exploziv, mai expresiv si, in locul unui foc de artificii psihic,
care dureazd citva timp, fixeazd un mozaic de momeute izolate, dintre cele

" mai frapante.

Tar atunci cind se contempla tabloul, ochiul privitoralui parcurge succesiv
aceste trdsituri caracteristice, reproduce in constiinta sa o imagine aviand de-
ja durata, aceea a unei idei incandescente, in palpitatie s1 care a devenit mult
mai maturd §i mai compacti decit imaginea lucrului insusi, cici aici momen-
tele cele mai limpezi, observate in timpi diferiti, sunt redate in stare purd,
condensate si nu mai solicitd efortul fizic de eliminare a reziduurilor.

-
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Intocmai ca pe ruloul gravat al unui fonograf, mintea privitorulu ghiscazd
printre liniile si inciziile imprimate, fiecare punct trezind in privitor vibratii
pe mdsurd. Aceste vibratii alcituiesc, de fapt, scopul operei de arti.

** %

Tatd exemplul unur drum strabitut mental de la premisele naturalismului,
la particularitatile perspectivei in iconografie. Poate ci intelegerea artei este cu
totul alta decit cea incetitenita potrivit conceptiei naturaliste, fiindcd adevira-
ta ingelegere derivi din exigenta radicald a autonomiei spirituale. in ceea ce-]
priveste personal pe autor, acesta se simte apropiat celei din urma. Pe figasul
acestel conceptii, in general, problema perspectivei nu se pune, ea ramanand
tot atit de departe de constiinta creatoare ca si alte aspecte si metode de
desen tehnic. Dar prezenta analizd a fost necesari pentru a repudia din inte-
rior caracterul limitat al naturalismului si pentru a ardta cum fata volentem
ducunt, nolentem trahunt pentru eliberare si spiritualitate.

octombrie 1919




Iconostasul

Potrivit primelor cuvinte ale Cartii Facerii, Dumnezeu ,a ficut cerul si
pamantul® (Fac. 1, 1) si aceastd impdrtire a intregii creatii a fost recunoscuti
intotdeauna drept fundamentald. Tot astfel si in Simbolul Credintei Il numim
pe Dumnezeu facdtorul ,vazutelor si nevizutelor®, deci al celor vizibile si al
celor invizibile. Aceste lumi insd, cea vizutd si cea nevizutd, comunici intre
ele. Deosebirea intre ele este insd atat de mare, incit ne obliga si finem seama
de frontiera unde se intersecteazd. Ea le desparte, dar le si uneste; cum si
intelegem aceasta ?

$1 aici, ca si in alte probleme de metafizica, ne va servi in mod firesc, drept
punct de plecare, ceca cc stim deja despre noi insine. Da, viata propriului
nostru sufler ne oferd un reper pentru a judeca ce reprezintd aceastd frontieri
la care se intdlnesc doua lumi, fiindcd si in noi insine viata, in aspectele ei
vazute, alterneazd cu aspectele ei nevdzute si, prin aceasta, apar momernte,
desi scurte, desi extrem de comprimate, reduse uncori doar la un atom de
Eimp, cand, aceste lumi venind in contact, realizim limpede ce se intampli.
Invelisul vazutului pare a se destrdma in noi intr-o clipita si, printr-insul, prin
ruptura produsd, incepe sd adie ,nevazutul®, ca o boare de pe alte tirdmuri.
Cele doud lumi se topesc una in cealaltd, iar viata noastrd intrd intr-un vartej
compact, asemenea celor ce se stirnesc pe vreme de arsiti.

Somnul —- prin faptul cd ne-am deprins cu el — este prima §i cea mai sim-
pld treaptd a vietii in nevdzut. Chiar dacd este treapta cea mai de jos — sau cel
putin asa se intdmpld, de cele mar multe ori — chiar si atunci cAnd este unul
Lprimitive, | needucat®, somnul di sufletului o stare extaticd, ficAndu-] sa tra-
1ascd in nevdzut, dindu-le, pand si celor mai insensibili dintre noi, presenti-
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mentul existentei unet alte vieti decdt cea pe care inclinam si o considerdm
singura. Aflim astfel cd, la pragul dintre somn si starea de veghe, la trecerea
hotarului care desparte aceste doud zone, la linia lor de contact, sufletul nos-
tru se lasd cuprins de viziuni onirice.

Nu este necesar sa demonstram ceea ce a fost de multd vreme demonstrat:
un somn adanc, somnut insusi, somrul ca atare, nu este insotit de vise. Nu-
mai starea intermediard — jumatate adormit, jumditate treaz —— adicd tocmai
hotarul dintre somn st starea de veghe, devine acel interludiu al aparitiei ima-
ginilor onirice. Pare dect corectd acea explicatie datd viselor, dupd care ele se
suprapun, in sensul cel mai exact al cuvintului, trecerii instantanee dintr-o
sferd a vietil psihice in alta s1 abia mai tirziu, cand trec in amintire, adicd
atunci cand are loc transpunerea lor in constiinta diurnd, incep si se deruleze
intr-o ordine temporald proprie lumii noastre vizute, dest continua si aiba
propria lor mdsura cronologicd, ,transcendentald®, care nu poate fi comparatd
cu cea diurnd. In doua cuvinte, vom explica despre ce este vorba.

LJPutin am dormit, multe am vizut™ —- 1atd formula concisd a acestel con-
densiri a imaginilor onirice. Oricine stie ¢d, intr-un rdstimp scurt (mdsurat
din exterior), poti trai in somn ore, luni si chiar ani, iar in anumite condii,
secole si milenii. In sensul acesta nimeni nu se indoieste ci cel ce doarme, a
cirul constiintd se izoleazd de lumea vizibild, exterioard, mrecand intr-un alt
sistem si intr-o altd mdsurd a timpului, capitd o noud constiingd in virtutea
cirela itmpul acesteia, comparatty cu timpul sistemului pdrdsit, curge cu o
rapiditate formidabild. Dar, dacd suntem cu totii de acord, chiar daca nu
cunoastem principiul relativitagi, ca in sisteme diferire — cel putin in cazul de
care ne ocupdm acum — ,curge™ un altfel de timp, avind propria sa viteza i
mdsurd, nu oricul i-a trecut prin minte - - ag spune chiar unui mamdr infim —
posibilitatea ca timpul sa curga cu o viteza infinitd, ba chiar si-si iasa din
matcd, depdsind viteza infinitd, si capete un sens invers curgerii sale. De
altfel, rimpul poate fi realmente instantaneu si orientat dinspre viitor spre
trecut, de la efecte la cauze, teleologic, st aceasta se intimpli tocmai atunci
cand viata noastrd trece de la cele vazute la cele nevazute, de la real la imagi-
nar. Primul pas in accastd directie, respectiv descoperirea timpului instanta-
neu, a fost facut de baronul Carl Du Prel? pe vremea cind era foarte tanar si
acest pas a ramas cel mai important dintre toate descoperirile sale. Dar, nein-
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telegind categoria imaginarului, s-a poticnit in fata altei descoperiri funda-
mentale, la care ar 1 ajuns cu sigurantd: recunoasterea timpului invers.

Am putea exemplifica prin urmdrtorul rationament. Toata lumea cunoaste
st flecdruia 1 s-au intAmplat — desi nu in sensul in care ne preocupd — visele
produse de cauze exterioare, mai precis, provocate de evenimente sau conditii
exterioare. Acestea pot fi un zgomot sau un sunet: o vorbd spusi tare, cdderea
pldpumii, un miros perceput prin surprindere, proiectia razelor soarelui pe
ochi etc. Este greu de spus ce n-ar putea deveni un impuls pentru declansarea
plasmuirilor fanteziei. Poate cd n-ar fi fost cazul si ne grabim a recunoaste ¢d
toate visele au 0 asemenea origine, ci, mai curdnd, si-1 subliniem acesteia im-
portanta obiectivi, care nu poate fi nicicum tagiduitd. Foarte rar insd aceastd
banald recunoastere (confirmare) a faptului cd la originea viselor se afld anu-
miti factori externi, coincide cu compozitia propriu-zisd a viziunii onirice
apdrute in cazul respectiv. Mai curdnd aceastd minimalizare a continutului
visului este alimentatd de pdrerea generald formata despre vise ca despre un lu-
cru neserios, care nu meritd analizd sau reflectie. Dar, intr-un fel sau altul, com-
pozita viselor ,,provocate® de factori externi si, as indrdzni sd spun, a tuturor
viselor, in general, sau cel putin a majorititii acestora, urmeazd aceasta schemd.

Fantezia onirici ne prezintd o seamd de personaje, locuri, evenimente in-
lintuite intre ele, intr-o anumitd ordine, fireste nu una in care actiunea dramei
onirice ar urma o logicd profundd a lucrurilor, i, mai degrabd, intr-un sens
pragmatic. Este o relatie pe care o putem distinge clar st care derivd din anu-
mite cauze, evenimente — cauze, vizute in vis, cu anumite consecinge: eveni-
mente — consecinte ale visului; evenimente izolate, oricit ar fi ele de stupide,
dar legate de viziunile onirice prin relatii cauzale. Acestea determind derularea
visului intr-o anumitd directie, ficindu-l sd sfirseascd, fatalmente, (din punc-
tul de vedere al celui ce viseazd) intr-un eveniment-concluzie, devenind dez-
nodidméntul si momentul culminant al intregului sistem de cauze si con-
secinte succesive. Visul culmineazd cu evenimentul x, care s-a produs fiindcd
inaintea lui a avut loc evenimentul t, iar t s-a produs fiindcd I-a precedat eve-
nimentul s, iar s a avut drept cauzi pe r $i asa mai departe, urcand de la efect
la cauzd, de la ce a urmat la ce a precedat, de la prezent la trecut, pani la un
initial eveniment a, in general, unul cu totul obisnuit s1 insignifiant, devenit
cauza intregii suite de evenimente, aga cum se constientizeaza in vis. Dar sa
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nu uitdm cd la baza intregului vis, a intregii sale compozitii, s-a aflat o cauzi
exterioard, observatd de constiinta diurnd, un eveniment, o circumstanta
oarecare, aflatd in afara sistemului inchis al celui ce doarme. Si-1 numim ©

Acum subiectul (cel ce doarme) se trezeste, dupd ce cauza Qla ficut si
viscze si sd se trezeascd si dupi ce x, deznoddmantul visului a coincis, mai
mult sau mai putin, prin continurul siu, cu Qcauza triiti aievea a visului. De
obicel, aceastd coincidenta este att de exactd, incit nimeni n-ar sta si puna la
indoiald existenta unel relatii directe intre evenimentul x si catiza £ Dez-
noddmantul visului este, de buna seamai, o parafrazi onirici a unui eveniment
Qdin lumea exterioard, patruns in lumea inchisi ermetic a subiectului ador-
mit. Dacd visez cd se trage cu o armd, iar in camerd, langd mine, s-a produs,
intr-adevir o impusciturd sau s-a trintit o usi, cine s-ar putea indoi ¢i un
asemenea vis nu este intimpldtor ? Bineinteles, impuscitura din vis este ecoul
in psihic al impusciturii din lumea exterioara. Sau, dacd vrem, ambele
impuscaturi reprezintd o dubla perceptie: a urechii in stare de somn si a
urechii in stare de veghe, rezultar al aceluiasi proces fizic. Dacd imi apar in
somn o multime de flori mirositoare, in tmp ce mi s-a apropiar de nas un
flacon de parfum, arunci, din nou, n-ar i normal si considerim intdmpla-
toare coincidenta dintre cele doud parfumuri: mirosul din somn (oniric) al
florilor si mirosul (olfactiv) al sursei exterioare — flaconul. Daci mi va apdsa
cineva pe piept, in tmpul somnului, asa incit voi avea senzatia de sufocare,
dar, trezindu-mi, imi voi da seama ci m-a apdsat perna, sd zicem, sau daci as
visa cd m-a muscat un cine i trezindu-mi cu aceastd senzatie, voi descoperi
cd, de fapt, m-a intepat o insecti care a intrat prin geamul deschis, aranci, in
astfel de cazuri si in nenumdrarte altele, coincidenta dintre deznodamantul x si
cauza initiald a visului Qnu este nicidecum intimplitoare.

Repetam: unul si acelasi eveniment real este perceput prin doud constiin-
te: constiinta diurna il percepe ca evenimentul Q iar cea nocturni, ca Xx.
Aparent deci, in tot ce am spus, nu este nimic neobisnuit; da, n-ar fi, daci
evenimentul x, consecinta lui € inscris deci in ordinea cauzalitdglor diurne,
exterioare, n-ar participa, in acelasi timp, la 0 altd ordine cauzald: cauzalitatea
constiintel nocturne si daci n-ar fi consecinta altei cauze, mai muit, a unei
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serii intregi de cauze si de consecinte care pornesc in lant, de la cauza initiald
a. Dar stim ¢d a nu are, prin continutul siu, nimic comun cu cauza Qs1, prin
urmare, n-a putut fi provocata de ea. Dar, daci n-ar fi fost a, cu toate conse-
cintele care decurg din ea, n-ar fi fost nici visul, n-ar fi fost nici deznodiméan-
tul x, nu ne-am fi trezit, si, prin urmare, cauza exterioari Q n-ar fi auns la
constiinta noastra. In acest fel, x este, neindoielnic, reflectarea in fantezia oni-
ricd a fenomenului Q iar x nu este un dews ex maching firi sens, in pofida lo-
gicii st a succesiunii evenimentelor visului, insinuat in imaginile onirice si des-
trimindu-le in mod absurd, ci este deznodimantul real al unei anumite ac-
tiuni dramatice. In vis, faptele se petrec cu totul altfe]l decit isi inchipuie ci
s-ar petrece in viatd cei ce nu cred in Providentd cind, cu o catastrofi ferovia-
rd sau cu un glonte tras de dupd colt, se poate curma o actiune in plind desfi-
surare, ca intr-o dramd perfectd, in care finalul se produce fiindci s-au copt
toate elementele care l-au pregitit, iar dacd nu s-ar produce deznodamantul,
accasta ar echivala cu un atentat la sensul si unitarea intregii drame. Tinind
seama de puternica inter-relatie pragmatici dintre toate evenimentele viziunii
onirice, nu avem carusi de putin dreptul de a privi deznoddmintul x ca pe un
fapr izolat, lipit din afard pe niste evenimente, printr-o intamplare nevero-
simild care sd nu altereze logica interioard si adevirul artistic al visului in roate
detaliile sale. Neindoielnic, visele din categoria celor analizate sunt unitare—o
unitate inchisd in sine, in care finalul-deznodimArnt este previzibil din primul
moment, mai mult chiar, si inceputul este predeterminat, ca si deznodiman-
tul, si ca si visul in totalitate. Faptul ci deznodamantul prin el insusi, lipsit de
consecintele care i1 atribuie un caracter culminant, nu prezintd o importantd
deosebitd, asa cum se intfimpld de obicei intr-o drami perfect construiti, ne
indreptateste sa sustinem, cu deplin temei, ci visul este structurat teleologic;
toate evemimentele sale se deruleaza in pregitirea deznoddmantului, astfel
incat acesta s nu atdrne in aer, si nu fie rezultatul unei intAimpliri nenorocite,
¢i sd aibd o profundd motivatie pragmatici.

Vom exemplifica, redand citeva vise de acest fel. Tata trei dintre ele, apdrute ca
o reactie la zbarnditul ceasului desteptitor, observate si notate de Hilderbrandt3.

Jntr-o dimincata de primavard am iesit si ma plimb. Riticind pe campi-
ile inverzite, am ajuns in satul vecin. Ii vid acolo pe sdteni, imbricatl in haine
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de sirbitoare, cu cirtile de rugdciune in maini, indreptindu-se in mare numdar
spre biserica. Intr-adevir, era duminicd si peste putin timp urma si inceapi
prima mesa. M hotdrdsc sa particip la ea, dar nu inainte de a ma odihni pu-
rin in cmitirul din jurul bisericii, funded ma simt un pic infierbintatr de
drum. In timp ce citesc diferitele inscriptii de pe morminte, aud clopotarul
care urcd in clopotnita si observ in varful acesteia un mic clopot de tara, care
trebuie sd vesteascd inceputul slujbei. Un timp rdmine nemiscat, apoi incepe
sd se bilingane si, dintr-o datd, incepe sd risune dangirul lui Putcmic s1 pé-
trunzdtor, atat de puternic si de patrunzdtor, incit mé trezesc. Imi dau seama
cd sunetele sunt produse de soneria desteptirorului.

O a doua combinatie. Este o zi fnsoritd de 1arni, ulitele sunt acoperite cu
zdpada. Promit sd ies la plimbare cu sania, dar trebuie sd astept cam mult, pina
cand mi se spune cd sania este trasd la poartd. Incep sd mi pregitesc s iau loc
in sanie; imi pun suba, scot patura de invelit picioarele, ma aflu, in sfirsit, la
locul meu. Dar plecarea intarzie, caii freamitd de nerdbdare, incd nu i se di
semn de pornire, din hituri. Iatd, sania o 1a din loc, zurgalaii au fost pusi brusc
in migcare si clinchetul lor, asurzitor ca vestita muzicd icnicereascd, rupe brusc
panza diafand a visului. Era, din nou, soneria strident a desteptitorului.

S1incd un exemplu. Vid cum fata de Ja bucitirie merge pe culoarul care
duce spre sufragerie, tinind in maini citeva duzine de farfurii, puse una peste
alta. Am impresia cd coloana de portelan din maéinile el este amenintatd a-si
pierde echilibrul. «Bagi de seama — 1i spun — o sd le scapi din maini !»
Urmeazi, bineinteles, inevitabila riposta: «Nu e prima dati cind le duc, sunt

invitatd» etc., dar eu conunui sd nu-mi aflu linistea, cu ochii tintd la ea. Si in-
tr-adevdr, se impiedica de prag, fragilele tacimuri se pribusesc cu zgomot, sute
de cioburi se imprastie in jur. Dar indati imi dau seama cd acel sanet care se
prelungeste la nesfirsit nu aduce deloc cu cel de farfuri sparte, ¢ este wn sunet
obisnuit, produs, dupd cum constat trezindu-md, de ceasul desteptitor™.

Si analizdm acum acest gen de vise. ,

Dacd, de pildd, intr-un vis, dat drept exemplu in toate manualele de psiho-
logie, subiectul a trait mai bine de un an in timpul Revolutiei franceze, a fost
martor al inceputulur acesteia si, pare-se, a si luat parte la ea, iar apoi, dupi
lungi si complicate peripetii, cu urmdriri si prigoane, teroare, executia regelui
etc., a fost capturat impreund cu girondinii, aruncat in temnitd, interogat,
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adus in fata tribunalului revolutionar, judecat si condamnat la moarte, iar
apoi adus cu caruta la locul executiei, urcat pe esafod, 1 s-a pus capul pe bu-
tuc, 1ar taisul rece al ghilotinel 1-a izbit girul cind s-a trezit inspaimantat... In
cazul de fata, am putea considera ultimul eveniment — atingerea gatului cu la-
ma ghilotinei — drept ceva fird legdturd cu celelalte evenimente ? Oare intrea-
ga desfasurare a actiunii, incepand cu primdvara revolutiei, pana in momentul
cand este urcat pe esafod, nu tinde, printr-o succesiune compactd de intdm-
plari, catre momentul culminant al atingerii gatului cu lama rece a ghilotinei,
adicd spre ceea ce am numit evenimentul x? Desigur, o asemeneca presupu-
nere este absolut neverosimild. Si totusi, cel ce a visat cele povestite mai sus
s-a trezit fiindcd o speteazd a patului sdu de fier a cazut, lovindu-1 puternic pe
gatul gol. Dacd nu punem la indoiald coerenta interna si logica visului, de la
inceputul revolutiei (a), pdnd la contactul cu lama (x), cu atit mai putin
ne-am putea indoi ca senzatia resimtitd in somn de la tdisul rece al ghilotinei
(x) st socul asupra gitului cu speteaza rece a patului, in timp ce capul stitea
culcat pe pernd (€ reprezintd unul si acelasi fenomen, perceput insa de doua
constiinte diferite. Repet, nu s-ar fi intimplat nimic deosebit dacd socul me-
talic (€ l-ar fi trezit pe subiect si, in timpul unui scurt moment de luciditate,

r f1 atribuit o semnificatie stimbolici loviturii tdisului de ghilotind, iar aceasti
imagine, amplificindu-se prin asociatii pe aceeasi temd, a Revolutiet franceze,
s-ar f1 dezvoltat intr-o viziune oniricd, mai mare sau mai mica. De fapt, visul
pe care l-am relatat, asemenea multor altora de acest gen, se deruleazi in sens
contrar celui la care ne-am fi asteptat raportindu-ne la conceptia kantiand a
timpului. Noi spunem: cauza exterioard (£ a visului constituie un intreg— lo-
virea gatuhal cu speteaza de fier — si acest soc capatd imediat transcriptia sim-
bolicd a diisului de ghilotind (x). Prin urmare, din punct de vedere psthic, la
originea intregului vis se afld evenimentul x. Asadar, in constiinta diurna,
dupd schema cauzalititii diurne, el trebuie si preceadd in timp evenimentul a,
care provine, sub raport psihic, din evenimentul x. Cu alte cuvinte, eveni-
mentul x, in sistemul temporal al lumii vazute, trebuie si fie liantul dramei
onirice, iar evenimentul a, deznoddmantul ei. Iar in sistemul temporal al
lumii nevdzute, lucrurile stau invers: cauza x nu apare inaintea efectului a i,
in general, nu inaintea intregii suite de efecte pe care le produce: b, ¢, d,... r,




140 PAVEL FLORENSKI

s, t,... ci dupa toate acestea, incheind intreaga serie si definind-o, nu ca o
cauzd activi, ci ca o cauza finald — telos.

Astfel, in vis, timpul ,fuge®, si incd intr-un ritm foarte rapid, in intim-
pinarea prezentului, in directia opusd miscéri temporale a constiintei in stare
de veghe (lucide). El este intors spre sine si aceasta inseamni ci, o datd cu
el, sunt intoarse toate imaginile sale concrete. Si mai inseamna ¢i am trecut in
domeniul spatiului imaginar. Atunci acelasi fenomen perceput aici, in spa-
tiul imaginar, ca un fenomen real, apare vazut de dincolo, dinspre spatiul real,
ca unul imaginar, adicd destisurindu-se intr-un timp teleologic, ca un scop,
ca un obiect cdtre care se tinde. Si, dimpotrivi, tot ceea ce, vazut de aici, apa-
re ca o tintd 1 ca un ideal cert, dar lipsit de energie, vazut de dincolo, printr-o
aitd constiintd, apare ca o energie vie, care formeaza o realitate, si ca o forgi

-creatoare de viatd. Acesta este, in general, tmpul interior al vietii organice,

orientat in curgerea sa de la consecinte la cauze-scopuri. De obicel insd, acest
timp patrunde confuz in constiinta noastra.

O persoand care imi este apropiatd si care regreta disparitia premarurd a
unei rude, moarta recent, s-a visat plimbandu-se prin cimitir. Lumea cealaltd i
se pdruse sumbrd si lugubrd; mortii i-au explicat — sau poate ca isi va i dat
seama singurd, intr-un fel, nu mai tin minte cum — cit de falsi este aceastd
impresie. De-a dreptul din pdmant, crestea vegetatia pe care o cunostea, dar,
roatd, de-a-ndoaselea, cu ridacinile in sus si cit frunzele in jos; iarba verde si
mustoasa care creste, de obicel, prin cimitive, ba inca si mai verde, si mai
mustoasd, acetasi arbori, numai ¢ toti cu coroanele in jos st cu radécinile in
sus; cintd aceleasi pdsdri, se revarsd acelasi azur celest, suride acelasi soare si
roate sunt mai stralucitoare si mai ardtoase decat ale noastre, din lumea de
dincoace.

Oare in aceastd lume inversi, in aceastd rasfringere ontologicd ,in oglin-
dd* a lumii, nu recunoastem tirimul imaginarului, desi acesta nu este ima-
ginar pentru cei ce au realizat ei insisi 0 miscare in sens invers, ajungand pani
la miezul spiritual al lumii, si pentru care tot ceea ce percep este pe deplin’
real, tot atat de real ca ei insisi ? Da, aceastd realitate, in esenta sa, nu este ceva
cu totul deosebit in raport cu realitatea lumii noastre, cici tot ce a creat Dum-
nezeu este unic si este exisrentd, chiar si atunci cand este privit de cel ce au
trecut de partea cealalta. Acestea sunt chipuri si moduri spirituale de a ve-
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dea lumea, asa cum vad cei ce au dobandit ej insisi chipul originar, chipul lui
Dumnezeu — in greceste, ideea. Ideile Celui ce Este vad, iluminate ele insele
de Idee, ficind sd se arate in lume; in lumea noastra, prin ele, ideile Lumii de
Sus. In felul acesta, visele sunt, de fapt, acele imagini care despart lumea vi-
zuta de cea nevizutd, separd si, in acelasi timp, unesc aceste lumi. Prin acel
punct de granitd al imaginilor onirice, se stabileste relatia lor atit cu lumea de
aici, ¢t si cu cea de dincolo. In raport cu imaginile obisnuite ale lumii vizute,
in raport cu ceea ce numim , realitatea®, viziunea onirici este Hhumal un vis®,
un nimic, nihil visibile, intr-adevir nihil, dar visibile, un nimic si totusi unul
vizibil, contemplat si, prin aceasta, apropiat de imaginile acestei realititi.
Dar timpul sdu, adici principala sa caracteristicd, cste construit in sens invers
de cum apare lumii vizute. Si de aceea, desi vizibil, visul este pe de-a-ntregul
teleologic sau simbolic. El este impregnat de sensul altei lumi, nevizute, ima-
teriale, non-tranzitorie, desi manifestati vizibil si, in aparentd, material. El
este aproape sensul pur, invelit intr-o foarte find peliculd, si de-aceea se aratd,
aproape in totalitate, ca 0 manifestare a unei alte lumi, a lumii aceleia. Viziu-
nea oniricd este hotarul comun al unui sir de stiri care tin de lumea de-aici st
de emotii care tin de lumea de dincolo, hotarul prin care se fixeazd ceea ce es-
te aict $i prin care prinde contur ceea ce este dincolo. Cufundindu-ne in
som, in viziunea oniricd, prin aceasta dobindesc semnificatii de simbol
emotiile cele mai de jos ale Lumii de Sus si cele mai de sus ale lumii de jos;
ultimele ecouri ale emotiilor provenite dintr-o alti realitate, desi incep deja sd
prefigureze impresiile din realitatea de-aici. Tatd de ce visele de seard, care
preced somnul, au, cu preponderenti, o insemnitate psiho-fiziologicd, ca
manifestiri a tot ce $-a acumulat, in planul vietii sufletesti, din impresiile de
peste zi, in timp ce visele de dimineatd sunt precumpdnitor mistice, fiindci
sufletul este plin de constiinta si de experienta noptii, fiind mai purificat si
mai spilat de experientele empirice; o entitate individuald, cum este sufletul,
se poatce elibera, in general, in acea stare, de pasiunile lumii senzoriale. Visul
este semnul trecerii dintr-o sferd in alta si deopotrivi, simbol. Simbolul
cui ? Pentru Lumea de Sus — simbolul lumii terestre; pentru lumea terestri —
simbolul Lumii de Sus. ingelegem acum cd visul poate apdrea atunci cind
constiinta accede 1a ambele maluri ale vietii, desi aflate fiecare pe trepte di-
ferite de perceptibilitate. Aceasta se intdmpld, in general vorbind, la trecerea
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de pe un mal pe altul si poate cd si atunci cind constiinta se afld in proxi-
mitatea hotarului de trecere, adicd in stare de somn superficial sau de veghe
onirici. Majoritatea cazurilor semnificative apar fie in timpu. viziunii onirice,
fie intr-un somn usor, fie, in sfarsit, in acele decuplidri bruste de constiinta
realitatii exterioare. Este adevarat, sunt posibile si alte aparitn ale lumii ne-
vizute, dar ele nu pot fi produse decdt printr-un puternic $oc asupra corn-
stiintei noastre, unul care sd ne scoatd brusc din noi insine, sau de un seism al
constiintei latente, care pluteste pe undeva, la hotarele dintre lumi, dar care
nu are capacitatea sau forta de a patrunde intr-una sau in alta.

Tot ceea ce am spus despre vis trebuie repetat, cu mici modificiri, si in ca-
zul oricdrel treceri dintr-o sferd in alra. Astfel, in creatia artisticd, sufletui,
atingind extazul in lumea de-aici, poate urca in lumea de dincolo. Acolo, in
absenta imaginilor, el se nutreste prin contemplarea esentei Lumii de Sus,
desluseste noumenele eterne ale lucrurilor, pentru ca, apoi, adapandu-se cu
ele, purtind cu el zestrea celor ce i s-au ardtat, sd coboare iarasi in umea de
jos; 1ar aici, gratic acestei descinderti la hotarul lumii de jos, sd intruchipeze in
imagini simbolice, tot ceea ce a agonisit in spirit, pentru a fi fixat in opera de
arta. Cdci arta este un vis intruchipat.

Dar, in aceastd detasare prin artd de consuings diurnd, apar doud momente
distincte si doud genuri de imagini, corespunzatoare icsirii sau intrdrii din si
in Lumea de Sus, precum si coboririi din nou in lumea terestrd. Imaginile
primului moment aratd lepadarea vesmintelor grijilor de fiecare z1, clocotul
sufletulul care nu-si afld loc in cealaltd lume, in general, manifestarea acelor
elemente non-spirituale, integrate in fiinta noastrd, in tump ce imaginile cobo-
rarii in lumea paménteascd reprezintd experiente de viatd misticd, cristalizate
la granita dintre lumi. Artistul care ne oferd, sub forma faptului artistic, tot
ceea ce ia fiintd in el in momentele de inspiragie, dandu-le drept imagini ale
elanului sdu cdtre Lumea de Sus, se insald pe sine si ne induce in eroare $i pe
noi; asteptdm de la el visele de dimineatd care aduc prospetimea azurului
vesnic; astfel de imagini tin de psihologism, reprezentand o materie brutd,
oricat de puternicd ar f1 forta lor de influentare si oricat de iscusit §1 cu gust ar
fi elaborate. De altfel, ele pot fi deosebite usor unele de altele, pe criteriul
timpului: creatia descinderii in lumea de jos, desi incoerent motivati, este
prin excelenta teleologicd: o cristalizare a timpului in spatiul imaginar; din
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contra, desi avind o motivatic mai coerentd, creatia indltarii in Lumea de Sus
este construitd mecanic, in concordanti cu timpul din care provine. Mergand
de la realitate in imaginar, naturalismul oferi o imagine iluzorie a realititii, o
copie derizorie a vietii de fiecare zi; arta realizeaza altceva — simbolismul care
redd in imagini reale o altd experientd; un asemenea produs al siu devenind
realitate superioard. 'L

. Tot astfel si in misticd. Peste tot este valabila aceeasi lege: sufletul, pari-
sind lumea vazuti, pierzdnd-o din vedere, se extaziazi pe tiramul nevizutu-
lui: este desfacerea dionisiacd a legiturilor cu lumea vizuti. Lar dupi ce se
inaltd in Lumea de Sus, in nevizut, coboari din nou in lumea de jos, vizutd
si atundi ii apar imagini simbolice din lumea nevizuti — contururi de lucruri
si de 1dei: este viziunea apolinicd a lumii spirituale. Existd ispita de a lua
drept ceva de ordin spiritual, drept imagini spirituale, nu ideile, ci reveriile
care dau ocol sufletului, tulburindu-l si ispitindu-1, in momentul cind i se
deschide inainte drumul citre o altd lume.. Duhurile veacului acestuia cautd si
fina constiinta aprinsd in lumea lor. Aflate la hotarul lumii de dincolo, desi
prin natura lor apartin lumii de aici, vor s4 fie asemenea fiintelor si reaiitﬁtil(;r
lumii spirituale. Vorbind in termeni geometrici si fizici, atu;lci cﬁ)nd ne ai:>r0~
piem de hotarul acestei lumi, intrim in conditii noi de existentd, desi nu
intotdeauna noi, dar oricum foarte diferite de conditiile obisnuite ale \’fietii.
Marele pericol spiritual al apropierii de limitele lumii vizute sti in refuzul de
a accepta un indrumator sau, in ultima instanti, in propria sldbiciune, in con-
ditiile in care organismul spiritual nu este indeajuns de copt pentru o
asemenea trecere. Se intdmpld aceasta sau din cauza patimilor lumesti, sau din
nestiingd, sau din fipsa unei ratiuni duhovnicesti, a ta proprie, sau a altora.
Primejdia cdlitorului care di tircoale marginilor lumii consti in faptul ci se
amdgeste pe sine si i amdgeste si pe altii. Lumea isi tine servii inldntuiti, nu
vrea si se lipseascd de ei, le intinde curse si i ademeneste, mintindu-i ¢4 s-ar
afla pe un tdrim duhovnicesc, dar duhurile si puterile care stau de pazd la
portile de iesire a sufletului nu se arati a fi paznici destoinici ai acestor pra-
gurl, nefiind fiinte ale Jumii spirituale, ci complici ai ,yoievodului puterii viz-
duhului®, ispititori si seducitori care silesc sufletul si ziboveasci la hotarul
dintre lumi. ‘
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Luciditatea zilei, pe durata cireia sufletul nostru se afli sub stidpnirea sa,
se deosebeste prea mult de tardmul spiritual, adicd de cel al luminii de dinco-
lo, pentru a nu fi o ispitd, asa cum s-ar dori, iar materialitatea el se aseamana
cu un jug greu, dar folositor noud, asemenea bineficitoarei forte de atractie a
pimdntului; aceasta ne incurcd in miscari, dar ne asigurd, in acelasi timp, un
punct de sprijin, o frind beneficd, capabild si retind aplecarea actelor noastre
de libera vointd, atit spre bine, cat si spre rdu, i cautd si dilate clipa unicd a
eternei alegeri intre ingeri, a trecerii de partea unuia sau a altuia, pentru ca in-
treaga noastra viata, flinta noastrd, si devind oper3 de arti, intocmird, mode-
latd 1 crescutd de noi ingine, nu existentd vegetativd, in care sd lincezeascd
toate posibilititile ce ne-au fost hirizite. Acesta este destinul nostru, ursita
noastrd, eimarmene, moira, adica ceea ce a fost rostit, hotirit de sus, in pri-
vinta noastrd, juruit; fatum vine de la fari, soarta neputintei, dar si a superio-
ritdtil noastre, darul oricdrei fiinte, facutd dupd aserndnarea lui Dumnezeu,
timpul-spatiu, El nu inseald. Nici spiritualitatea, lumea ingerilor, nu se in-
seald atunci cind sufletul ajunge s stea fatd in fatd cu ea. Dar, intre ele, la
limira lumii de-aici, sunt adunate ispite si fantasme; acele vedenii pe care le
infitiseazd Tasso#, atunci cind descrie padurea vrijiti. Pentru cine are tirie
sufleteasca si poate trece printre ele f3rd a se infricosa si fira a ceda tenratiilor,
acestea se vor vadi fard nici o putere asupra sufletului, asemenea unor umbre
ale lumii sensibile, asemenea unor pofte simitite in vis, derizorii in realitate.
Atunci insd cand omul nu are o credinta puternicd in Dumnezeu, cind se
impiedica in patimile si slabiciunile sale, ajunge doar s priveasca la aceste
fantasme. Simplul fapt ci le atribuie o dozid de realitate, ci sufletul le ia in
seamd ca in acest fel s capete putere, parazitind sufletul, si cu cir imbraci
mai mult forme reale, cu atdr mai mult inseamna ci sufletul care s-a lisat atras
de ele slabeste; dupd aceea va fi greu, nespus de greu, aproape cu neputingi,
fira interventia unei forte spirituale exterioare, si se producd smulgerea din
aceste miastini si mocirle ale stihiilor, ce se intind citre iesirile din aceastd lu-
me. In limbajul ascetilor, aceasta se numeste strilucirea duhovniceascd cea
inchipuita fiind socotita intotdeauna drept cea mai grea stare in care poate
cddea omul.

Un picat, oricare ar fi el, implicd, inevitabil, situarea pacitosului intr-un
context special de relatii, cu o existentd exterioard, cu particularititi obiective
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si cu legi proprii; in tentatia sa de a incdlea ordinea creatiei divire, izbindu-se
de ordinea naturald si aflindu-se in raport cu ceilalti oameni, orice pacitos ga-
seste anumite repere care il ajutd sd se gandeasca la ce face si sd incerce a se
pocdt, a se cal; metanoia inseamnd tocmai a-t1 schimba felul de a gands, in cel
mai profund mod in care este capabild sd gindeasca fiinta noastra. Cu totul
altfel stau lucrurile arunci cind se cade in pacatul strilucirii duhovnicesti inse-
latoare; autoseductia nutritd de o parimd sau alta, in cele mai multe cazuri si
cele mai primejdioase, de mandrie nu-si cautd o satisfactie exterioard, ci se
mdrmpm sau, mai bine zis, se lasd atrasa inconstient intr-o directie perpen-
diculard pe lumea simturilor. Ncgasmd nici o satisfactie — fiindea paznicii
hotarelor lumii acesteia nui dau voie si pardseascd lumea simturilor — bi-
zuindu-se pe propriile sale sldbiciuni, mereu nelinistit si mistuit inci din
rimpul vierit de focul gheenei, suflerul ramane claustrat in sine insusi si, din
aceastd cauzd, nu are posibilitatea sd se confrunte cu singura realitate care l-ar
putea face si-si regdseascd constiinta: lumea obiectivd. Imaginile stralucirii in-
seldtoare desteaptd patimile, dar primejdia ca atare nu se afld in patimi, ci in
modul cum este ea apreciatd, in faptul c¢i poate fi tratatd ca un lucru derizo-
riu, contrariul a ceea ce este in realitate. $i, in timp ce o patimd obisnuiri este
recunoscutd drept slabiciune, primejdie, pdcat si il face deci pe om si se sme-
reascd, pﬁcaml strdlucirii Inseldroare este socotit izbindd duhovniceascs, deci
fortd, mantuire si sfintenie, astfel incit, dacd intr-un caz obisnuit stradaniile
sunt indreptate cdtre eliberarea din robia picarului, chiar daci aceste eforturi
sunt firave si lipsite de rezultate, aici, in cazul ,stralucirii, toate stridaniile
impulsionate de trufie, de senzualitate si de alte patimi, nutrite mai cu seama
de orgolu, cautd si innoade $i mai mult niste legdturi care mai inainte erau
de tot slabe.

Cénd cade in pa\ at, un pdcdros obisnuit, stie cd se indepdrteazi de Dum-
nezeu si cd Il minic pe El; sufletul molipsit de pacatu] stralucirii inseldtoare se
mdc parteaza de Dumnezeu crezand cd se apropie de El i 1l manie crezand c
Il bucura. Aceasta se mﬂmph din cauza confuziei dintre imaginile indltarii
spre lumea de dincolo si cele ale coboririi, din nou, in lumea de aici. Toate
acestea se inrampld fiindcd vedenia care isi face aparitia la interstitiul dintre
lumea vizibild si cea invizibild poate avea drept cauzd absenta acelei realitdti
reprezentate de lumea de aici, adicd refuzul sau incapacitatea de a ne da seama
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de propriul nostru vid interior, finndci patima inseamni absenta existe
obiective din suflet, iar atunci, in odaia de vaspe
oplosesc masti ale realului, despuiate cu totul de
dimpotrivd, o vedenie poate insemna preze
perioare a lumii spirituale.

Asceza purificirii de sine poate avea un inteles dublu si deci o dubli in-
semnatate pentru noi; a face ordine in fiinta ta cu un orgoliu de fariseu impl-
cd, inevitabil, sentimentul de automultumire; fiindci, desi eliberat de balastul
grijilor de fiecare zi, sufletul este pustiu, mai pustiu chiar ca maj inainte; si,
fiindea nu suportd vidul sufletesc, natura populeazi aceasti odaie de oaspeti a
sufletului cu fapturi in mare masura inrudite cu fortele care au impulsionat o
asemenea autopurificare i care, oricit de placute ar fi ele la vedere, sunt, in
esentd, hripirete si impure. Tocmai despre aceasti asceza fariseicd, al cirei
Scop nu poate fi apropierea de Dumnezeu, vorbeste Mantuitoru] in parabola
despre cimara miturati st impodobitd (Mt. 12, 43-45; Lc. 11, 24-26).

Dimpotriva, fapte de acest fel pot proveni dintr-o constiint de sine de-a
dreptul opusi; in primul caz, omul incearcd s3 sc convingd pe sine si si-1 con-
vingi si pe altii ¢4 el este, in tond, in adincul fiintei sale, bun, ciderile $1 pdca-
tele producindu-se la el oarecum intamp

ldtor, ca niste epifenomene, in pofida
esentialului, incdt nu tebuie decit si se purifice, si-si infrumuseteze sufletul;
atunci insd, in conditiile unei insensibil

itat fard de propria-ti picitosenie, ale
unei vointe pervertite in mod radical

de pacar, ajungi inevitabil si actionezi in
afara lui Dumnezeu, satisficut de sine, bizuindu-te numaj pe propriile puteri.

Dar atunci cind ai constiinta stirii de pacat in care te afli, nu te gandesti sa
mal apari (nici chiar in fara propriilor tii ochi) neprihanit sufleteste. Suflen!
tanjeste si asteaptd, se cutremurd, dandu-si seama ci il ameninta pieirea, daci
va rimine fird Dumnezeu; inceteazi sd-31 concentreze toat
in modul cel mai obiectiv cu putinti, preocupare
ma realitate din toate cite existi) Nu va mai ciuta sd se laude in sine cu ci-
mara dereticatd, ci va implora, tinguindu-se, si-i fie cercetatd accastd cdmard,
fie ea chiar impodobiti in graba, de citre Cel ce poate si inalte un palat din
orice cocioabd. Tati cum, urmand un asemenea drum 3l vietii [duntrice, nj se
Va ardta vedenia cea de sus; nu vom avea parte de ea, oricdt ne-am sili s1 de-

pasim prin propriile noastre eforturi statura spirituald ce ne-a fost dati drept

nge:
ti dereticata, dar pustie, se
orice urmd de realitate. S,
nta realittii, a unci realitati su-

4 grija asupra sa,
a sa fiind Dumnezeu, supre-
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mdsurd st nu vom depdsi limita posibilitatilor noastre decat atunci Cfli}d, ?}1
chip tainic s1 neinteles, sufletul nostru se va fi aflat intr-o alea 1um€\, nes azuti,‘
fiind indltat acolo de insesi puterile cele de sus, ca ,semn al 1cgamant‘1l11ux
(Fac. 9, 13). Asemenea curcubeulur care se C'l?SChldC ch}pﬁ rcvér\?ar_ea plqn ha-
fice, ca un semu ceresc, ca o imagine a Lumii de Sus, intru ammmre? §1 pCI?-
tru revarsarea darului nevizut, menit sd patrundd constiinta 1OAstra diurna,
pe durata intregii vietl, ca O vestire si ca o desc-ope'rx.re a eternitdtii. Acca.st;;l
vedenie, mai ,,obicctiva® decir toate realitdtile ObleFFl\’C ale lunnll, mai Adcphna
s1 mai adevdratd, este punctul de sprijin al creaiunii terestre, cr1§talul n jun}l
L‘ﬁruiza se insumeazd, potrivit propritlor legi de crlstahzarc,.expeflcnga rerestrd,
capatand greutate specificd in insasi structura sa, devenind simbolul lumii
spirituale. , i dintre cele dous vizium — vedenis
Din punct de vedere ontologm.i opozitia dintre cele oud Vl-me.w, vedenia
din pauperitate si vedenia dip gl?mmdmc —jccg)oate fi CC{inal‘ b.llncl C?I;AL:,‘CL'IZQE?
prin opozitia dintre cuvantul l}c1na (»masca®, ,,aparentd®) si lik (,,chip); ma
este insa si cuvantul lité (,fata*). Vom incepe cu el. A o
Fata este ceea ce vedem prin experientd zilnicd, modul in care ni se mfap-
seazd ’rca}iti;ilc lumii de aici; cuvantul ,,fagé“‘, fflrzi a forFa catusi de putin
spiritul limbii, poate fi folosit U nuMai atunc cand V’Oljblm d§§pre oa.rineléx,
dar si despre alte funte si realitag, in functie de raporturwlle ncA)asn*e cu i(el e
pildd cand spunem ,fata naturi® ctc Am putea :}ﬁrma c.a.cuvanml ,,tua(gia f,ste
aproape sinonirn cu cuvantul aparitie, dar numai O aparitie perceputa de con-
stiinta diurnd. Fata nu este lipsitd de caracter real s obLec:aV, dar %%rmm dmrr?
éubiécri\f si obiectiy, in cazul acesta, nu apare in mod clar in constiinga noasT.ra
astfel incit, din cauza acestei eroziuni, ni se poate lintémplat ca, L?I(iSI pe deupAu’f
convingi de realitatea perceptitlor noastre, si nu stim sau, in orice caz, sa nu
ne dim seama limpede, ce anume este real din ceea Ci percepem. }fltmnvlterz
spus, realitatea este prezenta in perceperea une ,,fefe , dar n‘?tr-c}» tormi as-
cunsa, absorbitd organic de citre cunoastere si form.and o bazi subaconsm.n\ta
pentru urmatoarele procese ale cunoasterii. Am mai putea spune ca fa’ga esfte
natura in stare brutd, asupra cireia lucreazd pOr.trcuAstul, dar care incd n?l efte
prelucratd artistic. O datd cu prelucrarea artistici, in sensul literal al cuvan-
tului, a acestui material, apare imaginea am'sgcé — portretl}l, ca un m(id -UPICCZ
dar nu ideal, de definitivare a perceptier. Cam in acest fel pot fi ,schitate

S
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unele linii de baza ale perceptiei; aceasta ar fi una din schemele posibile in
care ar putea fi incadrata o ,fatd”; de fapr insd, aceastd schema de redare a
Hfeter” nu este decat una dintre multele posibile si, in acest sens, apare in ra-
port cu fata, ca un lucru exterior, definind prin aceasta nu numai, sau U atat.
onrologia celui a cdrui Lfata™ a redat-o pictorul, ¢ modul de organizare cog-
ativa a artistulut, mijloacele lui artistice.

Dimputri 74, chipul, reprezentarea iconica, este tocmai manifestarea onto-
logica. In Biblic, chipul lui Dumnezeu se deosebeste de aseminarea lui
Dumnezeu; traditia bisericeasca a clarificat de multd vreme ideca ¢4, prin pri-
mul cuvant, trebuie sa intelegem ceva actual, un dar ontologic al lui Dumne-
zeu, temelia spirituald a oricarul om, considerar ca atare, In timp ce al doilea
ermen cxprimd o realitate potentiald, capacitatea de desavirsire spirituald,
puterea de a da o forma oricdrei personalitati empirice, dupd chipul tui Dum-
nezeu, adicd posibilitatea de a intruchipa in viatd chipul lui Dumnezeu si,
prin aceasta, de a-L face sa apard, ca suprema noastra realizare. Aranci ,faga®
capata clariratea structurir sale sutletestl, spre deosebire de fegele obisnuite,
dar deosebindu-se si de portretele artistice, in virtutea unor cauze de ordin
exterior, cum ar fi cele inand de compozitie arhitectonica, caracterologie etc.
$1 nu prin reprezentare, ¢ prin realitarea sa materiald, in raport cu destinagia
fundamentald a propriei sale esente. Tot ceea ce este intamplator, determinat
de cauze exrerioare acestel esente, in general, tot ceea ce intr-o fatd nu este
decar ,fatd®, se elimind, prin energia imaginii lui Dumnezeu, care tisneste
asemenea unui izvor, in pofida presiunii scoartei materiale; ,fata™ devine
chip. Chipul este asemdnarea cu Dumnezeu, obtinuta in fatd. Vazind asemi-
narea cu Dumnezeu, suntem indrépt:iigigi sa spunem: Jata imaginea lui Dum-
nezeu !, iar imaginea lui Dumnezeu este prototipul reprezentat de ea. Chi-
pul (imaginea iconicd) prin el insusi, ca realitate ce poate fi contemplata, con-
stituie mdrturia acestul prototip si cei cirora li se schimbi fata in chip, ves-
tesc, fird cuvinte, tainele lumii neviazute, facind aceasta numai prin felul cum
aratd. Daca ne vom aminti ¢ in greceste chipul se cheama idee —eidos, idéa
-~ vom vedea cd tocmai in aceastd acceptie cuvantul a fost folosit de Platon ca
mod de manifestare al unei fiinte spirituale, sens contemplat V<;§ni<t, frumuse-
te supracereasca a unei anumite realitati, prototipul Celui Prea Inalt, raza por-
nitd din izvorul tuturor imaginilor — de aic1, cuvintul ideea s-a raspindit in
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filosofie, teologie si chiar st in vocabularul de toate zilele; daca facem cale in-
toarsi, de la idee la ,,chip®, semnificatia celui de-al doilea termen devine cat se
poate de clara.

Cuvantul mascd (,licina®) este la antipodul cuvantului chip (,lik™). Prima
acceptie a acestui cuvant este aceea de ,mascd“ (la propriu), larvd, intelegand
prin aceasta ceva ce seamana cu o fatd, ceva ce se di drept fatd si este luatd ca
atare, dar este goald pe dinduntru, atat in sensul materialittii fizice cat si in
acela al substantialitatii metafizice. Fata reprezintd un fenomen apartinand
unei anumite realitdti s1 este apreciatd de noi tocmal ca ceva intermediar intre
a cunoaste si a deveni cunoscut, ca 0 esentd a ceea ce poate fi cunoscut, ofe-
rit4 privirii si posibilititilor noastre de cunoastere. In afara acestei tuncr, adi-
ci fird a ni se dezvilul ca realitate exterioard, ,fara® n-ar avea nici un sens.
Dar sensul ei devine negativ atunci cand, in loc sd ne descopere imaginea lui
Dumnezeu, nu numai ¢i nu oferd nimic in acest sens, dar ne si inseald, ari-
tandu-ne, mincinos, ceva ce nu existd. Arunct ea devine masci. Folosind aici
acest cuvint, nu vom lua cirusi de putin in seamd destinatia anticd, sacrald, a
mistii si nici sensurile corespondente ale cuvintului larva, persona, proso-
pon ctc., cici atunci mastile n-ar fi mdstl in acceptia pe care le-o atribuim
acum, ci ar fi un gen de icoane. Arunci ciAnd a fost dislocat caracterul sacral,
picrzindu-si semnificatia, iar accesoriile sacre ale cultului au cdpdtat utilizdri
profane, atunci, din acest sacrilegiu in raport cu religia anricd, a apdrut masca
in sensul ei de astdzi, deci ca expresie ingelitoare a ceea ce nu existd in reali-
tate, ca o0 imposturd misticd, ce nu-ti poate inspira decat oroare, chiar si in cel
mai frivol context.

In mod caracteristic, cuvintul larvas avea si capete la romani semnificatia
de cadavru astral, ,,pusriu® — inanis, un cliseu gobit de substantd, ramas de la
un mort, adica o fortd intunecatd, impersonald, vampirica incercind si-si
improspiteze puterile cu o infuzie de singe nou, folosindu-se de chipul unei
persoane Vvii pe care sd si-l insuseasca prin absorbtie, masca astrald prezentan-
du-se apot drept propria sa substantd. Este demn de remarcat cd, chiar sub ra-
port terminologic, caracteristica fundamentald este exprimatd in acelasi fel in
cele mai diverse doctrine, ca realitate falsi a unor vestigii astrale. Astfel, in
kabbali, se numeste klipot — ,,coaji®, ,,pojghita“ si in teosofie, tot asa, ,,coa-
ja, ,invelis*. Merita atentie si faptul i vacuitatea cojilor, vidul pseudorealitd-
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tii a trecut intotdeauna in optica intelepciunii populare, ca o insusire a necu-
ratului si a raului. Tatd de ce, atat traditiile germanice, cir si basmele rusesti,

considerd puterea necuratului ca fiind pustie induntru, in forma de albie (co-
vatd) sau scorburd, fira coloani vertebrali

acest suport al solitdtii corpului,
adicd niste false corpuri, de fapt si deci false fiinte; dimpotrivi, zeul care sem-
nifica inceputul realititii si al fericirii, Osiris este reprezentat in Egipt prin-
tr-un simbol — djed — avind drept element principal reprezentarea stilizati a
coloanei vertebrale a lui Osiris; ceea ce este riu sl impur este nevertebrat,
adica lipsit de substantialitate; ceea ce este bun st real, coloana vertebrald, re-
prezintid insisi baza existentei acestora. Pentru ca interpretarea noastrd si nu
pard arbitrard, il vom aminti pe Ernst Mach; el neagd nucleul real al persona-
litatii, substanta ei; in constiinta Wmanititii existd insi o anumiti reprezentare
a personalitatii si, prin urmare, cercetitorul onest, trebuie s giseasca, intr-un
fel sau altul, baza psihologicd a acestei reprezentiri. Mach o giseste tocmai in
acea parte a corpului omenesc care rimane inaccesibili experientel exterioare
a omului insusi: aceasti parte, care transcende vazul este, considerd el, nu alta
decét spatele, mai precis, sira spindrii. Dupi cum vedem, pozitivismul onest
I-a dus pe acest hiper-pozitivist in punctul de pornire al psihologiei germane,
la minunatele povesti ale lui Caesarius von Heislerbacho.

Raul si impurul sune, in general, lipsite de realitate autentici, fiindci nu-
mai binele este real si tot ceea ce hucreazi prin el Dacd gandirea medievali I-a
numit pe diavol ,maimuta lui Dumnezeu®, iar ispititorul i-a ademenit pe pri-
mii oameni cu gindul ¢4 ar putea fi ,ca niste dumnezei® (Fac. 3,5), nu dum-
nezei prin substanta, ci doar printr-o inselitoare aparentd, atunci se poate
vorbi, in general, despre picat ca despre o maimuti, o mascd, o realitate fic-
tivd, lipsita de forgd si de substantd. Substanta (eseata) omului este imaginea
lai Dumnezeu si de aceea pacatul, care piatrunde, dupd cuvintul Apostolului
(IT Petru 1, 13-14) »intreg cortul® personalititii, nu numai ¢i nu serveste
cauza manifestdrii exterioare a esentel personaliratii, i, dimpotriva, fereci
aceastd esentd. Modul de manifestare a personalititii se desprinde astfel de
nucleul sau esential si, prin desprindere, devine o pojghita.

Fenomenul (,iavlenie®), aceasti lumina prin care obiectul perceput este in-
tegrat subiectului care il percepe, se transforma atunci in intaneric, separand
st izoldnd cunoasterea subiectului cunoscdtor, inclusiv a sinelui ca subiect cu-
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noscdtor; fenomenul (iavlenie®) in sensul obisnuit, platonician, eclesial, in
sens de realitate care se manifestd (,yvaiavlenie®) sau se dezviluie, devine un
tenomen kantian, pozitivist, 1luzionist. Ar fi o grava croare sa spuncm ci fe-
nomenul kantian nu existd si ¢d termenul este lipsit de sens, dupa cum ar fi o
eroare $i mai mare sd negam existenta fenomenului platonician si semnificatia
termenului respectiv. Dar, si intr-un caz, si in altul, se au in vedere diferitf?
faze spirituale ale existentei si, in timp ce platonismul, indeosebi in conceptia
eclesiald despre lume, se referd la ceva nobil si sfint, acelasi termen, in sens
kantian, desemneaza raul si pidcatul; totusi, ambele curente de gandire au
propriul lor obiect de investigatie. . ‘ ) ‘
Separand fenomenul de esentd, pacarul introduce prin aceasta in chxp‘—«-(a—
re este revelatia cea mai curatd a imaginii lui Dumnezeu — trisituri exterioare,
strdine de acest principiu spiritual §i, prin aceasta, intunecd lumina lui Dum-'
nezeu. Fata (,litd“) este lumind amestecatd cu intuneric, este trup ros de rani
care 1i slutesc formele frumoase. Pe masuri ce pacatul pune stipanire pe per-
sonalimte;x cuiva, si fata aceluia inceteazd si mai fie fereastra prin care radiazi
lumina lut Dumnezeu, incepand sa arate, din ce in ce mai vizibil, pe 'geamuri—
le sale pete de murdarie. Fata se desprinde de personalitate, vdc.prmu}iialulus;iu
modelator, is1 pierde vitalitatea, incremenind in masca patimii care il stapi-
neste. Dostolevski evidentiazd pregnant masca lui Stavroghin — o masca de
pia{tré, in loc de ‘fagé; este una din treptele degradarii, pe aceasti cale, aupcrscr
nalitdnit. Tar mai departe, cind fata se preface intr-o mascatl, daci ar fi s3- cre-
dem pe Kant, nu mai putem afla nimic despre noumen, iar fiacé ne vom lua
dupd pozitvisti n-am avea temei sd afirmim cé e.Xls‘té.(Dac.a,_ dupa chanm}
Apostoluhai (I Tim. 4, 2) ,cugetul este inﬁf?ra}““ §i nimic, mfx O singurd raza
pornita de la imaginea lui Dumnezeu nu mai ajunge sd atingd aparenta supra-
fatd a personalitigil, nu putem sti dacd nu cumva )udgFata I I)umnfzzeu i-a
s1 pronuntat si dacd nu i-a fost luatd si asemiinarea cu I)umnc%eu, d_ata ddeuCel
ce S-a pus chezas pentru ea si imagine a Lui. Poate ci talantul continud s fie
pastrat sub un strat de colb intunecat. Sau poate ca accaupersonahtate $-a pro-
copsit de mult, in sensul ¢d nu mai are coloané‘vertebrgla. v o
Dimpotrivd, o ascensiune spirituald puternici lumn“{eazii fata, facand—() s
semene cu o icoand purtatoare de lumind, izgonind orice Intuneric, tot ceea
ce nu inseamni plenitudine §i tot ceea ce a mai rdmas imperfect pe fati.
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Atunci fata devine portretul artistic al sinelui, un portret ideal, modelat din
materialul viu al celei mat sublime arte, | arta artelor™. Asceza este o asemenea
artd, iar ascetul o dovedeste nu numai prin cuvintele sale, ci si prin propria sa
persoand, o datd cu cuvintele. Nu o face printr-o demonstratie abstractd, ar-
gumentand cu adevdrurile pe care le mdrturiseste, ci prin aceca ci invederea-
za adevarul, adevdrul realititii, al realitdtii plenare. Aceastd marturisire sti
scrisd pe fata ascetului: ,Asa si lumineze lumina voastra iraintea oamenilor,
incit el s vada faptele voastre cele bune si si-L sliveasca pe Tatal vostru Cel
din ceruri (Mt. 5, 16). ,,Faptele voastre cele bune® nu sunt, cirusi de putin,
wfaptele bune™ in sensul expresiei rusesti, nu inseamni filantropie si moralism,
ct héemon ta kala erga, adicd fucruri marete, pline de luming, manifestiri ar-
monioase ale personalititii spirituale si, inainte de toate, o fati luminoasi, de
o mare splendoare, a cirei frumusete face si iradieze in afard ,lumina liuntri-
cd® a omului, pentru ca atunci, biruiti de aceastd lumina fird scamin, oamenii
sd-L prosliveascd pe Tatil ceresc, a Cirui imagine pe pdmant este de o aseme-
nea stralucire. Asa a stralucit primul mérturisitor al cauzei lui Dumnezeu, pri-
mul martir: ,,$1, atintindu-si ochii asupra lui, tot1 cei ce sedeau in sinedriu au
vazut fata lui ca o fatd de inger™ (Fapte 6, 15); de la cel dintij marturisitor,
piand la cel pe care, nu se stie de ce, unii l-au declarar ultimul — Prea Cuviosul
Serafim” — am avut nenumirate mirturii ale chipurilor ascetice purtitoare de
dumnezeiasca lumind, care striluccan asemenea discului soarelui; oricine s-a
apropiat de purtitorii unei vieti pline de har a avut prilejul si vada cu propriii
ochi, fie si numai mugurii acestei luminoase transfigurdri din ,fata* in  chip®.
Nu cred ca trebuie sd stiruim asupra ideii de prefacere si de schimbare la
fatd prin Biserica a omului in totalitate, adici a corpului omenesc, fiindci nu-
cleul fipturii omenesti este imaginea lui Dumnezeu si ea nu are nevoie si ce
preschimbe, fiind ea insdsi lumind si curitie, ea insdsi fiind forma creatoare
care poate transforma orice personalitate empiricd, orice om, orice trup. Tati
un loc, asemenea muiltor altora, in care cuvintul lui Dumnezeu aratd semnifi-
catia nevointelor ascetice: V4 indemn, deci, fratilor, pentru induridrile hu
Dumnezeu, s infitisati trupurile voastre ca pe o jertfd vie, sfantd, bine placu-
td lui Dumnezeu, ca inchinarea voastrd cea duhovniceasci. $i si nu vi potri-
Viti cu acest veac, ci sd va schimbati prin innoirea mintii, ca i deosebiti care
este voia lui Dumnezeu, ce este bun, si placut, si desivarsit. Cici, prin harul
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ce mi s-a dat, spun fieciruia dintre voi si nu cugete despre sine mar mult de-
cdt trebuie sa cugete, ci sd cugete fiecare spre a fi intelepr, precum Dumnezeu
1-a impdértit masura credintei” (Rom. 12, 1-3).

Astfel, Apostolul ii povdtuieste pe crestinii din Roma sd infiriscze sau sa
aducd trupurile lor drept jertfd lui Dumnezeu; infatisarea trupului drept jertfd
este o slujire exprimata prin cuvinte, adicd o slujire inzestrati cu darul cuvin-
tului, sau capabild s mérruriseascd adevirul. Crestinul vorbeste cu trupul sau.
Mai departe, Apostolul explica ce inseamna, de fapt, a infitisa trupul drept
jertfd; aceasta nu inseamnd un martiriu exterior, torturi sau moarte, fie si nu-
mai pentru cd jertfele de trupuri ale crestinilor erau urmarea osandei la care ii
supuneau tortionarii, deci nu depindea de crestini si-si infitiseze sau nu tru-
purile drept jertfd, in acest inteles. Ceea ce depinde de om este aritat de
Apostol prin cuvintele ,,nu va potriviti cu acest veac®, adici nu vi adaptati
schemei generale a veacului, legii generale de existentd, caracteristicilor lumii
de aici §i a starii ¢i actuale; aceasta ar fi in sens negativ; iar in sens pozitiv, | ci
va schimbati®, sau, altfel spus, ,transformati-va®, ,transfigurati-va“, schimba-
ti-vd modul de existentd, legea, forma creatiei. In ce consti schimbarea for-
mel, a structurii sufletesti a trupului, scoaterea ei din schema veacului acestuia
st transformarea in altceva ? Apostolul spune: ,,Sa v schimbati prin innoirea
mingi®, iar potrivit altor versiuni ,innoirea mintii voastre®. Schimbarea tru-
pului se obtine deci prin innoirea mintii care focalizeaza intreaga fiinta. Sem-
nul dobdndirii acestel innoiri a mintii este a tine seama de vointa lui Dumne-
zeu care este bund si desavarsitd. Acestei teze a sfinteniei i se opune insi o an-
titezd, fiindcd, in strddania de a te supunc vointei lui Dumnezeu, apare ca o
tendintd fireascd dorinta de a intelege aceasta vointa prin propriile capacirati
st de a substitui adevdrata intdlnire cu cerul cu niste consideratii abstracte.

Fiecarui om Dumnezeu i-a hirdzit o anumitd masurd a credintei, adici un
mod de a percepe ,descoperirea lucrurilor nevizute® (Evr. 11, 1). Nu poate
exista 0 gandire sandtoasd decdt in limitele acestei credinte, iesirea din aceste li-
mite insemndnd o pervertire. Apostolul isi exprimi aforistic ideea in cuvinte
cvasi-intraductibile: ,;me hyperfronein par o dei fronein alla fronein eis to
s6fronein®, punind intr-o relatie dihotomicd notiunea generald de fronein,
cu notiunile hyperfronein si sofronein. Primul dintre acesti poli semnifici

5

dependenta trupurilor de veacul acesta, ceea ce duce la formarea unei misti;
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al doilea, care inscamnd preschimbare, ar putea fi completar cu cuvintele ,,du-
pa veacul care va sd vind® si atunci trupul va incepe si radieze lumina de chip
{1coand).

Biscrica este calea care inaltd de la pdmant la cer. In timpul dumnezeiesti-
lor slujbe, 0 anumita miscare liuntricd, precum si impartirea spatiului interior
al bisericii, duce catre o a patra dimensiune, cea a Tronului de Sus. fnsu@i spa-
tiul, cum spuneam, structura bisericii, care converge prin stratificiri periferice
catre un nucleu central, capatd aceeasi semnificatie. Mai exact spus, o semnifi-
catie non-analogd, dar literalmente si numeric identicd, consideratd insi in
functie de alte coordonate. Nucleul spatial al bisericii este marcat prin straturi
{invelisur1) succesive: pridvorul, pronaosul, naosul, altarul, sfinta masi, ant-
misul, potirul, Sfintele Taine, Hristos, Tatil. Biscrica, asa cum am explicat
mal inainte, este Scara lui Iacob (Fac. 27, 12); ea inaltd de la cele vazute, la
cele nevizute; altarul insd, considerar in totalitate, este deja un tirAm al nevi-
zutului, al desprinderii de lume, un spatiu extramundan. fntreg altarul este
cer; un Joc cdtre care ne putem indlta cu mintea, topGs noeros sau chiar to-
pos noéetos8, cu jertfelnicul siu ,cel mai presus de ceruri si duhovnicesc®9
Potrivit diferitelor tilcuiri simbolice atribuite bisericii, altarul inseamna, s1
este, de fapt, un spaiiu aparte aflar intordeauna, fati de restul bisericii, intr-un
raport de inaccesibilitate si transcendentalitate. in timp ce biserica, dupi
Stantul Simecn Tesaloniceanul, inchipuieste, intr-o nterpretare hristologica,
pe Hristos Dumnezeu-Omul, altarul are semnificatia Divinititii nevizute a
naturil Sale divine, biserica propriu-zisa semnificind vazutul, omenescud, Da-
cd aceastd interpretare, la modul general, cste antropologicd, atunci, potrivit
aceleiasi explicatii, altarul semnifici sufletul omului, iar biserica propriu-zisi,
trupul. In interpretarea teologica a bisericii, asa cum o face Sfantul Simeon,

in altar trebuie si vedem taina Treimii, nepdtrunsd de mintea omeneasci in
esenta ei, iar in bisericd manifestarca cognoscibild in lume a puterii proniatoa-
re a Treimii. In stérsit, interpretarea cosmologicd a aceluiasi Simeon vede in
altar simbolul cerului, iar in biserica propriu-zisd, simbolul pimantului. Este
limpede ci aceastd diversitate de interpretiri converge spre accentuarea in-
semnatdtii ontologice a altarului ca lume a nevizutului,

Dar nevazutul, tocmai fiindci este nevizut este prin el insusi inaccesibil
vederii senzoriale; si altarul ca noumen ar fi inaccesibil privirilor Lipsite de o
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viziune spirituald, asa cum n-ar fi putut fi percepute prin simuri coloancle,
efluviile si draperiile de taiméie, daci n-ar fi fost marcate de niste jaloane acce-
sibile experientei senzoriale s1 care vadesc, intr-un fel, lumea nevizuta. Sepa-
rarea altarului este necesari pentru a i s¢ sublinia semnificatia, dar ea nu poate
1 facurd decat prin elemente susceptibile a fi percepute in doud moduri: daci
am avea de-a face numai cu realitti spirituale, atunci acestea ar devent inacce-
sibile neputintei noastre, constiinta noastrd lipsindu-se de efecrul lor benefic.
lar daci s-ar limita numai la lumea vazutulul, atunci n-ar maj putea fi deter-
minat hotarul nevizutelor si nici macar nu s-ar sti unde se afla.
Cerul nu poate fi delimitat de pimant, lumea de jos de Lumea de Sus, al-
tarul de restul bisericii decar prin martori vdzuti ai lumii nevdzute, prin sim-
boluri vii ale fuziunii unuia cu celdlalt, cu alte cuvinre, prin fipruri sfinte. Ele
sunt vizibile in lumea vizutelor, libere de orice dependenti de lumea aceasta,
dar s-au schimbat trupul si si-au innoit mintea s1 sdlasluiesc in lumea nevizu-
td, ,mai presus de orice vilmdsag lumesc®. De aceea si sunt martori ai nevi-
zutului — martori ai lor insisi, prin insasi infitisarea lor, prin chipul lor. Ei
trdiesc impreund cu noi si sunt accesibili comunicdrii, chiar mai accesibili de-
cdt nof; ei nu sunt niluci ale pamantului, ci stau bine infipti in pimant, deloc
abstracti, deloc pribegi. Dar ei — si nu numai ei — nu-si sfarsesc viata in uitare,
aici pe pamint; ei sunt idei, vii idei ale lumii nevizutelor Sunt, am putea spu-
ne, martorl la granita dintre vizute si nevizute ca niste simbolice imagini ale
unor vedenii, la trecerea de la o constiintd la alta. Ei sunt sufletul viu al ome-
niril prin care aceasta patrunde in Lumea de Sus, lisind deoparte orice visare
iluzorie in momentul trecerii si confundindu-se cu o altd lume atunci cind se
vor intoarce in Jumea de jos, vor ardta ci s-au putut preschimba prin ei insisi
in Imagini ingeresti, ale unei lumi ingeresti si, nu intimplitor, acesti martori.
cu chipurile lor ingeresti care ne fac apropiat si accesibil nevizurul, si-au do-
banditr de multi vreme in popor faima de ,ingeri in trup®. Asa se formeazi
talazurile de nori, la marginea curentilor aerieni de felurite altitudini st direc-
tit, pe culmile pe care se izbesc, unele de altele, straturile oceanului aerian; de
aceea, vanturile din care se isci nu pot sd le mane prea departe, astfel incit
aceste straturi de nori riman neclintite in fata impetuoasclor torente aeriene
ale verii. Ca si céturile care impresoara piscul muntelui, bintuie in jurul mun-
telui vintoasele, dar cusma de ceati rimine neclintiti. O astfe] de ceatd se
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formeaza la limita dintre vizut si nevazut. Ea inviluie tot ce nu poate fi pi-
truns de vederea neputincioasd, dar, in acelasi timp, ea vadeste prezenta a ceea
ce este mai presus de lume. indrcpténd ochii duhovnicest farg deschisi spre
Prestolul lui Dumnezeu, ajungem sa contemplam vedenii ccleste — norul care
invaluie muntele Sinai — taina prezentei divine care, inviluind, descopera si
mdrturiseste aceastd taind. Este ,norul de marturii (Evr. 12, 1) al Stintilor.
Ei dau roatd altarului; ¢i sunt ,pietrele vii* din care este durat perctele viu al
1conostasului, fiindcd ei se afli deodatd in dova lumi si cuprind in e1 viata
de-aici si viata de dincolo. Apdrind in fata ochilor plini de admiratie ai mintii,
Sfingii midrturisesc despre lucrarea tainica a lui Dumnezeu, mirturic pe care o
aduc cu chipurile lor. Viziunca spirituald este simbolica, invelisul empiric se
lasa patruns pe de-a-ntregul de fumina de sus. Bariera altarului care desparte
doud lumi este iconostasul. Am putea numi iconostas doar cirimizile, ple-
trele, scandurile...

Iconostasul este hotarul dintre lumea vizurd si cea nevizutd si aceastd
barierd a altarului isi videste rostul ficindu-se accesibili constiintei noastre
gratie cetei sfintilor, norului de mirturisitori care inconjoard Prestolul lui
Dumnezeu, sfera slavei cerestt care mirturiseste taina. Iconostasul este o ve-
denie. El face si ni se arate sfinti si ingeri —— angelofanic ~—, sd-si facd aparitia
martorii ceresti si, inaintea tuturor, Maica Domnului si Tnsusi Hristos in
Trup, acel martori care vestesc ce se afli de partea cealaltd a crupului. Icono-
stasul inseamnad insisi sfintii. §i dacd toti cei ce vin si se roage in biserica ar
fi intr-o masura indestulitoare plini de Duh Sfint, daci ochii tuturor celor ce
se¢ roaga ar fi intotdeauna vizitori, n-ar mai fi nevoie de nici ui lconostas in
bisericd, ar fi de-ajuns doar cei ce stau fraintea lui Dumnezeu Insusi, mirnuri-
sindu-L cu chipurile lor si cu cuvintele lor, vestitoare ale slivitei si infricosa-
toarei Sale prezente.

Din pricina neputintei vederii duhovnicesti a rugdtorilor, Biserica, in grija
pe care le-o poartd, s-a aflat in situatia de a alcatui un palid substitut spiritual;
aceste viziuni ceresti clare, luminoase, limpezi, iar urma lor s fie marcati, fi-
xatd la modul material, prin culoare. Iconostasul material, aceasti protezd a
spiritualitatii, nu ascunde ceva ochilor credinciosilor, lucruri tiinuite, in stare
sd starneascd curiozitatea, aga cum, din ignoranti si egoism, isi inchipuie unii;
dimportrivd, el le arati celor pe jumitate orbi, tainele altarului, deschide schio-
pilor si schilozilor intrarea intr-o altd lume care le rimanea inchisi din cauza
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propriei lor obruzitan, strigd urechilor surde despre fmp;ﬁr:‘;tia Cerurilor, fi-
cand aceasta dupd ce urechile s-au ardtat insensibile la vorbirca pe un ton
obisnuit. Fireste ¢d strigdrul este lipsit de acele subtile si bogate mijloace de
expresie pe care le poseda o vorbire linistita. Dar cine-i vinovar, daca aceasta
vorbire nu numai ¢i n-a fost pretuitd, dar n-a fost nici macar luati in scama,
$i ce s-ar mai f1 putur face in asemenea conditii decit sa se strige ? Inldrurati
iconostasul material s1 atunci altarul ca atare va dispare cu totul din constiinta
multimii; In fata lut se va ridica un perete fird grai; iconostasul deschide in ¢l
o fereastra, prin ale carei geamuri putem vedea, cel putin ceea ce se vede din-
colo de cle; 11 vedem pe martorii vii at lui Dumnezeu. Distrugandu-se icoane-
le, fereastra se astupa cu zid. Iar daca se inlatura geamurile, care atenueaza lu-
mina spirituala, ficand-o accesibild celor ce sunt in stare sd o vada nemijlocit,
intr-un spatiu transparent si anaerob -— vorbind la figurat — aceasta ne-ar face
s4 respirdm acrul pur, eteric, s3 trdim in lumina slavei lui Dumnezen. Cind se
va intAmpla aceasta, iconostasul material isi va pierde, de la sine, rostul, dupi
cum isi va picrde rostul orice imagine a acestel lumi si chiar credinta si speran-
ta, filndcd vesnica slava a lui Dumnezeu va putea fi contemplatd prin dragoste.

Dupid cum unui student in medicind, lipsit de experientd, pentru a-1 face sd
retind caile si directia circulatiei sanguine, trebuie sd-1 ardti vene injectate cu
vreun colorant, dupd cum cel ce incepe sd invete geometria trebuie sa se de-
prindd a deosebi, prin perceptie fizicd, liniile si suprafetele la care se referd
argumentele teoretice, dupd grosimea si aspectul liniei, dupd cu‘loar(’:, tot asa,
la primil pasi ai educatiei morale, profesorul prezinti elevului bolile, neca-
zurile, suferintele ca pe niste consecinte evidente ale viciilor. Dar, atunci cind
atentia a devenit indeajuns de sensibild, nemaiavand nevoie de stimuli exteri-
ori pentru a se cGncentra asupra unui anurnit obiect, cind devine capabila sa
distingd singurd in masa de zgomote i de impresii senzoriale un semn sau un
lucru, chiar rdrdcit printre altele, mai frapante, dar care nu meritd a fi luate in
seamd, sub raportul cunoasteril, atunci atentia se poate lipsi de suporturi sen-
zoriale; lumea spirituald, nevizuta, nu este departe de noi; ea ne inconjoari,
iar noi ne simtim ca pe un fund de ocean, cufundati in oceanul luminos al ha-
rulut. Totugy, din lipsa de obisnuingd, din imaturitatea ochiului duhovnicesc,
nu ludm in seamd acest imperiu purtitor de lumina, adesea nici nu-1 banwm
prezenta, simtind numai cu inima, nedeslusit, la modul general, curentii spiri-
tuali din jurul nostru.
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Cénd Hristos l-a vindecat pe orbul din nastere, acela a vazut ma: intdt oa-
menii ca pe niste copaci umblind; este o primd forma de aratare cercascd.
Noi insd nu vedem ingerii zburind, nici precum copacii umblartori, nici pre-
cum umbra unei pasari indepdrtate, care a nimerit intre noi §i soare, desi cel
mai sensibili simt uneori puternica zbatere a aripilor de ingeri, dar aceste
zbateri se simt doar ca o boare delicatd. Icoana este si nu este o vedenie (ara-
tare) cereascd; ea este de fapt linia care di contur vedeniei. Vedenia nu este
Icoand; ea constituie o realitate in sine; dar icoana ale carel contururi se su-
prapun pe o imagine spirituald, devine, in constiinta noastrd, insasi acea ima-
gine, in timp ce in afara e, prin ea insdsi si la modul abstract, mu este imagine
§1 nicl icoand, ci o simpld scandurd. In acelasi mod, fercastra este fercastra, in
mdsura in care in spatele ei se intinde o zond de lumina; atunci fereastra pro-
priu-zisd, care ne dd lumind, nu este ceva ce Lacuce™ a lamind, nu se leaga de
niste asociatii subicctive, de niste reprezentiri concepute subiectiv asupra fu-
minii, ci este lumina insdsi in identitatea sa onrologicd, acca luming indivizi-
bila si inseparabild de soare, care lumineazd in spatiul exterior. Dar ea singura,
de la sine, in afara functiei sale, deci fiard nici o legiturd cu lumina, fard mci o
intrebuintare, fereastra nu este fereastrd, i un hicru meort. Independent de
lumind, nu-i decit lemn si sticld. Ideea este simpld, dar aproape de fiecare da-
td nu se merge decat pand la jumdrtatea drumulu, in timp ce ar f1 mai corect,
sau sd nu meargd doar pand acolo, sau sa meargd pina la capdt.

Ideea curentd potrivit careia simbolul isi este suficient siest, desi partial
conventionald si reald, este de fapt profund gresita, pentru cd simbolul este
sau mai mult, sau mai putin decir aceasta. Dacd simbolul isi propune st atin-
ge un scop, atunci el este, realmente, indisociabil de acest scop, de realitatea
superioard manifestatd de el. Dacd nu reveleaza o realitate, arunci inseamna ¢d
nu-si atinge scopul si, in consecintd, nu trebuie si vedem in el o orgamizare, o
formd care tinteste spre un scop st deci, lipsit de scop, el nu este un simbol,
nu este un instrument spiritual, c1 doar un material sensibil. Repetam, nu
existd fereastrd prin sine insisi, fiindcd nogunea de fereastrd, ca §i aceea de
orice instrument obtinut prin culturd §1 civilizatie, cuprinde in ea, in mod
constitutiv, o finalitate; tot ce nu are finalitate nu reprezinta o manifestare de
culturi. In consecintd, sau fereastra este lumina, sau este lemn st stcla, dar
niciodata nu poate f1 pur si simplu fereastra.
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Tot asa si icoancle sunt ,reprezentdri vizibile ale unor privelisti tainice si su-
prafiresti, potrivit Sfantului Dionisie pseudo-Areopagitul. In ce priveste
icoana, ea este mai mult decat ar putea fi prin ea insisi atunci cind devine o
vedenie cereascd sau mail putin decdt ea insisi, atunci cind nu descoperd nicl
unel constiinte lumea suprasensibild, in acest caz nefiind altceva decat scandura
pictatd. Este profund falsd acea tendintd moderni potrivit cireia, in iconografie,
trebuie si vedem o artd veche, o picturd veche si este falsi in primul rand
fiindcd, dincolo de picturd, in general, este tigaduita forta specificd a icoanei.

Chiar si pictura ca atare este intotdeauna ceva mai mult sau mai putin de-
chit ea insdsi. Scopul oricdrei picturi este acela de a-1 duce pe privitor dincolo
de ceea ce 11 oferd. la modul senzorial, culorile si panza, intr-o anumita reali-
tate; atunci opera plasticd se identifica cu toate simbolurile sale, cu caracteris-
ticile Jor ontologice fundamentale, devine ceea ce ele simbolizeaza. Tar daci
pictorul nu si-a atins scopul — in general, sau in raport cu un anumit privitor —
iar lucrarea nu indicd o altd directie decat inspre ea insdsi, atunci nici nu poate
{1 vorba de operd de arta, ci de o mizgidliturd, o nereusita etc., etc. In ce
priveste icoana, telul el este sa poarte constiinta privitorului in lumea spiritu-
ald, si-1 arate ,privelisti tainice §i suprafiresti. Dacd, in urma unei aprecieri
sau, mai exact, prin instinctul vreunui privitor, se videste cd acest tel nu este
cirust de putin atins, dacd nu este trezita o cat de indepdrtatd senzatie a
realitdtii altel lumi, asa cum mirosul de iod al algelor videste de la distantd
prezenta mdrii, atunci, ce altceva am putea spune despre o icoand decat cd n-a
reusit sd intre in sfera operelor de culturd si cd valoarea el este numai materi-
ald sau, in cel mai bun caz, arheologica? 51, dupd cum atunci ardtani-s-a —
scrie Caviosul fosif Volotkil0 despre icoana Sfintei Treimi a Cuviosului An-
drei Rubliov — tot asa si astdzi binevoit-a a se inchiput si a se zugrdvi si, pen-
tru aceasta inchipuire, aduce-I-se Sfintei, De-o-Fiintd si De-Viatd-Facitearei
Treimi, intreit sfintd cAntare; cu nesfirsita dorintd, cu nemdsuratd dragoste
inaltd-se duhul nostru citre acel Prototip a carui asemdnare nu poate f1 atinsd.
Aceastd ardtare materiald face si zboare mintea si gandul spre dorul si dragos-
tea dumnezeiascd; nu cinstim materia, ci cele ce ni se aratd, chipul frumusetii
lor; cici cinstirea icoanei se indreaptd cdtre prototip, iar noi nu ne sfinfim i
nu ne lumindm mintile cu Duhul SfAnt acum, ci in veacul viitor, cand mare s
negraitd rdsplati vom primi si cind trupurile sfintilor mai tare decdr soarele
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vor straluci, ale celor ce cu dragoste, prin ceea ce este infatisat pe icoane, sd-
ruti si cinstesc cu dragoste Dumnezeirea, Cea una in trei 1pestasuri, se roaga
Prea Cinstitei Acestei Dumnezeiri infitisard in chipul Sfinter i De-Via-
rd-Facaroarei Treimi, Tatal, Fial si Sfanrul Duh, Dumnezeul nostru, Caruia Ti
aducem multumitd si inchinaciune®.

JTata cum este inteleascd iconografia ca instrument de cunoastere suprasen-
zoriali, de citre cei ce ii indrumau pe zugravii de icoane §i care zugraveau ¢l
insisi; acesta este scopul icoanei. Potrivit uneia dintre definitiile Sinodului al
VII-lea Ecumenic, ,pictorului ii apartine doar natura tehnicd®, in timp ce
diataxis, adica organizarea, constructia, compozitia si, chiar mat mult, in ge-
neral, forma ardstica, depindea, in mod evident, de Sfintii Parinti. Aceasta in-
dicatie esentiala nu este o dovada de normare antiarristicd, doctrinard, a crea-
tiei iconografice, prin reguli si considerente exterioare in raport cu creatia, nu
inseamnd o cenzura exercitatd asupra icoanelor, ¢ invedereaza doar recunoas-
terea acordati de Biserica adeviratilor iconografl, acestia fiind Sfintii Paringt.
Ei crecazd contempland ceca ce trebuie sd redea icoana; cum ar putea picta o
icoani unul ce nu numai ¢i nu are inaintea ochilor, dar nici mdcar n-a vazut
yreodatd prototipul sau, exprimandu-ne in limbajul picturii, ,modelul®? Dacd
s1 in domeniul cunoasterii senzoriale, aflindu-se din copilirie mereu in mijlo-
cul naturii, pictorul cautd un model, desi a vizut nenumarate obiecte analoge,
n-ar fi cea raai mare obriznicie sd pretinzi ¢i poti reprezenta lumea suprasen-
zoriald, cu maximi exactitate, lume pe care insisi sfintii n-au conremplat-o de-
cit in momente unice, avand partc numai de viziuni fragmentare ¢

Pictura religioasd a Apusului, incepand cu Renasterea, 2 fost in intregime
neadevirati sub raport artistic. Proclamind in vorbe apropierea si fidelitatea
fatd de realitatea infitisata, pictorii, strdini cu rorul de acca realitate pe care
aveau pretentia si indrizneala de a o reda, n-au socotit necesar sd tind seama
micar de acele putine indicatii lasate de traditia iconograficd, privitoare la
natura lumii spirituale, pe care le transmitea Biserica Catolicd. Or, iconografia
inseamnd surprinderea unor imagini ceresti, concentrarea pe o bucatd de
scandurd a norului viu de martori, adunati in jurul Prestolului divin ca un
fum de jertfi. Icoanele redau la modul material aceste chipuri, patrunse de o
semnificatie nepimanteascd, iar aceste idei suprasenzoriale fac accesibile si
aproape la fndemdna tuturor aceste viziuni. Martori ai acestor martori, iceno-
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grafii 1'1e'redau imaginile, eidé, eikones, vedeniilor lor. Icoanele, prin forma
lor artistici, mé‘r.tu.riscsc nemijlocit si intuitiv realitatea acestei forme; ele vor-
besc, d’fn' cu linui st ciulo.ri. Este Numele lui Dumnezeu scris cu culori, fiindci
;:c’ (2[5)'[5 imaginea hu Dumnezeu ? Lumind spirituald de Ja un chip sfint, Numele
ui Dumnezeu intipdrit pe o persoand sfantd. Dupa cum mart ic
sau un sfant, desi ¢l este cel care vorbeste, nu adu}ze mdrturie éﬁ;cugn?ﬁegg
spre Domnul, si nu se arata pe sine, ci pe Domnul; tot asa si Inartor;i mar-
torilor-iconografi nu fac dovada artei lor iconografice, adici nu se mirturisesc
pe sine, ci pe sfingi, pe martorii Domnului si, prin aceasta, pe Insusi Domnul.

. Dintre toate dovezile filosofice ale existentei lui Dumnezeu,’cei mai con-
Vmgfitor SU,UZ? cea care nici mdcar nu este pomenitd in manuale. Fa ar putea f1
exprimatd prin urmdtorul silogism: ,,Existd Sfinta Treime a lui Rubliov, deci
cxjsAti Dumnezeu®. ’

In reprezentdrile iconografice vedem chipurile sfintilor iradiind de har si
de lumind, iar in ele, in aceste chipuri, Se aratd Divinitatea, Dumnezeu In
sust. Iar noi, asemenea samarineanului, zicem iconarilor: Credinta noastrd nu
se datoreaza faptului cd prin icoanele voastre marturisiti sfintenia sfintilor; ci,
datoritd lucrului penelului vostru, am inceput noi insine si deslusim Iilirturia
sfintilor, nu prin cuvintele, ci prin chipurile lor; am auzit noi insine preadul-
cele glas al Cuvantului lui Dumnezeu, al credinciosului martor, glasul al cirui
sunet, de dincolo de fire, pitrunde intreaga fiintd a sfintilor, conducindu-i la
desdvarsita armonie. Dar nu voi ati creat aceste imagini, nu voi ati dat la
ivealé‘ aceste idei vii ochilor nostri plini de incantare; au apdrut ele singure in
congtiinta noastrd; voi n-ati ficut decat s dati la o parte oprelistile care le
acopereau lumina. Ne-ati ajutat sd ne vindecam albeata care ne acoperea ochii
sufletului. Acum vedem, cu ajutorul vostru, dar nu miiestria voastri ne-a des-
chis ochii, ci existenta deplina si reald a acestor chipuri.

Tatd, ma uirt la icoand si spun in sinea mea: ,,Este Ea insasi, nu o reprezen-
tare a Ei; Ea insdsi contemplata indirect, prin mijlocirea artei iconice. O vid
pe Maica Domnului, pe insdsi Maica Domnului, si ma rog chiar Fi, fati citre
fatd, si cdtusi de putin reprezentirii. Pentru cd in constiinta mea nu apare
doar o reprezentare, care n-ar fi decir scAndura vopsitd, ci apare insisi Maica
Domnului. O fereastrd nu-i decit o fereastra, iar planseta unei icoane o sim-
pld plansetd, cu culori, cu lacuri. Dar prin fercastrd se vede insdsi Maica Dom-
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nului; prin fereastra imi apare Maica Prea Curatd, ca o vedenie, pictorul doar
mi-a aritat-o ; n-a creat nimic, a ridicat o perdea, iar cea care sta dupd perdea
este O realitate obiectiva, care ni se aratd ca atare, si mie, §i pictorului, 1ar el
-0 creeazi, chiar dacd s-ar afla intr-o clipa de maxim avint al inspiratiel, ci
doar o descopera®.

Poti si subestimezi o icoand, in raport cu semi-recunoasterile pozitiviste
aflate in circulatie sau s o supraestimezi, dar in nici un caz nu te poti mrgini
doar la semnificatia ei psihologicd si asociativa, adic si o consideri un simplu
tablou. Orice tablou, printr-o simbolisticd de care nu se poate face abstractie,
isi dezvaluie continurul sau spiritual, in timp ce noi ,ne iniltdm sufleteste de
la imagini la prototip“l1, adicd suntem intr-o relatic ontologica cu prototipul
insusi; atunci si numai atunci, semnul tangibil se umple de sevele vietii si,
prin aceasta nedespirtit de prototipul sdu, nu va mai fi o simpld ,reprezen-
tare®, ci, primul sau unul dintre primele valuri trezite de realitate, iar toate ce-
lelalte modalitati prin care ni se descoperd realitatea sunt unde pornite de la
ea, mergind pand la contactul de fiecare zi cu realitatea; fiindcd ne aflim me-
reu in relatie cu energia fiinter si, prin aceastd energie, cu fiinta insasi, dar nu
intr-o relatie nemijlocita. Icoana, filnd o manifestare a energiel, o lumina de
esentd spirituald, mai precis, o manifestare a haruiui divin, este ma mult de-
ct ar dori sd o considere gandirea dornica si-gi atribuie un certificat de luci-
dirate™; daca acest contact de esentd spirituald nu s-ar produce, ea n-ar avea,
in general, nici o valoare de cunoastere.

Iati-ne deci, intrati din plin in controversele iconoclaste, legate de utiliza-
rea termenului §i conceptului de anamnezd —— functic memorizatoare. Apdrd-
torii icoanelor se referd de nenumdrate ori la importanta anamnetici, memo-
rizatoare a icoanei; icoanele, spun Sfintii Piringi, si prin ei Sinodul al sapte-
lea Ecumenic, aduc aminte rugdtorilor de prototipurile lor, astfel incit, pii-
vind icoanele, credinciosii isi inaltd mintea ,de la chip, la prototip® (sau ,,pro-
tochip®). Aceasta este terminologia teologicd, foarte durabil incetdrenitd. De
foarte multe ori insi, aceste expresii sunt prost interpretate, intr-un sens psi-
hologic si subiectiv, care alterezd in mod fundamental gindirea Sfintilor
Pirinti, de asa manierd incét, sub aparenta apdririi icoanelor, se restabileste —
si inci intr-un mod brutal si neconditionat — iconoclasmul. Vechiul icono-
clasm, asupra ciruia a triumfat doctrina Bisericii, pirea mai ingenios, mai
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subtil, mai prudent, mai complex in rationamentele sale decat actualele refre-
ne pe aceeasi tema exprimate de rationalism si de protestanti. Fiindcd icono-
clastii nu negau cdrusi de putin dreptul la existenta si utilitatea picturii religi-
oase; iconoclastii, dacd ar fi sd ne exprimam in limbaj contemporan, recunos-
reau importanta subiectiv-asociativd a icoanei, dar negau existenta, in icoane,
a unei relatii ontologice cu prototipurile si, in consecintd, si orice cult al icoa-
nelor — sirutarea icoanelor, rugdciunea, timiierea, aprinderea de lumdndri in
fata lor etc., etc. Adresat unei ,reprezentdri® a obiectului venerat, unui ,,du-
blu® al acestuia, ficAndu-se abstractie de prototip, nu putea fi — se considera —
decat o formi vinovati de idolatrie. Daci icoanele sunt ,reprezentdri, atunci
devine o absurditate si un pdcat sd atribui acestor materiale pedagogice o
Lcinstire care se cuvine doar Unuia Dumnezeu si atunci stravechea credintd a
Bisericii, cum ¢4 prin cinstirea imaginii se cinsteste prototipul, ridici un mare
semn de intrebare. In timpul disputelor iconoclaste, oamenii stiau insi in ce
consta obiectul disputei si ce-i determind si nu fie de acord intre ¢i. Erau do-
ui tabere: iconodulii si iconoclastii. Astdzi si iconodulii profeseazd conceptii
iconoclaste, nestiind ei insisi dacd apdrd icoanele sau dacd le tigaduiesc. Se
intAmpla asa fiindci este dat uitdrii faprul cd disputa referitoare la icoane s-a
produs in secolul al IX-lea si nu cu zece veacuri mai tarziu; in Bizang, nu in An-
glia, pe solul filosofiei lui Platon st Aristotel, nu a lui Hume, Mill, Bain. Intro-
ducind in terminologia patristici, cea a Sinoadelor Ecumenice, continutu! sen-
zualismului englez si al psihologiei senzualiste, substituindu-se astfel insem-
nitatea lor ontologicd subtextuald, bazatd pe idealismul antic, apdratorii de as-
tizi ai icoanelor au iesit invingitori intr-o luptd pierdutd cindva de iconoclasti.
Asadar, ce semnificatie au, in hotirdrile Sinoadelor Ecumenice, termeni
precum: prototip, imagine, caracter memorizator, minte (inteligentd) etc. ?
Deci icoana rememoreazd un anumit prototip (sau ,,protoimagine®), adica
trezeste in constiinta privitorului o viziune (vedenie) spirituald; pentru cine
percepe aceasta vedenie limpede, in mod constient, ea devine o noud, o a do-
ua ardtare, pe care icoana a ficut-o si devind ea insdsi limpede i constientd.
Altuia, icoana i trezeste o perceptic spirituald aflatd in subconstient, in stare
latentd, dar, in orice caz, nu confirmd existenta unei asemenea perceptii, ci
numai sensibilizeazd constiinta, apropie de ea o experientd personald de acest
fel. in timpurile cind inflorea lucrarea rugdciunii la marii asceti nevoitori,
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icoanele nu erau doar fereastra prin care puteau fi vizute perscanele infitisate
in ele, ci usa prin care aceste persoane pitrundeau in lumea sensibild. Atunci
cand se ardtau credinciosilor in rugiciune, sfintii coborau tocriai din icoane.
Intr-o misurd mai micd — dar inruditi in esentd cu aceste cazurl — de ase-
menea manifestdri aveau parte multi oameni, care nu erau, nici pe departe,
asceti. Am in vedere acel sentiment acut al realititii lumii spirituale, care ii in-
cearcd i care i copleseste, dintr-o datd, pe mai toti cei ce vid pentru prima
data o operd sacrd de artd iconicd. Aici nu-si mai au locul consideratiile despre
caracterul subiectiv al acestei arte, artd care se dezviluie privirii spirituale si
fizice atdt de viu, atdt de incontestabil obiectiv si de original. Icoana se des-
coperd privirii asemenea unei luminoase vedenii, rispinditoare de lumina.
Indiferent cum ar fi expusi, in ce pozitie s-ar afla, nu poti spune altfel despre
aceastd vedenie decdt ca se inaltd, planeazi. Ea este perceputa ca $1 cum s-ar
afla deasupra a tot ce o inconjoard, gisindu-se intr-un alt spatiu, al sdu s1 In-
tr-un alt timp: al eternititii. In fata ei, se domoleste vipaia patimilor si focul
grijilor lumesti; ea este perceputd ca o realitate extramundani, apartinand
unei lumi de o altd calitate, mai bund, lucrind asupra noastrd de pe tirimul
ei. Neindoielnic, ea existd, este produsul unui penel, dar ne depiseste intr-o
asemenea masurd, incat, in fata irezistibilei, biruiroarei sale frumuseri, nu ne
vine si ne credem ochilcr. In acest mod lucreazi asupra privitorului ,Trei-
mea® lui Rubliov, aceasta este si neasemuita impresie pe care ne-o lasi , Maica
Domnului din Vladimir“. Dar acestea, si alte cAteva, sunt opere unice, care
1zbesc coplesitor, dintr-o singuri lovitura, privirea ceca mai insensibild, desi nu
trebuie considerate cu rotul aparte fati de altele. Pastrand esentiaiul in
formele iconografice ale icoanelor de facturi superioard — folosesc pentru mo-
ment aceastd formuld — toate icoancle ascund in ele posibilitatile unor aseme-
nea revelatii spirituale, chiar dacd sub un val mai mult sau mai putin pene-
trabil. Dar vine ora c¢ind icoana i di celui ce o contempld intr-o anumita
stare sufleteascd forta de a-1 simti esenta duhovniceasca, chiar st sub invelisul
care 11 denatureazd formele. si atunci icoana prinde viata i lucreazd, dupd
cum ii este rostul: depune marturie pentru Lumea de Sus:

Mad rog Tie, Maicd o Domnulus,
Ma rog luminonsei Thle icoane,
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Ma rog, nu pentru mantuire g nice

Fiinded as avea de purtat o batdle,

Nici din vecunogtingd, nici din pocdinia,

Nici pentru sufletul meu pustist,

Suflet vitdcitor, intr-o lume stearpd.

M@ vog vrdnd sd incredingez Prea Curatei Fecioare,
Inflacirarei mijlocitoare, pamantul cel vece.

Aceasta revelatic in fata icoanei Maicii Domnului a aparut in sufletul
zbuciumat si rdzvratit al lui Lermontov. Nu numai aceastd poezie atesta inva-
tarura Bisericii cd toate icoanele sunt ficitoare de minuni, adici pot fi ferestre
catre vesnicie, desi nu orice icoand a avut sau are o asemenea putere. Modul
de a se ardta al icoanei, in intelesul propriu al cuvantului, trimite la ardtérile
savirgite de ea: la semnele harice care s-au vadit prin ea. lar cea dintii s1 in
mod necesar manifestare a unui ajutor miraculos este vindecarea sufletulyi,
prin contactul cu lumea spirituald, gratie icoanet. In acest fel, icoana ni se des-
coperd intotdeauna ca un fapt al realitdgi divine. Icoana poate fi realizata
artistic intr-o masurd mal mare saul mal mica, dar la baza ei trebuie sd stea,
negresit o veritabila perceptie a lumit de dincolo, o veritabild experientd sufle-
teasca. O experientd susceptibila si fie fixatd de prima datd in icoana respec-
tivd, care devine atunci prima revelatie marturisitd a unei experiente triite. O
asemenea coand de prima aparitie sau prototipica, cum se spune, va fi con-
siderati sursa; ca corespunde manuscrisului original care relateazd o revelatie
traitd. Pot exista insd §i copii ale acestel icoane, care o reproduc cu mai multd
sau mai putina fidelitate. Dar continutul lor spiritual nu este nou in raport cu
prototipul, insd nici nu seamana cu prototipul. El este acelasi cu al prototi-
pului, desi ne apare sub un invelis inexpresiv si cu trisdturi soviielnice. Tocmai
pentru ca acest continut nu cste ,asemdndror®, ci Lidentic™, devine posibild
repetarea icoanel, cu anumite modificari, variante ale transcriptiei de baza.

Dacd iconograful nu a reusit sd triiascd el insusi ceea ce picteazd, dacd, desi
inspirat de model, a fost atins de realitatea acestuia, dacd este totusi un artist
constiincios, se va stradui sd redea cat mai exact in reproducerea sa, trsiturile
exterioare ale originalului, dar, asa cum se intdmpld deseori in asemenea ca-
zurl, nu va putea sa cuprindd icoana in totalitatea el si se va risipi in linii si
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straturi de culoare, redand esentialul cu aproximatie. Din contra, daci i s-a
deschis, prin original, realitatea spirituali pe care vrea s-0 reprezinte, atunci,
vazand a doua oard aceasta realirate, intr-un mod indeajuns de clar, va doban-
di, cu adevirat, o viziune Propric st se va delimita prin renuntare la fidelitatea
caligraficd fatd de model. Intr-un manuscris care descrie o tara care a mai fost
descrisd o datd, pot sd apard nu numai o caligrafic personald, dar si expresii
proprii, desi, in fond, rimine aceeasi descriere a aceleiasi tiri. Deosebirile
apdrute in cazul reproducerii aceleiasi icoane »princeps mu aratd citusi de
putin subiectivismul lucrului reprezentar si nici un arbitrariu iconografic, ci
tocmai invers: o realitate vie, care, rimanand ea insisi, poate sd apard in mod
diferit, in functie de conditiile vietii spirituale percepute de artst. Dacd nu
ludm in consideratie copiile servile, rezultat al unor reproduceri mecanice,
diferenta dintre icoanele ,princeps® si copiile lor este aproximativ aceeasi, ca
intre descrierea unei tiri descoperite prima oari si impresiile calitorului care
o viziteazd luandu-se dupi acele descrieri; oricir de importantd din punct de
vedere istoric ar fi cea dintdi, cea de-a doua poate fi mai completd si mai exac-
td. Tot asa §i in iconografie, unde repetdrile s-au dovedit deosebit de preti-
oase, aducdnd mirturii ale veracititii lor metafizice si ale unei concordante
superioare originalului.

Dar, in orice caz, la baza icoanei sti experienta spirituala. In functie de
aceasta, dupd sursa de aparitie a icoanei, pot fi clasate urmitoarele categorii
de icoane: 1) Icoane biblice, care se bazeazd pe o realitate datd de Cuvéntul
lui Dumnezeu; 2) Icoane portret, bazate pe experienta personali si pe me-
moria iconografului -— centemporan cu figurile sau evenimentele relatate si pe
care a avut ocazia s& le vadd nu numai ca pe niste fapte de naturd exterioari,
ci si spirituald, de iluminare; 3) Icoane pictate dupi traditie, bazate pe ex-
perienta spirituald a altcuiva, comunicate oral sau in scris, sivarsite candva, in
timpuri apuse; 4) In sfirsit, icoane revelate, pictate pe baza experientei spiri-
tuale proprii a iconografului, in urma unei vedenii sau a unei aritiri in vis.
Am spus: icoanele ar putea fi clasate” in cele patru categorii de mal sus; in
abstract, aceastd categorisire pare clard, dar singurd, ultima categorie este cea
aplicabild, fiindcd, dacd unele icoanc sunt in mod indiscutabil revelate si altele
pot fi tot asa, chiar si cele biblice, pind la un punct, realitatea istoricd a unor
evenimente $i a unor persoane nu exclude rimanerea lor in eternitate si de
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aici deriva posibilitatea de a putea fi contemplate, printr-un elan de constiin-
t4, deasupra timpului. Toate icoanele sunt revelate. Tar atunci c.ﬁnd VOI’bHI.l“dC
icoane- portret, $i 0 asemenea operd, ca sa devind icoand, trel.)ulc's;i se sprijine
pe 6 anumiti vedenie, de exemplu pe vedenia Jumini, fie chiar si a unei fiinte
vii, astfel incit nu putem vorbi de o contradictie directd cu icoaqele revelate.
Iar in privinta icoanelor dupa traditie, pentru a crea o figurd iCOH.IC.EVl cu V’;loa:
re artistici, nu este de-ajuns o descriere abstracti si, de aceea, si aici trebuie sd
vezi ceva cu propriil tit ochi duhovnicesti. : .

In Riserica risiriteand, pe timpul stabilititii sale interne, exista, ca o con-
ceptie fundamentald, convingerea cd icoanele sunt pictate dupd vedem}; aceas-
ti convingere exista si in Apus si chiar intr-o formé.foarte i.ndepértata de ace-
ea a contempldrilor mistice; trdia, deci, in mod tainic, credinta in geneza prin
revelatie a icoanei, ca normd de iconografie; ceea ce se recunostea i se recu-
noagé cu adevirat vrednic de evlavie si de veneratie provenea nu de pe pa-
mant, ¢i dintr-un izvor ceresc. ) ’

Un exemplu frapant este Rafael. Intr-o scrisoare citre prietenul sdu, conte-
le Baldassare Castiglione, el a ldsat niste cuvinte sibiline, a cdror de;legare s-a
pastrat in manuscrisele unui alt prieten al sau, Donato d’f}ngelo Br;am:ame:
~Reprezentiri ale spendorii feminine sunt atat de putine in lume? incat eu
m-am legat de o imagine plind de taind, care imi cerceteazd uneori sufletul®
Ce inseamnai oare ,,imi cerceteazi sufletul? . -

Jatd ce ne spune, in paralel, Bramantel2: ,Pentru propria mea satisfactie,
as vrea si consemnez aici minunea ce mi-a fost incredintatd de dragul meu
p)ric‘tc:nﬁ Rafael, care mi-a poruncit sa o tin sub pecetea t??lcerii. Oda‘te“\', mi.—am
exprimat, cu inimd curatd $i deplind, wimirea fagé.de mmunagele cnvi.pur.i al?
Madonei si ale Sfintei Familii, cerdndu-i, cu convingere, sd-mi destamumscg
unde, in ce lume a vizut el o asemenea frumusete, o asemenea migcdroare pri-
vire si 0 neasemuitd expresie ca in figura Prea Sfintei Fecioare. Cu o pudgare
de azilolescent, cu modestia care il caracteriza, Rafael a pdstrat céAtva timp
ticere, apol, puternic emotionat, cu lacrimi in ochi, s-a aruncat df: ggtul meu,
dezviluindu-si taina. Mi-a povestit ci, din cea mai fragedd copilirie, nutrea
inflicirat in sufletul siu un simtimint deosebit fatd de Maica Domnului;
uneori rostea cu glas tare numele Ei, simtind o mare tristete \in suﬂet.v Din
primul moment, cAnd si-a descoperit inclinatia spre picturd, a inceput sa nu-
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treascd dorinta irepresibila de a o picta pe Fecivara Maria in plenitudinea Sa
cereascd, dar niciodata nu a cutezat si se bizuic pe fortele sale. Neincetat, ziua
si noaptea, spiritul siu nelinistit crea in minte figura Fecioarei, dar niciodati
nu era in situatia de a se arita mulrumit de sine. I sc parea ¢d acel chip ri-
manea incd incetosat, ca intr-o negurd, in fata ochilor inchipuirii. Odata insa,
i s-a iscat in suflet ceva ca o scinteiere cereascd, apdrandu-i in fatd chipul, cu
cele mai luminoase trasituri, intocmai cum ar § vrut si-l deseneze, dar aceas-
ta n-a fost decat ceva ca fulguratia unei clipe; n-a reusit sa retind in suflet
acest vis. Duhul lui Rafael continua si se afle intr-o necurmata rulburare; tri-
saturile idealului siu ii aparuserd si se risipiserd ca un vis, iar acel simgamant
tulbure ce-i apdsa sufletul nu voia si se prefacd intr-o aritare luminoasi. In
cele din urm4, n-a mai fost in stare si se retind si a inceput, cu mand tremu-
randd, sd o picteze pe Madona. In timpul lucrului duhul siu liuntric, se infl3-
cdra tot mai mult. Intr-o noapte, in timp ce se ruga in vis Sfintei Fecioare, ce-
ca ce 1 se intimpla deseori, s-a trezit dintr-o data din somn, ca dintr-o emotie
puternicd. In bezna noptii, privirea lui Rafael a fost arrasi de o ardtare minu-
.natd, pe peretele din fata patulwi siu; uirAndu-se intr-acolo, a vizut ci chipul
neterminat al Madoneli, care era arirnat de perete, strihicea de o lumini blan-
dd, incit pdrea terminat si viu. Respira 0 asemenea miretie divina, incit din
ochii wimiti ai lui Rafael au inceput si curga siroaic de lacrimi. Cu o cmotic
greu de redat in cuvinte, ¢l privea cu ochii in lacrimi, parindu-i-se in orice
minut ca chipul ar vrea si se miste. Dar mai minunat decat toate acestea a
fost cd Rafael a gisit in acel chip ceea ce ciutase o viard intreaga si despre care
avusese o reprezentare obscurd si confuzd Nu si-a mai amintit cum a adormit
din nou; sculindu-se insi dimineata, a avut impresia i zugraveala s-a miscar
din nou. Vedenia i s-a intiparit in suflet si in simitire pentru totdeauna si de
aceea i-a reusit redarea chipuiui Maicii Domnului intocmai asa cum il purta in
suflet si, de-atunci incolo, privea la chipul Madonei sale cu infiorata eviavie.
Tatd ce mi-a povestit dragul meu prieten, Rafael; am considerat aceasti minu-
ne atat de insemnati i de extraordinara, incir am pastrar-o pe hirtie pentru a
mea bucurie. In acest fel se explicd si cuvintele lui Rafael despre imaginea
plind de taind care ii cercera mereu sufletul®.
ITcoana fixeaza, afirmd si vesteste prin culoare lumea spiritual; prin insisi
esenta sa, ea tine, fireste, de cel ce vede sfintenia acestei lumi s1 intelegem de
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aici ¢ arta iconicd — arta in acceptia profana a cuvantuhui — este domeniul
exclusiv al Sfintilor Parinti. Constiinta eclesiali, foarte limpede exprimata in
cunoscutele hotardri ale Celui de al Saptelea Sinod Ecumenic, nu consideri ci
este cazul sa-i scoata pe iconografi — in acceptia legitimd, superioara a cuvan-
tului — din ,,ceata® Stintilor Parinti; in schimb e, iconografii, sunt situati
Intr-un raport de opozitie cu zugravil, in sens depreciativ, copistil, cei mai
multi dintre ei, simpli mestesugari, mesteri de icoane sau iconari, cum li se
spunea fa noi, in Rusia, din cauza neglijentei fatid de meseria lor, care ii ficea
sd treacd drept méazgidlitori de cele sfinte. Citind acestl termeni, dorim,
bincinteles, sa dim o explicatie hotiririi sinodale luate in conditiile vietii
bisericesti din Rusia, nu si ne sustragem de la respectarea ej. in respectivele
acte ale Sinodului, se spune limpede ci icoanele nu sunt create de imaginatia
pictorului — efeuresis —, ci prin puterea inviolabili a randuielilor bisericesti si
a Predanici — thesmathesia kai paradonis — statornicite de Biserica Ecumen;-
Cd; a concepe si a picta o icoand nu este treaba zagravului, ci a Sfintilor Pi-
ring; lor le apartine dreptul exclusiv la compozitie — diataxis — pictorulu re-
venindu-1 doar executia tehnici — techné.

Din cele mai vechi timpuri ale crestinismului, s-a transmis conceptia cd
icoana este un obiect care nu suportd schimbadri arbitrare; consolidandu-se
de-a lungul istoriei, aceasts conceptie a cdpdrat o expresie deosebit de
riguroasa la noi, in Rusia, in hotiriri ale Bisericii datind din secolele
XVI-XVII. Ea a fost consolidatd de un mare numir de originale iconografice,
atdt prin cuvinte, cit §i prin imagini, acestea demonstrind, prin insdsi existen-
ta lor, stabilitatea traditiei iconice, cele mai importante prevederi ale lor, pre-
cum si formele de bazd consacrate, datind din timpurile cele mai indepirtate,
din primele veacuri ale existentei Bisericii, partial unele elemente avindu-si
obirsia in bezna impenetrabili a istoriei precrestine. Devin de inteles avertiza-
rife exprese adresate mesterilor de icoane: cine nu va picta icoane dupa Preda-
nie, ¢ dupd a sa ndscocire, se face vrednic de vesnica osandi.

In aceste norme ale constiintei eclesiale, istoriografii laici si teologii
poziuvisti vad obisnuitul conservatorism al Bisericii, cramponarea batrini-
c10asd de mijloacele comune fiinded, chipurile, creativitatea eclesiali ar fi
secat, aceste norme purand fi apreciate drept piedici in calea incercirilor de a
realiza 0 noud artd bisericeascd. Aceastd neintelegere a conservatorismului
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bisericesc reprezintd, in acelasi timp, o lipsd de intelegere fatd de creatia
artistica. Pentru accasta din urmi, canonul n-a constiruit nuciodatd o piedici,
formele canonice dificile, in toate domeniile artei, fiind doar piatra de incer-
care de care s-au poticnit nulititile si s-au perfectionat adevirarele ralente.
Ridicandu-1 pe artist la nivelul spiritual pe care l-a atins omenirea, forma
canonicd descdruseazd energia creatoare a artistului, il ajutd si obtind not
realizdri, 11 sporeste avantul creator, il elibercazi de nevoia de a repeta ceea ce
este perimat; exigentele impuse de forma canonici sau, mai bine zis, acest dar
pe care omenirea il oferd artistului prin forma canonici constituie o eliberare,
nu o constrangere. Artistul care isi imagineaza, din ignoranti, ci, daci n-ar
exista forma canonicd, ar realiza ceva maret seamand cu cel care, mergind pe
jos, considera ci il impiedici piméntul tare pe care pdseste si cdruia i se pare
cd, dacd ar pluti in aer, ar putea yunge mai departe decit mergind pe pd-
mant. In realitate, un asemenea artist, respingind o forma perfectd, se agati,
inconstient, de resturile si de tinddrile intdmpliroare si impertecte ale unei
forrAnC preexistente, lipind acestor rdmasite derizorii eticheta de wereatie®,

In timp ce artistul adevirat nu tinde cu tor dinadinsul citre un al siu ci
cdtre frumos, un frumos obiectiv, adici o intruchipare artistica a adevirului
lucrurilor, firi si-si bati capul cu chestiuni egoiste, mdrunte, fird si se
intrebe dacd este primul sau al o sutilea care vor beste despre adevir. Conteazi
doar ca acesta s fie adevarul si atunci valoarea operet se va impune de la sine.
Dupd cum orice om viu fsi pune intrebarea daca triieste sau nu in spiritul
adevarului §i nu daci viata sa seamind cu cea a vecinului, tot asa adevaratul
arust trdieste pentru adevir si este convins ci o viatd fideld adevirului este
implicit inconfundabili si irepetabili in esenta sa, ci adevirul nu poate exista
decit in fluxul istoriei umanititii, nu ca ceva expres inventat; numai in acest
sens putem vorbi de viatd in artd. Artistul care se bizuie pe canoanele artistice
general-umane, cristalizate in timp si in spatiu, giseste in ele, si prin ele, forra
de a reda realitatea perceputa in mod plenar, convins ci hucrul sdu, ficut in
deplind libertate, nu va fi un dublet al lucrului altuia, singura lui griji fiind sa
stie dacd este sau nu adevirar, A tine seamid de un canon inseamni a avea
constiinta ¢d te afli in relatie cu umanitatea, ¢ ea ,n-a triit zadarnic®, ¢i nu
s-a aflat in afara adevirului §i ¢4, ajungind la un adevir verificat si purificat de

generatii si de sobornicitatea popoarelor, acest adevir a fost cuprins si intdrit
de un canon.
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Se impune, in primul rind, s se inteleaga sensul canonului, si se patrundi
in miezul sdu ca intr-un concentrat de inteligentd al umanititii si, odata atins
acest nivel printr-o mare tensiune spirituald, artistul si-si pund intrebarea:
cum imi apare mie, de la nivelul meu de artist individual, adevirul lucrurilor ?
Este binecunoscut faprul ca aceasti tensiune, impreuns cu ratiunea individu-
ald, in forme general-umane, deschide izvorul creatiei. Dimpotrivd, artistul
care, din slibiciune si orgoliu, evitd formele comune ale umanitdtii rdimane la
un nivel inferior, incapabil si-1 depaseasci; in cazul acesta, nivelul respectiv
nemaiputand fi considerat personal, ci inconstient si intimplitor. Vorbind la
figurat, inmuierea degetului in cilimari in locul penitel, nu reprezinti, citusi
de putin un semn de originalitate si nici inspiratie deosebitd, chiar daci cineva
a reusit sa scrie versuri prin acest procedeu. Cu cit obiectul artei este mai di-
ficil si indepdrtat de viata de fiecare zi, cu atAt mai mare trebuie si fie atentia
acordatd canonului artistic respectiv, atit in privinta responsabilititii pe care o
implicd o asermenea artd, cit si a experientei minime necesare pentru rea-
lizarea el

In raport cu lumea spirituald, Biserica este intotdeauna creatoare s1 plind
de vitalitate; ea nu urmdreste nicicum si ia apdrarea vechilor forme ca atare si
nici nu le opune altele noi, numai fiinci sunt noi. Conceptia eclesiald despre
artd a fost, este $1 va fi realismul. Aceasta inseamni ci Biserica, ,stalp si teme-
lie a adevirului®, cere un singur fucru: adevirul. Adevirul in forme noi sau
vechi? Biserica nu pune o asemenea intrebare; ea cere insi ca ele si fie
conforme cu adevirul. Daci aceasti dovadi este ficuta, ea-ist d4 binecuvanta-
rea si §i le Insugeste, trecAndu-le in tezaurul siu de adeviruri, iar daci nu este
asa, le respinge.

Atunci cind canonul artistic comun intregii umanititi, cunoscut si verificat
de constiinta universald, este respectat, el devine o garantie ci icoana redi un
adevir recunoscut, cd ea descoper inci un element de adevir. Cand canonul
nu este respectat, atunci opera se situeaza fie sub limita de admisibilitate, fie
aduce o noud revelatie care trebuie verificatd. In cel de-al doilea caz, pictorul
trebuie sd inteleagd cd este dator sd raspundi cu opera sa. Ratiunea soborni-
ceascd a Bisericii nu poate si nu-i intrebe pe Vrubel, Vasnetov, Nesterov si alti
pictori de icoane daci isi dau seama ca nu infitiseazi ceva imaginat si alcituit
de e1, i o realitate care existd aievea, dacd in legituri cu aceasti realitate au
spus sau nu adevdrul, si atunci inseamni ci le-a reusit o icoani »de primi




172 PAVEL FLORENSKI

aparitie®, acestea depdsind ca numir toate icoanele vizute de Stintii Périnti
de-a lungul intregii istorii a Bisericii, sau dacd au dat expresie unui nou ade-
vir. Aici nu se pune problema dacd figura unei femei este redata bine sau rau,
cu arat mai mult cu cat acest ,bine sau ,rau depinde intr-o insemnati
misurd de pictor, ci daca ea este sau nu Maica Domnului. Daci artistul nu
poate face dovada identitatii persoanei pe care o picteaza, fie si numai in forul
sdu launtric, arunci se produce confuzie si sminteala sufleteasci: oare nu va fi
»spus® penelul pictorului un neadevar despre Maica Domnului 3
Faptul ca pictorii din zilele noastre cauta modele arunci cand picteazi

imagini sfinte, demonstreazi de la sine ci ei nu vad limpede imaginea supra-
mundand pe care vor si o redea. Cici, daci ar vedea-o limpede, atunci orice
imagine exterioard, cu atit mai mult una tinand de o altd ordine, de o alti
lume, ar fi un balast, nu un suport pentru contemplarea spirituala. Se pare ci
majoritatea artistilor nu vede, pur si simplu nimic, nici mai clar, nici mai tul-
bure, si isi imagineaza, intr-o maniers facild, in functic de niste reminiscente
ale memoriei, icoanele Maicii Domnuliui st astfel, amestecand adevirul cano-
nizat cu propria lor fantezie artisticd, constient: de ceea ce fac, indraznesc si
scrie ‘pc icoand ,,Maica Domnului®. Dar, daci nu pot confirma veridicitarca
reprezentirii lor, nefiind ef insisi convinsi de aceasta, oare nu inseamna ci au
consimtit si depund mdrturie despre ceva indoielnic, ¢i isi asuma o ras-
pundere care revine Sfintilor Parinti si ca, ficand asa, devin impostori si mar-

torl mincinosi ? Daca un scriitor teolog ar incepe sd istoriseasca viata Maicii

Domnului, fird a tine seama de Predania Bisericii, n-ar avea oare dreptul
atitorul si se intrebe pe ce izvor s-a bazat ? St daca nu va primi un rdspuns

multumitor, nu va avea dreptul si-l acuze pe teolog de neadevar ® Atunci de

ce sa considere pictorul-teolog neadevirul drept un apanaj al siu, pictind-o

pe Maica Domnului ? Caci dacd nimdnui nu i-a trecut prin minte — oricit de

noi ar fi valoarea si calitatea romanului lui Renan — si-l citeascd in Bisericd in

loc de Evanghelie, niste produse ale penelului de aceeasi semnificatie cu Vie
de Jésus“ de ce sa poati fi vizute in biserica, ba chiar si fie propuse unor acte
de cult cuvenite icoanelor ? Desi icoanele sunt cele care Mmarturisesc tururor
adevarul, chiar si celor ce nu stiu carte, in timp ce scrierile teologice raman
inaccesibile multora, si de aceea autorii lor isi asumd o mai mici rdspundere.
Unele icoane din zilele noastre nu sunt decit martori falst care isi clameaza
falsitatea in biserica, inaintea poporului.
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Artistii Renasterii, care nu erau legati in nici un chip de canoane, se intor-
ceau mereu la un cerc foarte restrans de teme 1conografice, desi nimeni nu-i
obliga sa o faci, iar, in unele momente, respectau chiar traditiile Bisericii.
Aceasta demonstreazd in ce mésuri resimte pictorul necesitatea unor norme
canonice. Cat de mult il stinjeneste, de fapt, norma Bisericii pe un iconograf,

chiar si atunci cind o respectd in modul cel mai rigurcs, se poate lesne vedea,
comparand vechile icoane pe aceeasi tema si chiar cu acelasi subiect. Nu se
vor gasi doud identice, iar asemandrile care sar in ochi la prima vedere nu fac
decat sd confirme modul original de abordare, care atesti originalitatea fie-
cdreia dintee cle. ,Treimea® lui Andrei Rubliov arati cum o creatie noud,
rezultata din contacrul cu o noud experiere a tainelor ceresti, se regdseste per-
fect in formele canonice preexistente, se pliazd acestora, intri in ele ca intr-un
cuib gata pregatit. Subiectul celor trei ingeri stz}nd la cind exista demult in
arta bisericeascd si capdtase o aprobare canonicd. In aceasti privinti, Cuviosul
Andrei Rubliov n-a inventat nimic nou si, apreciata numai sub raport arheo-
logic, icoana Sfintei Treimi se inscrie intr-un lung sir de icoane care au
precedat-o, incepand din secolele IV-VI, si care i-au succedat, prin reprezen-
tarea xenofilier protopirintelui Avraam. Aceste reprezentari, prin sensul lor
arheologic, nu ficeau altceva decit si ilustreze o sceni din viata protopirinte-
lut Avraam, neavand astfe] sensul unei prefigurdri a revelatiei Sfintei Treimi
asa cum avea sd se producd. Dar semnificatia propriu-zis trinitari a acestor
icoane avea si devind in aceasi misurd o prefigurare ca si semnificatia baptis-
mald a trecerii evreilor prin Marea Rosie sau cea mariologici in rugul care
ardea si nu se mistuia; orice reprezentare i s-ar da acestuia din urmd, chiar
una perfectd, nu se va putea gisi in ea explicit nici o aluzie la Pururea Fecioa-
ra Maria. Tot asa si in aparitia pelerinilor la casa lui Avraam, gandul catre
dogma Sfintel Treimi nu ne poate duce decit la modul foarte abstract, fiindci
pictura nu ne oferd prin ea insisi contemplarea Sfintei Treimi.

In secolul al XIV-lea, aceastd dogmd, din diverse motive, devenise obiectul
unei atentii deosebite din partea Bisericii Ecumenice, continutul ei fiind
formular in scris cu mai multd precizie. Cel ce a desivirsit acest demers, incu-
nunand astfel Evul Mediu, a fost Cuviosul Serghie de Radonej ,,adoratorul
Sfintei Treimi®. El a pitruns in pacea cereasci, in pacea eternd, dincolo de
lumea aceasta, care izvordste din sdnurile vesnicei iubiri, sl a avut revelatia
acestet realitati si a legilor potrivit carora poate fi intruchipatd in viati, ca fun-
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dament de edificare, atat pe plan bisericesc, cit si pe plan personal, dar si pe
planul vietii de stat $i sociale. El a vizut imaginea acestei iubiri cuprinsa in
formele canonice ale teofaniei de la stejarul din Mamvri. Aceastd noud experi-
entd a sa — o noud viziune asupra lumii spirituale — avea si fic preluatd de Cu-
viosul Andrei Rubliov, cdlduzit duhoviuceste de Cuviosul Nikon; asa a pictat
el ,intru cinstirea Pdrintelui Serghie” icoana Treimii. De atunci, ea a incetat si
mai fie reprezentareca unui moment de viatd, iar raportul ei cu stejarul din
Mamvri a rimas pe o treaptd rudimentard. Icoana ne arard acum, intr-o mag-
nifica viziune, Sfanta Treime Insisi. Devine inima revelatiel, desi sub invelisul
unor forme vechi, indiscutabil de mai mici importantd. Dar aceste forme
vechi nu stanjenesc noua revelatie — tocmai fiinded nu sunt un produs al
sublectivitatii, ¢l reprezintd expresia plenara a unei realititi — nu ridica un
obstacol in calea acestei noi revelatii, ci o fac mai clard si mai perceptibild, ca
revelatic a aceleiasi realitdti. Nu este nimic de mirare ¢4, in conturul viziunii,
consideratd cindva ca umbri a adeviruiui ce va si vind, neinteles insd atunci
in toatd profunzimea sa, a intrat pe de-a-ntregul si a ficut corp comun cu ea
incd o viziune, mai exact, viziunea aceleiasi realititi, vizutd insi dupd o lu-
crare duhovniceascd a omenirii de cAteva mii de ani, cind, in mintle pitrunse
de har, au odrislit organe capabile si perceapa acest lucru. Arunci detaliile de
ordin istoric au disparut de la sine din: compozitie, far iccana lui Rubliov, mai
exact a Cuviosului Serghie, si veche si noud deodati, pentru intdia card api-
rutd si totusi repetatd, a devenit un nou canon, un nou model, confimat de
constiinta Bisericii, statornicit durabil cu valoare de normi de Sinodul Stogla-
viel3 si de alte Sinoade ale Bisericii rusesti.

Cu cit sporeste caracterul ontologic al viziunii spirituale, cu arit este
acceptatd mai mult fird a fi contesratd, ca o realitate cunoscuti cu anticipatic,
asteptatd de multd vreme de constiinta umana. Ea sc adevereste a fi ca o veste
bund, venind din adincurile genuine ale existentei, uitatd dar naddjduitd in
taind, ca o amintire a patriel duhovnicest. intpadevér, atunci cdnd vom trai
noi ingine o revelatie, prin cei ce au patruns in aceastd patrie, nu vom mai
percepe din afara, ci va fi ca 0 recunoastere veniti din noi insine: icoana ne
reaminteste prototipul ceresc. Iatd de ce pitrunderiie in lumea spirituali
raman pentru noi superficiale, urméind cii bizare, alcituindu-se intr-o ma-
nierd enigmaticd, asemenea unor rebusuri ale lumii spirituale; arta figurativa
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se afld la hotarul naratiunii literare, fird si aibd insd claritatea cuvintelor.
Atunci, la limitd, simbolul degenereazi in alegorie. Aceasta nu inseamnd ca
un asemenea simbol alegorizat a apdrut initial ca o abstractie in mintea inven-
tatorului sau. Dar faprul cd poate fi perceput cu usuringd si ci prin el se poate
obtine o trecere nemijlocitd de la semnificant la semnificat, care nu este ac-
cesibild oricui, pare a-l detasa de perceptia comund; aceste simboluri, opuse
celor adevarate, si semnificatiilor care rezulta din hotirarile sinodale, mai
mult chiar, care se situcazd peste acestea, pot deveni cu usurintd sursa unor
erezii, adicd a unor fenomene de izolare sectard, cum se spune cu un cuvant
de origine latind.

Tncepand din secolul al XVI-lea, in pictura rusd, concomitent ¢u 0 anumi-
td slabire generald a vietii bisericesti, incepe s se infiltreze acel spirit al alego-
rismulul, ca revers al unei descresteri ontologice si al neputintei de a depisi
riramul perceptiei senzoriale. Incapabil de a vedea deslusit realitatea celeilalte
lumi, iconograful cautd sd recurgi la speculatii teologice complicate. Astfel,
rationalismul teologic se imbind in icoand cu o tipicd imagerie terestrd pentru
ca, mai apoi, cel dintdi sd degenereze in scheme abstracte, exprimate conven-
tional, prin ccea ce rezultd din cea de-a doua: senzualitate si frivolitate mon-
dend. Acesta este tristul sfirsit al secolului al XVIII-lea, cu atit mai vrednic de
pldns cu cdt, nicdieri ca in Rusia, arta iconica nu atinsese, in plan mondial, o
asemenea unici alutudine.

Iconografia ruseasca in secoleie XTV-XV reprezintd o perfectionare a ex-
presivitdtil, care nu-si gdseste egal, si nici mdacar analogie, in intreaga istorie
universald a artelor si care poate fi asemuitd, intr-o anumitd privingd, numai
cu sculptura greacd — aceasta fiind, i ea, intruchiparea unor imagini spirituale
care, dupd un eclatant apogeu, a decizut prin rationalism si senzualitate. Si
1atd ¢q, pe aceastd culme, iconografia, straind de orice alegorie, se deschide
inaintea sufletului cu luminoasele sale aritdri, de o puritate genuind si in
forme susceptibile a fi percepute atit de repede, deoarece in ele transpar
canoane cu adevdrat general-umane si care se infitiseaza ca descrieri ale vietii
intru Hristos; mai mult decdt oricare altele, aceste forme fiind manifestirile
cele mai pure ale creatiei autentic-bisericesti, se videsc a fi si formele cele mai
vechi si avind valoare testamentard ale intregii omeniri. Recunoastem in ele
parti si detalii descoperite incd de vechile culturi: trisiturile i Zeus in
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Hristos-Pantocrator, ale Atenei si ale lui Isis in Maica Domnului, astfel incit
»intelepciunea s-a dovedit dreaptd din faptele i (Mt. 11, 19). Da, vedeniile
spirituale, aceste fiice ale intelepciunii antice, pregitite de intreaga istorie a
lumii, au ardtat prin adevirul lor esential ca sintelepciunea s-a dovedit dreap-
td“, cd a presimtit adevirul si a facut aluzie la el. Se poate spune c¢d, cu cAt
vedenia are un mai evident continut ontologic, cu atit este mai umani — la
modul general — forma prin care se exprimi, rot asa cum cuvintele sacre des-
pre lucrurile cele mai tainice sunt si cele mai simple: Tatil si Ful, nasterea,
grauntele care putrezeste si care odrisleste, logodnic si logodnicd, paine si
vin, suflare de vint, soarele cu lumina lui s.a.m.d.

Forma canonici este cea mai fireasca formi; o alta mai simpld nu poate fi
nascocitd, in timp ce, renuntarea la formele canonice este artificiali si con-
strangdtoare. Cei ce practici o picturi liberd ar chiui de bucurie daci una din-
tre formele plastice ale oriciruia dintre ei ar putea fi recunoscutd drept nor-
md ! Atunci insd cind respecti formele canonice respiri usurat; ele te apard de
tot ce ar putea f1 intdmplitor sau care impiedicd miscarea. Cu cit canonul este
mai constant si mai ferm, cu att exprima mai profund si mai nealterat cerinte
spirituale general-umane. Tot ceea ce este canon inseamni Biserica. St tot
ceea ce inseamnd Biserica inseamni sobornicitate, iar sobornicitatea exprima
universalitatea. De aici, purificarea sufletului prin ascezd, prin inldturarea a
tot ce este sublectiv 1 intdmplitor, ceea ce 1 deschide ascetului adevirul ves-
nic, primordial al firii omenesti, omenitarea creatd dupd modelul lui Hristos,
adicd reperele absolute ale fipturii create; ascetul gaseste in profunzimile
propriului spirit ceea ce a fost exprimat mai inainte si n-a putut fi exprimat
de-a lungul istoriei. Din adancul fiintei sale — chiar si in mijlocul ziddrniciilor
vietii zilnice — poate vedea splendoarea cerului instelat.

Nu-mi explic de ce mi-am amintit aici de bitranul nevoitor Ambrozie de
la Optina, de icoana lui zugrdvitd nu din cale-afard de clar, cu un penel
contaminat de practica naturalistd, icoand care se cheami , Inmultirea paini-
lor®. Din modesta chilie a unei mandstiri de provincic din gubernia Kaluga,
de la un biet bitrdnel umil, porneste un semnal insolit, aflat in totali contra-
dictie cu toate straturile mintelighentiei bisericesti din vremea sa, in contra-
dictie si cu Sinodul: indemnul de a picta o zeitd fasti; fiindci ce altceva poate
f ,inmulgirca painilor” decit o viziune a chipului Maicii Domnului in forma
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canonicd a Maicit grinelor — Demetra? Prin procedeele picturale ale anilor
‘80 din secolul trecut, care ignorau orice impuls spiritual, se desluseste sau se
presumte aceastd tainicd aparitie: un ,,da“ al Bisericii pentru antica imagine a
Demetrei, bineficdtoarea in care grecii antici sintetizau o parte dintre ,pre-
simtirile® Jor despre Maica Domnuluil4,

In acceptia cea mai exactd i mai legitimd a cuvAnrului, creatorii de icoane
pot fi numat sfintii $1 poate cd majoritatea sfintilor a creat in aceastd directic,
calauzind cu experienta lor duhovniceascd méinile iconografilor indeajuns de
stdpdni pe tehnica picturii, pentru a putea intruchipa vedeniile celeste si inde-
qjuns de educati pentru a purea fi sensibili la sugestiile privitorilor patrunsi de
har. Nu trebuie sd ne mirdm de posibilitatea unei asemenea colaboriri; in
vechime, cind camenii erau mai uniti si aveau constiinta sobornicititii, activi-
ratea culturald se desfisura, de obicei, in comun; ne stau ca exemplu cel putin
arclierele si artelurile de picturd, formarte in jurui unui mester, chiar s1 1n
rimpul cdnd incepuse sd se afirme tor mai mult individualismul. In Eval Me-
diu, cind se putea vorbi de o sudare a constiintelor, sub indrumarea unui du-
hovnic recunoscut ca pnevmatofor, atelicrele de picturd bisericeasca atinsese-
ra, probabil, un anumirt grad de perfectiune. in conditiile in care Evanghelia
si celelalte Cirti Sfinte au fost scrise sub indrumarea cuiva — Evanghelia dupi
Mazreu sub indrumarea Apostolului Petru, iar Evanghelia dupa Luca si Fap-
tele Apostolilor sub aceea a Apostolului Pavel — de ce si ne mai mirim ci teh-
nicile penelului, supuse revelatiei vesnicei frumuseti, pe care o vestim, au
redat aceasta frumusete sub supravegherea sfintilor si printr-o continui verifi-
care in raport cu icoancle ?

Totusi, tehnica penelului nu i-a fost intotdeauna striind cehui ce contempla
cl insusi ideile Lumii de Sus. Toatd istoria Bisericii Crestine este stribituti de
firul de aur al unei traditii a sfintei iconografii, in sensul propriu al cuvintu-
HOR incepénd cu primii martori ai intrupérii Cuvintului, si mai departe, din
veac in veac, intdlnim sfinti care au pictat ei insisi icoane si pictori de icoane
care au fost sfinti. Cunoastem o listd de nume ale unor asemenca stinti, de-
Spre care nu purem spune cd este exhaustiva, si care il are in frunte pe Evan-
ghelistul Luca.

Unora ca acestia, iconografi, le apartine creatia iconici, noile icoane, icoa-
nele princeps. Dar, in afara acestora, se cer multiplicate si acele noi mirturii
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despre lumea spirituala. Si asa cum cuvantul duhovnicesc are nevoie de co-
pisti, tot astfel si imaginea duhovniceasci are nevoie de multiplicatori-icono-
grafi, iconografi-copisti. Lor nu le cere nimeni o privire de vultur spre cer,
dar nici sd nu fie atat de indepartati de duhovnicie, incat si nu simta impor-
tanta si rdspunderea lucrului pe care il fac ca mirturie sau, mai e€xact, ca par-
tast la mdrturie. Acesti iconari nu sunt niste mesteri oarecare, dintre aceia care
picteazd icoane pentru cistig, asa cum ar putea picta si altceva chiar in sens
opus, nu sunt tehnicieni care pot sau nu apartine Bisericii, ci purtdtori ai unei
raspunderi bisericesti speciale. Potrivit constiintei eclesiale, ei sunt detindtorit
unui cin deosebit in organizarea sociald a cultului, ocupa un loc special in
teocratie si se recunosc a fi madulare ale Bisericii tocmai in calitate de icono-
grafi. Locul lor se afld intre slujitorii altarului si mireni. Le este prescris un
anumit mod de viatd, un comportament semi-clugaresc, fiind supusi unei
supravegheri speciale din partea Mitropolitului, a Episcopului locului si a
unor starosti de icoane, numiti in mod special. Biserica ii rdspliteste pe ico-
nari cu vrednicii, ingrijindu-se ca acest cin bisericesc si se bucure de anumite
privilegii; 1ar in unele cazuri si le asigure recompense deosebite, asa cum 1 s-a
conferit, de pild4, titlu! de nobil, in secolul al XVIIT-lea. intr-un mod nemai-
intilnit pAnd atunci, i Simon Usakovls, Pe de alti parte, Biserica considera
cd este necesar sd stie ce face pictorul, nu numai la lucru, dar si in viata de
toate zilele.

Iconografii nu sunt oameni de rind; ei ocupi o situatic mai inalti in
comparatie cu ceilalti mireni. Ei trebuie sd fie smerid si blanzi, si pdstreze cu-
ratia sufleteascd, dar si trupeasci, si petreaca in post si in rugiciune §i si vini
descori pentru a primi sfat de la parintele duhovnicesc. Asemeniea iconografi
sunt tinug si cinstiti de Episcopi ,mai mult decit oamenii de rand*. Dimpo-
trivd, dacd iconograful nu respecti cerintele ce i-au fost ardtate, va trebui si
renunte la lucrul sdu, iar in viata viitoare va fi osandit la vesnice chinuri. Dar
acestea sunt cerinte obligatorii; in realitate, insisi zugravii §i le impuneau,
tindndu-le cu cea mai mare asprime, ca niste asceti, in sensul deplin al cuvén-
tului. Nu pentru ,a face ordine® cum se spune, considera Biserica necesar si |
se inculce iconografului ideea ci trebuie si-si priveasca lucrul ca pe o inaltd 51
sfantd slujire; ea cduta s asigure continuitatea legaturii dintre martori: de la
Hristos fnsu@i, Cel dintdi martor, si pAna la cea mai ascunsi intrupare in Bise-
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rica. Arterele care nutresc trupul Bisericit cu vlagd cereascd nu trebt.ne sd se
obtureze niciunde, iar rinduielile bisericesti au in vedere tocmai asigurarca
unui flux nestinjenit al harului, de la Capul Bisericii, la cel mai mic m?xdular
al acesteta. Este adevdrat, cu cat se ramificd mai mult circulatia saingelui mar-
torilor, cu atdr mai mici devine primejdia pentru intregul trup al Bisericii de a
se obtura un vas capilar. In acelasi timp insa, icoana este o copie, una dintre
milioanele de copii reproduse de iconografi; fiecare dintre cle trebuie sa aducd
o mdrturie, pe cat posibil vie, despre deplina realitate a lumii de dincolo; daca
0 asemenea madrturie este confuzd, contradictorie sau chiar falsa, ea va
produce o pagubd ireparabila unui suflet de crestin sau mai multora, dupd
curmn autenticitatea el spirituald pe unii ii va ajuta, pe altii ii va intari.

Icoanele trebuie pictate conform modelului oferit de o existenta traitd
duhovniceste, ,,dupa imagine, dupd asemanare, dupd substanti“. Altminteri,
Biserica nu poate f1 impdacatd, nu poate sd nu se intrebe daci nu cumva unul
sau altul dintre madularele sale n-au fost atinse de mortificare. In acest sens
intelegemn de ce este necesar controlul amdnuntit la care trebuie sa fie supuse
icoanele de citre cei chemati sa le accepte sau si le respingd pe cele necores-
punzatoare. Icoana devine icoana numai atunci cand Biserica a recunoscut
concordanta dintre chipui reprezentat si Prototipul de reprezentat sau, altfel
spus, cand 1-a dat icoanel un nume. Dreptul de a acorda un nume, adicd de a
confirma identitatea chipulu reprezentat pe icoand, il are numai Biserica, iar
dacd iconograful isi ingaduie sd pund el inscrisul pe icoand, fara sa existe o
confirmare din partea Bisericii, ceea ce a facut el nu este incd icoana, in esen-
t4, este acelast lucru ca i atunci cind, in viata civila, cineva semneazd intr-un
document oficial in locul altma. D cdte inteleg, sarcina mesterilor de icoane
se ispravea o datd cu scrierea ori incredintarea de citre Episcop a numelor
stintilor pe icoane; la multe icoane s-au pdstrat plicute de fier, fixate pe cle,
avind inscris, la repezeald, fird prea multd grijd, cu ulei amestecat cu negru de
tum, numele sfantului. Se vede limpede ci aceastd inscriptie nu este ficutd de
mana iconarului si are caracterul unei iscdlituri de sef, asa cum o intilnim pe
hartitle de afaceri, scrise de mana unui secretar sau copist. Conchidem deci, ci
aceasta este adeverinta sau marca icoanei ficurd de ,,controlorul de icoane™.

Nu este de-ajuns insa, si verifici icoana dupd ce a fost ficutd. Dacd semnul
de recunoastere a unel icoane este masura in care ea devine o mirturie clard a
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cternitatii, cum poate fi obginuti aceasti marturie printr-un om, printr-o fin-
td strdind esentialmente de spiritualitare * Iatd motivul penstru care, atunci
cind zugravul nu tine seama de o anumita randuiald a vieri, Biserica isi
poate pune problema daca nu cumva s-a adus atingere integritdtii cultului.
Asa apar exigentele impuse iconografului in privinta vietii sale personale. Ele
au fost definite cu maxima rigoare tocmai atunci cind lconografia atinsese
puncrul sdu culminant, prin prevederile articohalui 42, din Stoglavie.
Definitia datd atunci de Sobor se citeste astfel; In Impdrdteasca cetate a
Moscovei si in toate cetdtile, din porunca Mitropolitului, a Arhiepiscopilor si
episcopilor, sd se pazeasca feluritele rinduieli bisericesti. Si incd si cele despre
stintele icoane, si despre cei ce le zagravesc, s1 despre alte randuieli biscricesti
dupa sfintele pravile. Si cum se cuvine sa fie zugravul de icoane, st ce grijd si
aibd pentru a preinchipui aritarea cea trupeascd a Domnulw $1 Mantuitorului
nostru lisus Hristos, a Prea Curatei Sale Maici, a puterifor ceresti si a tuturor
sfintilor care au bineplacut in veac i Dumnezeu. Cuvine-se si fie zuagravul
smerit, bland, evlavios, nu flecar, zimbiret sau artagos, au zavistnic, nu betiv,
nu furdcios, nu ucigas, mai virtos sa tind curdtia suflecului si a trupului, in
toate sd se pdzeascd, 1ar de nu va putea rimdéne asa pand la capidrul vietii, sa se
casdtoreasca legiuit si prin cununie sd se lege, st 4 vind cit mai des la pdrinte-
le sdu duhovnicesc, i sd i se marturiseascd in toate si dupa porunca sfingiet
sale sd triiasca in post, in rugdciune si in infrinare, cu smeriti intelepciune,
ferindu-se de orice rusine si necinste; si cu cea mai mare grijd sa zugriveascd
chipul Domnutui nostru Tisus Hristos si al Prea Curatei Niscdtoare de Dum-
nezew, si ale Sfintilor Prooroci, i Apostoli, si Sfinti Mucenici, si Sfinte Mu-
cenite, si cuvioaselor femei, si Cuviosilor Parinti dupd chipul si asemanarea
lor si dupa substantd, cautind la icoanele zugravite de demult si ludnd aminte
la pildele cele bune si de care mesterii zugravi de astazi trebuie si tind seama
si sd trdiascd, si toate poruncile s3 le tind, si mare grijd pentru a face lucrul lut
Dumnezeu si aibd; iar tarul pe asemenea zugravi si-i miluiasci, iar Sfintii
Parinti sd-1 pazeascd si sd-i cinsteascd, mai mult ca pe oamenii de rind; iar
zugravii acestia sd primeascd ucenici, $i si-1 urmdreasca in toate, si si-i invete
toatd blagocestia si curdtia, si sd-i indrepte citre pdrintit duhovnicesti. [ar Pa-
rintii sd-i invete dupa rinduiala Predaniei Sfintilor cum se cavine si triiascd
crestinul, ferindu-se de orice rusine si necinste, si cum si invete de Ja mesterit
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st cu luarc-aminte. Iar celui ciruia i va descoperi Dumnezeu un asemenea
mestesug st il va aduce pe el mesterul la un sfant pirinte, sa aiba grijd ca
tuerul zugrivit de ucenic sa fie dupa chip si ascininare, si si aiba cunostingi
de viata lui, sd triiascd in curdtic si in toata blagocestia, dupd porunci, striin
de orice necinste, si sa dea povatd si binecuvintare pentru ca st pe viitor si
trdiasca in buna cinstire, $i sd se tind de lucrul sau cu toatd osirdia, SIEE!
primeasca ucenicul de Ia cinstitul pidrinte aceeasi cinste ca si mesterul, mai
mare decdt a oamentlor de rand. $i si-l mai povatuiasca sfintitul pdrinte pe
zugrav si nu pdrtineascd pe niment, nici frate, nici fiu, nici radenie, iar celui
ce ii va da Dumnezeu darul zugravicei, de se va obisnui sa lucreze prost sau si
i trdfased dupd rinduiald, asa cum s-a legar, iar dacd mesterul siu va zice
despre cl ¢d este priceput si va ardta o lucrare ficura de alrul, spunind ca este
a lui, arunct sfintitul pirinte, aflind acestea, s3-1 puna pe acel mester sub po-
prire legiuird, pentru ca nici altii, infricosindu-se, si nu indrizneasci a face
asa ceva, lar pe ucenic si-l opreascd cu desiavarsire a se atinge de lucrul icoa-
nelor; iar celui ciruia ii va descoperi Dumnezeu invaritura zugraviei si va trii
acela dupa randuiala cea buni, iar mesterul va zice huli impotriva lui din
pizmd, pentru ca sd nu i se dea cinstea dard lui, sfintitul parinte, cercetdnd
pricing, sa-1 pund pe acel mester sub poprire, iar ucenicul si primeascd cinstea
ce 1 se cuvine; 1ar dacd vreunu) dintre zugravi va cauta si-si ascunda ralantul
ce i o dat Dumnezen, ferindu-se si-1 impirtiseasca si ucenicului sau, unul ca
acesta sd cadd impreund cu talantul sdu sub judecata lui Dumnezeu si sa fie
sortit chinului vesnic; iar de va cuteza vreunu! dintre mesteri sau dintre
ucenicir lor s trajascd altfel decir se aratd in dreptele randuieli, in betie, in
necinste si in toatd farddelegea, si pe acestia sfintii parinti si-i opreascd de la
lucry, sa nu mai aibd voie sd zugriveascd icoane, nici si se atingad de lucrul
acela, temandu-se de cuvintul care zice: «Blestemat si fie tot cel ce face lucru-
rile Domnului cu nebdgare de seami»(Ierem. 48, 10); iar cei ce au zugravit
un amp icoane samavolnic, fird invitdrurd si fard i tind scama de model, si
acele icoane le-au dat teftin unor oameni simpli, nestiutori, si fie opriti si
aceia pdna vor invata de la mesterii cei buni ciarora Dumnezeu le-a dat darul
de a zugravi dupd chip si dupa aseminare, iar cel caruia nu i-a dat Dumnezeu
acest dar, 54 inceteze a mai zugravi, pentru ca numele lui Dumnezeu si nu se
huleasca din pricina unei astfel de zugraveli; iar de vor cuteza unii si nu se
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opreasca din lucru, pedepsiti sd tie cu pedeapsa impiriteascd si sd se dea
judecitii. Iar de vor incepe sd spund: noi din lucrul acesta trdim si ne cisti-
gam pdinea, sd nu se ia in seama aceste spuse, cici ele sunt rodul nestiintei,
oamenii aceia crezand cd nu se afld in pacat; nu este dat oricui si fie zugrav de
icoane; pe multi i-a inzestrat Dumnezeu cu felurite daruri, altele decit zugra-
via, din care ar putea sd castige o paine; chipul lui Dumnezeu nu trebuie dat
unora care l-ar putea face de rusine si de batjocurid. Arhiepiscopii si Episcopii
sd-1 pund la incercare pe mesterii iconari in toate orasele si in toate mindstirile
de sub obldduirea lor, iar lucrul acestora si-] cerceteze ei insisi si, alegind din
cuprinsul tinutului lor mesteri priceputi, si le porunceascd a-i supraveghea pe
alti iconari, pentru ca sd nu se afle printre ei unii neiscusiti si necuviinciosi;
iar Arhiepiscopii si Episcopii si-1 supravegheze pe cei incredintati lor prin po-
runcd §i care vor pastra cu tdrie aceastd lucrare, iar pe zugravi sa-i tind si si-i
cinsteascd mai mult decdt pe oamenii de rind, indemnindu-i pe oamenii de
vazd si pe cei de rdnd, pe acei zugravi in toate si-i respecte si in cinste sa-i tind
pentru ¢d zugrdvesc cinstit chipurile de pe icoane. Sfintitii slujitori si arate
fiecare in tinutul pe care il obliduieste cea mai mare griji si pazd pentru ca
zugravii priceputi si ucenicii lor sd lucreze dupd vechile modele si si nu zu-
graveascd nimic de la sine, cind vor zugravi Dumnezeirea; Hristos, Dumne-
zeul nostru, a fost infitisat in fiptura Sa trupeascd, dar in cea dumnezeiasci
n-a fost...”

Aceastd conceptie despre inalta slujire a iconografului nu este citusi de
putin apanajul unei anumite epoci si al unei anumite Biserici locale. In
particular, traditia iconograficd a Bisericii Rasdritene, statornicitd in indrep-
tare iconografice speciale, produce o impresie deosebitd asupra arustului,
chiar i atunci cand este chemat sa execute niste operatiuni aparent exterioare,
cum ar fi spdlarea vechilor icoane, cu scopul de a le cerceta indeaproape: ,,Sa
nu faci lucrul acesta de mantuiald, dupd cum se nimereste, ci cu frici de
Dumnezeu si cu evlavie, fiindca lucrul tiu este plicut lui Dumnezeu® etc.

Cunoscuta Erminie sau ,Povituire pentru arta zugrivirii icoanelor®, alci-
tuitd de ieromonahul si zugravul de icoane Dionisie Furnoagrafiotul, care a
strdns si a infdtisat traditiile scolii lui Panselinos16, incepe cu o introducere in
care autorul isi exprimd simgiméntul de duhovniceasci rispundere care i-a dat
indemnul de a alcitui indreptarul de fata. ind.reptarul propriu-zis oferd in-
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structiuni precise referitoare la intreaga tehnica a iconografiei, incepand cu
schitarea calcurilor, pregitirea cirbunelui, a cleiului si gipsului, gipsarea icoa-
nei, modul de executie a nimburilor, gipsarea iconostasului, pregatirea pig-
mentilor, aurirea icoanei §i a iconostasului, prepararea sankiruluil?, ocrurilor,
rosurilor, detaliile vesmintelor etc., etc., pand la prepararea diferitelor culori,
elaborarea proportiilor corpului omenesc, si alte instructiuni amanuntite refe-
ritoare la tehnica picturii murale, la modul de reniovare a icoanei etc. Apoi, se
aratd ce inscamnd un original in iconografie, se explicd amanuntit cum se
compun scenele vetero-testamentare, inchipuindu-se in ele si filosofi greci;
mai departe, insemndrile se referd la Noul Testament, din care nu trebuie sd
lipseasci ilustrarea parabolelor si a scenelor alegorice, evidentiindu-se, in mod
special, cele din Apocalipsd, care se referd la A Doua Venire; nu lipsesc nici
referirile la praznicele Maicii Domnului, scene din acatiste, scene privitoare la
Apostoli si la alti Sfingi, la sarbatorile din istoria Bisericii, la martiri, apoi alte
imagini din care s-ar putea trage un folos duhovnicesc §i instructiunile pri-
vind compozitia picturii bisericesti in genere, unde si cum trebuie ficutd,
tinind seama si de arhitectura bisericii. ,,Povituirea® se incheie cu explicatii
dogmatice privitoare la iconografie, expunerea vechilor traditii despre Chipul
Mintuitorului si al Maicii Domnului, insemndri despre felul in care trebuie
redatd ména care binecuvanteazd si ce trebuie scris, dupd caz, pe imaginile
sfinte. In sfirsit, cartea se incheie cu o rugdciune a alcataitorilor: ,,Lui Dum-
nezeu, bineficitorului a toate, multumire ! Ispravind aceasta carte, am spus:
«Slavd Tie, Doamne !». $i incd o datd am spus: «Slavd Tie, Doamne al
meu !». $i am spus a treia oard: «Slavd lui Dumnezeu Atottiitorul !».

Asa arata aceastd Erminie, armonios alcdtuitd si giratd de o autoritate de
necontestat. In toatd compozitia cartii, simti totusi ca ii lipseste ceva, ca toate
povetele privitoare la iconografie atarnd in aer, cd nu are o coerentd interioa-
rd, ci nu se referd direct la organizarea cultului, fiindcd in tehnica realizarn
icoanet nu figureazd o conditie esentiald: rugaciunea. Intr-adevar, asa ar fi
daci, din dorinta de a md face mai lesne inteles, n-as fi trecut sub ticere ince-
putul Erminiei. Iatd-l: ,Povituiri incepdtoare pentru cine doreste sa invete
zugravia. Cel ce doreste sd invete zugravia sd petreacd catva timp la inceput
prin a face schite si a desena, netindnd seama de proportil, pind se va obisnui.
Apoi, si se facd rugiciune pentru el cdtre Domnul nostru lisus Hristos, in fata
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icoanei Odighitria. Preotul, dupd «Binecuvantatr este Duninezeul NOSIU..»,
<<in1p;“;mtc ceresc...» s celelalte si dupa Bogorodicina «Si raca gurile necinsti-
torilor» s1 troparul «Schimbarii la Fata a Domnului», insemnindu-] pe zugrav
pe cap cu semnul Sfintei Cruci, sd vesteascd cu glas inalt: «Domnului sa ne
rugam» si sa citeasca aceasta rugaciune: «Doamne lisuse Hristoase, Dumne-
zeul nostrw, Fiul lui Dumnezeu, a Carui fire dumrezclascd nu poate fi inchi-
puitd, Cel ce Te-ai intrupat in zilele mai de pe urrd, pentru mantuirea nea-
mului omenesc, in chip minunat, din Fecicara Maria, de Dumnezeu nasci-
toare, si al binevoit si poti fi infitisat in trup, fiindcd sfanta icoand a Prea
Cinstitului Tdu chip s-a intiparit pe Sfanta Naframai s1 prin ea s-a rimaduir
regele Avgar, si suflerul i s-a luminat ca si cunoasci pe Dumnezeul nostru Cel
adevarat, Care prin Duhul Sfant l-ai inteleptit pe dumnezeiescul Tau Apostol
Luca, sa zugraveasci chipul Prea Curatei Maicii Tale, tindndu-Te pe Tine in
brate, in chip de prunc, si spunand: Harul Celui nascut din mine, pentru ru-
gaciunile mele si fie cu aceasti icoana ! , insugi{, Stapine, Dumnezeule Atortii-
tor, lumineazi si intelepteste inima si mintea robului Tiu (cutare), mainie lai
le calauzeste pentru ca, fard gres st cu bund randuiald, sa infatiseze vietuirea
Ta, a Prea Curatei Maicii Tale si a turaror Sfintilor intru slava Ta, pentru
infrumusetarea si impedobirea sfintei Tale Biserici , $1 pentru lertarea pacatelor
noastre, ale celor ce, duhovniceste, n inchindm sfintelor icoane st cu evlavie
le sarutam pre ele, si cu cinstire il sc indreapta cirre Prototip. Izbaveste-| pre
dansul de roata uneltirea cea diavoleascd, ca s4 sporeasca in indeplinirea po-
runcilor Tale, pentru rugiciunile Prea Curatei Maicii Tale, ale Sfantului s1 in-
trutot laudatalui Apostol si Evanghelist Luca si ale tunuror Stintilor. Amin»“.
Urmeazi o scurtid ectenie si otpustul. Dupd rugiciune poate sa lnceapd s3
deseneze la proportii normale si si schiteze chipurile sfintilor, ficind acest lu-
cru timp indelungar si constiincios. Atunci, cu ajutorul lui Dumnezeu, isi va
intelege bine meseria ,asa cum am constatat eu, din experientd, de la ucenicii
mei“. Mai departe, exprimdndu-si dorinta de a fi de folos tuturor fratilor
intru Hristos, zugravii, pe care autorul 11 cheama s3 se roage pentru el, ,isi in-
dreaptd cuvintul cu mare iubire® citre ucenicul siu: »Asadar, iubitoruie de
cunostinte, ucenicule, afli ¢4, atunci cind vei dori si te ocupi de aceastd arta,
sd cauti sa gdsesti un invagitor iscusit pe care poate curdnd il vei pretui, dacd
te va invdta, asa cum am ardtat eu mai sus®. far Lmdi sus* s-a vorbit aproape
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numail despre rugaciune si, prin urmare, chezasia succesului la m\';‘xg;}turi
ronisie 0 vede, dand glas pareril tuturor iconografilor, i puterea harica a
rugaciunii. Asa mat ardta inca atmosfera mestesugulul icomg .in prima
jumatate a secolulur al XVTI-lea, cdnd secularizarea intregii vieti, u?dusw a
celet bisericesti, atinsese 0 deosebitd acuitate. Duhul puterii harice si o stare
de spirit deosebita mai persistau incd in mediul iconografilor rusi care alcé:
tuiau sate intregi; din generatie in generatie isi transmiteau, de veacuri, unit
altora, din ratd in fiu, atat constiinta de sine duhovniceasca de a i lucritori ai
unet indeletnicint sfinte, cat si procedeele semi-secrete de pictare a icoanclor,
precum si ale altor procese de muncd legate de icoand. $i daci, pina astazi, au
ramas asa, M ne vine greu si ne facem o idee despre acel mediu inspirat din
care se raspandeau in vechime in toatd Biserica marturii ale frumuscgu G.Iu.m‘—
nezeiesti, arunci cand intreaga viatd era alcdruita pe temeiul duhovniciei,
osciland in jurul aceleiasi neclintite axe: Sfintele Taine ale lui Hristos. o
Nici formele iconografice, nici iconografii insisi, nu sunt prezente Intam-
plﬁt()érc in cult. Nu se poate spune ¢a culwil se foloseste nici de pmmelcj'n‘m
de cei din urmd, ca de niste elemente exterioare, ca si cind n-ar avea nici o
legdturd cu cle. Tocmai cultul este cel care dezvaluie Stu:ltele. Chipuri, c’l ﬁm‘d
cel ce i educd s1 i1 indrumad pe cel ce se ocupa cu zugravitul icoanelor. Este h-‘
resC atunct sd se considere ¢ aceste sfinte icoane se executd de cdtre acesti
sigjitori ai Bisericii nu oricum, ficind abstractie de metafizica c~ultului si nu
cu mijloace materiale intdmplitoare, care sd nu corespunda unui scop sacru.
Nia tehnica iconografiei, nici materialele la care apeleaza ficc?sta, Vnu pot f1
intamplatoare in raport cu cultul, nu se poate si ﬁ. apﬁ.ru.t mtamplatOAr i toF
din intimplare sd {1 ;umerit in Bisericd in d@ursul istoriel sale, astfe]l incat s
poata i inlocuite, fard parere de rau si chiar cu sucees, de alt§ pfoccdec s
materiale. Se stie insa cd, in general, in artd procedeele si mater: a%c%c sunt le-
gate esentialmente de intentia artisticd — si nu pot f conmdcrate‘ nicicum con-
ventionale si arbitrare, nimerite in opera de artd din cauze exterioare substa{l—
tei artistice, Cu arat mai mult, atunci cind gandim i vorbim de acea artd in
éarc se descopera natura spirituald a omcnirii? nu poate fi ‘Vorbg de nimic
intimpldtor, subiectiv, arbitrar, rezultat al unui capriciu. Domcmgl acestm\a
este inchis In sine, intr-o masurd mult mai mare decit oricare alrul 1 pe acest
sfant jertfelnic, nimic nu poate fi mai nepotrivit §i mai strdin decdt un ,foc
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strdin®. Ne vine greu sd ne imaginim, chiar si intr-0 ordine de mnvestigare for-
mal-esteticd, i icoana ar putea fi pictatd cu ce se intimpld, pe ce se intdmpla
$1 cu procedee intdmplitoare. Aceasti imposibilitate se clarificd cu atit mai
mult, cu cit vom lua in consideratie esenta spirituald a icoanei. In chiar
procedeele iconografice, in tehnica iconografiei, in utilizarea materialelor, in
factura iconografici se exprimd o metafizici, una prin care existd si triieste
icoana ca o realitate vie. Fiindca insdsi materia, materialele intrebuintate

intr-o forma de arti sau in alta, sunt simbolice, fiecare dintre cle avind

propria sa caracteristici concret-metafizica prin care acel material intri in
concordantd cu o existenti spirituald sau cu alta. Dar si lisim acum de-o
parte caracteristica simbolicii in sine si si examinim problema numai la su-
pratatd, pe baza celei mai sumare cxperiente, dar cu convingerea ¢ nimic nu
poate fi considerat exterior si care si nu reprezinte o manifestare interioars.

Astfel, in existenta culorii, in procedeul de aplicare a ei pe o anumiti su-
prafatd, in constructia mecanic4 st fizicd a suprafetelor, in natura fizici si
chimici a substantelor care leagd culorile, in compozitia si consistenta sub-
stantelor dizolvante, ca si in culorile insele, in lacurile si fixativele aplicate pe
lucrare si in alti | factori materiali®, se exprimi nemijlocit acea metafizicd, acea
profundi percepere a lumii, pe care incearca si o exprime opera in totalitate,
vointa creativi a artistului. S$1 cu toate ci aceasti vointd manifestatd in utili-
zarea instinctivd a acestor ,factori materiali a actionat in subconstient, dupa
cum tot subconstientul artistului acrioneazz si in cazul recurgerii la o forma
sau alta, acest fapt nu numai ¢ nu infirm3 caracterul metafizic al creatiei ar-
tistice, ci, dimpotrivi, ne indeamni si vedem in el ceva foarte indepidrtat de
arbitrariul rational, ceva ca un fel de prelungire a acelei activititi creatcare a
fortelor fundamentale ale organismului din care este alcitui artistic trupul in-
sust. Alegerea acestor materiale, selectia | factorilor materiali, nu se produce
printr-un act arbitrar individual, nici printr-un rationament sau o intuitie
particulard a artistului, ci prin ratiunea istoriei, prin acea ratiune cumulati a
popoarelor si timpurilor care determini stilul operelor unei intregi epoci.
Poate cd ar fi corect si spunem i stilul si factorii materiali ai operei de artd ar
trebui prezentati ca dous cercuri secante, dar, intr-o anumiti privinti, factorul
material poate exprima chiar mai mult conceptia epocii decit stilul, care nu
redd decit caracteristicile generale ale formelor predilecte.

J
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Este de o clard evidentd faptul cd sunetele muzicii. i.nstrume.ntale.v a:l‘;lar ;;
cele ale orgii, ca atare, adicd indepcnc{mt de compozitia operei mu(zil‘ca e; tx !
pot fi transpuse in slujbele ortodqxe. l*stc oare ceva care tine dlre%t dc gu L
care se afli dincolo de orice consideratit teoretice, care ru% se l.eaga e conl -
inta noastra, de stilul shybelor, in gF:x}eral, care pcvrmrba. unitatea 1.r1t‘f:run;1a‘il
sh;jbciorj chiar si atunci cind este privit ca o mmgla manifestare art_lsmcla au
ca o sintezd a artelor ? Oare nu se \rf}de§te derC'Zt cd aceste sunzte 1Pfrl'n esz n
sele, repet, sunt foarte departe de rigoarea slujbei Qrtodoxe, e 'obﬂxca tei, e
literatura sa, de cumintenia sa, pentru a putea servi c}rept materie a ar >
nore in Biserica Ortodoxd ? Oare nu se simte direct cd vsur'letul =9rg11p€?§§35; X
sonor, prea tirdgdnat, prea strdin de orice transpvarf:n'gé si plﬂ:l[;;:é\,zﬂ mmj
prea legat de sumbra, veritabila sg?s;tanQa umana, m,dst‘aria Dc:a fé t,a;um v
ralismul ei, pentru a putea fi folositd in bx.serlcﬂ? orto u(?;(Ae ’ c SE;::‘ um
emit nici o apreciere, mé refer doar la unitatea stilisticd; in ce mdsurd p

4 ) =3 )a. .
intreg — nu este treaba me o L )
gDar tu vorbesti de sunete, desi ai vrut, si chiar ai inceput, sd Vorbesrax de
o S § e~ o 4 “ ALt . .l A\‘] . ere
materialul artelor plastice. Discutia noastra, dacd iti amintesti, are in ve
doar iconografia. o ——
Absolut adevirat; dar n-am adus vorba de sunete mtamplag)r, dd-mi voi
o i . A - . . N r a.
si termin si vei intelege de ce am divagat in accastd directie. Dccx', ficsprevo. gt
iy : at esentialmente de o anumitd epocd 1sto-
Este un instrument muzical, legat esentialm, c umith epoct isto-
ricd. nascutd din ceea ce numim culiura Renasterii. Atunci canA o :
: . se icei, ci existd iferentd intre Biserica
desére Catolicism, se uitd, de obicei, ca existd O marc;{dﬁexgnga u}t_ev oeric
inai > sl ie dupa Renastere, 1 ca, -
1seand ainte de Renastere si cea de dup , ‘
Apuseand de dinain S : pa Renasiers, 31 <, 1n B¢
Biser: ert c a care a iesit pierzand to s,
ste rica it 0 grea boald din care a ies ;
nastere, Biserica a sufer NP ‘ oS
’ itd 1 1 . a fost dezmembra
1 andi 1 imunitate, pretul acesteia a .
desi a dobandit o anumitd , pret zmembrarea 1
’ 1 a vietil spiri si raimane un mare semn de intreba
egil § / spirituale si rimane u itrebar :
tregii structuri a vietn ‘ I
1 Fatd Catolici -re ntist purtarorit 1dell ¢
ine ar {i avut fat atolicismul post-renasce idel .
tudine ar fi avut fati de C ' 1 i cato e
i ) el € se trage tocmai
i Ledin. Iar cultura Europei Occidenta %
din Evul Mediu. Iar Jecl _ ) L
cismul renascentist si si-a gasit expresie, in domeniul suncftelor, i . % o
) . ) ; ? - . . . :/a e-'
intamplitor, perioada de inflorire a constructicl de orgi a fost ce
i 3 2
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Jumdrate a secolului al XVI{-Je
timpul cel maj reprezentativ si cel care dezvi
esenta intrinsecd a culturii renascentiste. De acees
analogie, ci as vrea sa stabilesc o re]

— Cealntre sunetu] orgii si vopseaua de ulei...

— Al ghicit. fnsési consistent
rid Internd cu sunetul dens, uleio
ta culorilor picturii in ulei se
orga. Si culorile; si sunetele de
vedere istoric, pictura in ulei se
te arta constructiei de orgi si a
nic, doud motive de ordin ma
de aceea, amandous eXprima -
asupra fumi.

atic de fond, mult mai profundi...

a vopselel de ulei prezintd afinitati de structy-
s, al orgit; in ce priveste tusa grasa... Suculen-
leaga in profunzime de suculenta muzicii de
acest fel, sunt telurice, carnale. Din punct de
dezvolra tocmai atunci cand in muzica spores-
modului de a le folosi. Aici existd, neindoiel-
terial, provenite din acelasi principiu metafizic;
— desi in domenii diferite - aceeast conceptic

~Jotusi, caut si fac inci o Incercare de 3 indrepta discuiia pe un figas mai
precis — cel al artelor plastice. Mi s-a parut ¢d ai exprimat ideea cq orice
material prezinea tmportantd, inclusiv cel din care este ficur planul si, in
general, suprafat dcd ti-ar greu si excrpli-
ficl. Pentru ca suprafata pe care se prcteaza devine repede invizibila si, din
aceastd cauzd, s-ar pdrea ca nu are nici o legdnud co spiritul arte perivade;
respective; de aceea, ea ar putea fi inlocuira, intr-un mod mai mult sau maj
putin arbitrar, cu orice alts miaterie pland, cu singura conditie s poatd fi apli-
catd vopseaua pe ea, si nu se desprindi sau sa cadd, m
tanta suportului material n-ar fi decar tehnicd, nu stilisrica. .

— Nu, nu-i tocmai asa. De fapt, nu, categoric. Calitatea suportului decide
n profunzime procedeul de aphcare a vopselei si chiar alegerea acesteia. Nu
orice vopsclq poate fi aplicati pe orice suprafatd: nu vei lucra pe hirtie ¢y
culori 1n ulei, pe metal cu acuarele etc. Maj mult, caracrerul tusel este de-
termunat in mod esential de natura suprafetei si, in fun
anumitd factury, Invers, datoritd acestei facturi, a modulai cum este struc-
turatd suprafata cu ajutorul culorilor, este pusd in evidena Insdsi suprafata
lucrdrii, de fapt nu numaj pusd in evidentd, ci pusd in valoare cu mai mulry
pregnantd decit ar fi purur si apard inainte de aplicarea culorilor Calitdrile

suprafetei riman in stare latents, atira timp cat ca este goald; ea _se trezeste®

a pe care se aplica vopseana, Cre

al tarziu. Deci, impor-

ctie de ea, capatd o

A §1 prima jumatate a secolului al XVII-lea.
alute in cea mai mare madsura
L, D-as vrea sd fac doar o

)
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decenii si secole la rind, zeci de mii de artisti, o viatd intreagd sa fi ficur niste
miscdri al cdror ritm si nu se potriveascd cu cel al suflerului } Este limpede,
deci: sau suprafata plasticd nu este capabild decat de ritmuri de un anumirt fel,
exprimind propria ei dinamici, si atunci il invinge pe artist la modul
individual sau istoric, si atunci el nu va mai fi ceea ce este prin intreaga sa
structurd sufleteasci; sau, dimportrivd, artistul — din nou avem in vedere o
categorie individuald si una istorici — va tine sa se supund propriului sau ritm
st atunci va fi silit sa-si gaseasca o noud suprafata plastica, cu noi calitagy, care
sd concorde, prin ritmurile sale, cu propriile lui ritmuri. Artistului nu-i
rimane decit si se supund sau sd-si gdseascd in lume o suprafatd convenabili;
nu std in puterea lui si schimbe metafizica suprafetei existente.

Sa vorbim acum despre pinzi. O panzd supld si elastica, lipsita de sta-
bilitate, care nu suporti si fie atinsi de mana omului, face ca suprafata plas-
ticd sd se afle, prin dinamismul sau, la egalitate cu mana artistului. Ef se lupta
Cu €a asa cum s-ar lupta cu o fiinta vie, considerand-o ca pe un fenomen sus-
ceptibil a fi purtat dintr-un loc in altul, preficut dupa plac, care nu bene-
ficiazd de un ecleraj propriu, independent de vointa artistului si nici de o re-
latie proprie cu realitatea inconjuritoare. O suprafati parietald sau o plasseta,
imobild, rigida, inflexibild, este prea severd, prea constringdtoare, prea onto-
logicad pentru inteligenta umanista a omuhii Renasterii. El cauta sa se miste
numai printre fenomene terestre, fird a se mai impiedica de hacruri din alta
lume; vrea sa pipdie cu degetele sale, s3 simrta deci, aceastd anatomie a sa, si
fie liber, si dispuna de ea dupd plac, fird a-i pdsa de prezenta acelor elemente
care refuzd si i se supuna. Suprafata rigidi 1-ar i stat in fatd ca un Memento
al altor rigidirati, in timp ce el caurd sa le dea uitirii. Pentru tablourile
naturaliste sau pentru imaginile care fac abstractic de Dumnezeu sau de
Bisericd, ale unei lumi care nu tine scama decit de propria sa lege, — aceastd
lume deci, simte nevoia unei cit mai mari suculente senzuale, a unei cit maj
zgomotoase mdrturii, a unor imagini, reflectand prin ele insele o existenta
senzuald, una care sa nu rimana impietritd o data pentru totdeauna, ci sa se
afle pe o supratata mobila, exprimand astfel caracterul mobil a tot ce existd in
lame. Artistului Renasterii st al intregii culturi derivate din €a, poate ¢d nici

nu i-a trecut prin minte ceea ce am spus aici. Nu s-a gindit la asa ceva; dar
degetele i mana lui, gratie unei inteligente colecrive, a unei inteligente a in-
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tregii culturi, nu inceteazd si nutreasca gandul ca tor ceca ce e?dsti std sub
semnul conventionalului, cd trebuie si se demonstreze ci inteligenta onto-
logicd a lucrurilor a fost inlocuitd cu conceptia despre lume a epocii, fer}o-
menele cu senzualitatea, si ¢d, prin urmare, omul care s-a recunoscut pe sine
in afara oricdrei conditionari ontologice, conventionale si fenomenale, tre-
buie, in mod firesc, s caure sd facd ordine si s emiti legi intr-o lume de fan-
tasme metafizice. V A ) '
Perspectiva este o manifestare indispensabild a.ccstel const.ur.lgc de sine; nu
este 1nsd locul aici sd ne referim la ea. Ceea ce devine caracteristic in perspecti-
va acestel conceptii este imbinarea claritatil senzoriale cu fragilitatea ontolo-
gicd a existentei §i se exprimd in arta printr-o suculentd percutanti. Sub ra-
portul tehnicii picturii, aceastd tendintd a reprezentat-o vopseaua de ulei si
panza intinsd pe suport. . ) o
— 54 deducem de aici i st in dezvoltarea artei gravurii consideri ci ar
putea exista o legdrurd cu spiritul vremii ? Doar gravura s-a cAiezvoltat. pe sc?lul
brotestamismului‘ Tar graficienii cei mai de seamd si mai inzestrati au t(.)st
reprezentanti ai protestantismului, in diversele tui forme. (Jrf:agla in dqmexllgl
gravurii, acvaforte st a altor ramuri asemdinitoare se.k:aga cu prioritate de
Germania st de Anglia. Dar oare n-a existat gravura si pe scA)lul‘Catohcxsmu-
huai ? fgi pun aceasta intrebare si mi-o pun si mie fiindcd, in fond, sunt de
acord cu tine. ) .
—TFireste. Dar trebuie tinut seama cd, in Catolicism, gravura si celelalte
refuzd grr;ﬁsmul st atunci isi asurnd scopuri care nu tin, in mod evid‘en"t, Ade
gravurd, ci de pictura in ulei. Gravura camhcé, cu tusjclc sale girase, imitan-
du-le pe cele ale uleiurilor, cautind ,Sé aphﬁce ccr.neala mpograﬁvca nu hn.eixf ic1
prin pete, este, in fond, un fel de picturi in ulei, nu o gravurd Yer‘ltabxl.a, la
acestea din urma cerneala tipograficd serveste doar ca semn despargtgr dm'tre
diferitele spatii ale suprafetei, dar nu are c;u!oare, in timp ce Flm}glle, chiar
daca nu videsc prezenta culorii, au cel putin ceva gnalog acesteia, Intr-o gra-
vurd adevaratd, linia este abstractd; ea nu are grosime, dupa; cum nu Varc nici
culoare. Tn contrast cu pictura in ulei, care incearci si de}vmé o‘rephca super-
flud a obiectului reprezentat, dacd nu chiar a o?oiectu}ut insusi, ce} Pul:l[:l al
unui crampel din suprafata sa, linia gravurii tmfie, in mod exphg‘t,ﬁ §a se
elibereze de gustul datului senzorial. Dacd pictura in ulei este o manifestare a
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senzorialulul, gravura se bazeazi pe rattonamente, construind umaginea
obiectulut din elemente care n-au nimic comun cu elementele obiecrului, in
combinarii rationale: ,da“ sau »NU*. Gravura este o schema a imaginii,
construitd numal pe baza legilor logicii: legea identitari, legea contradictied,
legea tertiulu exclus i, in acest sens, s¢ afld intr-o legarura organicd cu filo-
sofia germana; si una, si alta, Isi 1au drept sarcina reconstructia sau deductia
schemiet realitatii, numai cu ajutorul unor afirmatii sau negatu lipsite, in egald
masurd, atat de atribute spirituale, cat si senzoriale, cu alte cuvinte, sa crezi
totul orl nimic. Asa arati o gravura veritabild si, cu ¢t este e ma; purd, adici
mai lipsitd de psibologisme, de caracter senzorial, cu atit is1 atnge scopul si
apare mai limpede perfectiunea ei ca gravura. In schimb, in gravurile apdrute
in ambianta Catolicismului, existi intotdeauna tendinta de a aluneca peste
»da si,nu” prin introducerea de elemente senzoriale. Dect, sunt gata sd recu-
nosc existenta unor afinitati intrinsece intre adevira
intimai a protestanusmulul. Repet, exista un paralelism interior intre ratiunea
predominantd, in protestantism, si linearitatca mijloacelor plastice ale grava-
rii, dupd cum existi un paralelism interior intre wimaginarul® cultivat in Cato-
licism, ca si folosim o terminologic asceticd, $i tusa de culoare oncruoasi din
pictura in ulei. Primul urmareste schematizarea cbiecrului de reprezentat; si-]
reconstruiasci dupid ce l-a descompus in bucit, prinitr-o dviziune arbitrari.
care n-are nimic comun cu culoares si nici cu bidimensionalitatea. Gravura
este, repet, o creare din nou a unei imagini, pe cu totul alte baze decr cele ale
perceptiel senzoriale, astfel incat imaginea sa fie percepurtd exclusiv rational,
cu fiecare dintre pdrtile sale cOmponcntc, iar constructia, in totalitate, inclusiv
umbrele, adicd tot ceea ce nu derivi din insdsi natura Imaginil si nici din rela-
title sale cu mediul exterior, intr-un cuvdnt, intreg tabloul si fie despartit in
zone spatiale determinate, si ca, dincolo de aceste acte rapionale s1 de relagile
dintre ele, sd nu se afle nimic.

in filosofia idealisti germand, In special in cea kantiand, istoricii gandirii au
identificat de multi yreme disparitia totald a spatiului. Dar oare Kant, Fichte,
Hegel, Cohen, Rickert, Husser! 1s1 propun alte scopuri decat gravura lui
Durer ? Dimpotriva, pentru a reveni la opozitia dintre linia gravurii si pictura
in ulei, dimportriva, zic, pictura in ulei nu tinde si reconstruiasci imaginea, ci
s$d © 1mite, si o inlocuiasci cu ea insdsi, sd n-o rationali

ta gravurd si esenta

zeze, ¢l s& 0 senzualize-
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ze, si obtind o reprezentare mai frapantd .sul‘) raport s§1u§)rial, decﬁ.t aratd 21;
realitate. Pictura in ulei vrea si depaseasca limitele suprafetei plastice si sd trea
direct la niste date senzoriale realizate prin fragrpegte “de cgloare §i prgnt;—up
relief cromatic, in statuia coloratd, pe scurt, sd imite imaginea, s su Sstﬁl:
Propria sa constructie, sd patrunda in V1a§é. cu un factor eril}?mc,. nu sim Z(i)m{;
Imbricate in rochii la modi, statuile vopsite de ,,madone catolice revpre e
limita citre care tinde pictura in ulet. In ceea ce priveste gravura, l(?laga ar 1;@}
exagerdm pénd la sarjd, atunci n-ar ﬁ“mexg.ct sd Fonsxderam drept hmitd a g
vurii desenul geometric si chiar ecuatiile dlAferen'g'ale, S
— Totusi, nu vad ce s-ar putea spune, in splrxml' acestor dégresm.ml, mt\ﬁ}zn _
suprafata plastica in arta gravurii. Ea imi apare ca gmand'de : ,O{netnlléls A
plirii, fird nici o legaturd cu procesul muncit runegtexjulm. .Buu?em,e .Cepak:
tura in ulei nu se preteazd la orice matena.tl sl cd partxculamtagvﬂ? mgcan;n o
suprafetei tabloului se vor rcﬂecta,ﬂnegresm, in caracterul lucravrn. fr;besc @
gravuril, lucrurile nu stau asa. and.cz“L gravura poate f1 trasd — ?mirii o
general — pe orice suprafatd pland si, prmA aceasta, caractenull impri nasi o¢
schimba préa putin: pe hartie, aceasta Putapd fi de nenumdrate sor ate;i fle
matase, 0s, lemn, pergament, platrd, ;hmr $i pe metal, toate ;;;ste rr}t e
contind prea putin pentru construf:ga artgsuca a gravurii. M al m;l) i decit
atit, nici culoarea nu conteazi, putind fi inlocuitd, intr-o .rrjas:ura. e
sau mai mare. Sunt posibile aici, dacd nu \fop§ele de dxvrerm L,O.I}Slﬁteci],c’, "
orice caz, de diferite culori. Reprezentarea prin gravura se baz’e.ix.zaA ecxf}ia
caracterul conventional a doua principale cauze (.ie ordin material: supratata
plastica si cromatica; aceasta ma face si mé in(.l(nesc de ceea ce spuneai mai
inainte, deg.i, dupi cum vezi, mi-am insgglt maniera tat dea ra‘gion;i. . )
- Eu cred ci lucrurile stau tocmai invers. Tu insd nu duci pand la ?apal
ideile, propriile tale idei, bazate pe p'remise; corecte. Dar tﬁo'cglval iiacesllrli:ttcitri
conventional al culorii si al suprafeei plastice a gravurii s¢ 2 g acea bt
ire, acea mistificare cuprinsd in proclamareg hbf:,rtgg'l ‘dc'co‘ps‘,tn.nga catre
protestanti, ca si respingerea, tot de citre el, a traditiel bisericestt — ce sp
isericest ? — a traditiel general-umane. .
blsil—canr;c of;;rstar’npa\g ? O bucata de hértie.:PoatAe fi imaginat ce\ia mai fra-
gil ? Se sifoneazi, se rupe, se umezeste, se aprmde. 1{1 contact cu ’focuil, ran;lcz—
géie§te si nu poate fi curdtatd: un simbol al efemeritdtii. $i tocmai pe acest s
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port, atit de fragil, se Imprima gravura. Se naste intrebarea daci desenul ca
atare al gravurii este posibil s4 se facd pe hartic. Bineinteles ¢a nu. Liniile gra-
vurii, prin insusi aspectul lor, aratd ca au fost ficute pe o suprafatd foarte
durd, care s-a reusit a fi »SUPUSA® prin incizil, prin zgirieturi cu o unealta
ASCULItd, CU un ac sau cu un rdzuitor. La o stampa, modul prin care sunt obi-
nute linile contrasteazi cu calititile suprafetel pe care acestea sunt imprimate:
G contradictie care ne indeamna s uitim adevirarele proprietini ale hartiei i
$a presupunem existenta in ele a unui element de duritate. Din punct de ve-
dere estetic, acceptdm soliditatea hartiei, promisiunea ei de durabilitate cu
mult mai mare decit este de fapt. Iar faptul ca aceste linii nu sune adancite ne
determind si presupunem cd forta gravorului este cu mult mai mare decit in
realitate, fiindcd vedem ci mana lui, chiar si pe un material atit de dur, s-a
mentinut fermd, n-a tremurat. Se creeazi impresia cd gravorul n-a adus nici o
schimbare din punct de vedere material, cd nu face decAt un act L~pur® de re-
constructie si creare de noi forme, in acceptia lut Kant, si ci acest act ar putea
f1 fcut tot atit de liber pe orice suprafata, tot in spiritul lui Kant. Apare chiar
impresia ci aceasti activitate de creare de noi forme se potriveste in orice
imprejurare si de aceea poate f1 inscrisd, in depling libertate, pe orice supra-
fatd. S-ar pirea ci actul de creare de forme noi std mai presus de conditiile de
mediu, limitate, cele in care se alcituiesc formele pure, si, prin aceasta, se
asigurd o deplind libertate si chiar un mod cu totul arbitrar de alegere a
calititilor speciale ale suprafetelor. Dar aceasta ar fi o eroare. Ar tfrebuj si in-
cepem prin a arata cd operele de arti din domeniul gravurii, in general, din
ceea ce insemna propriv-zis gravura, nu sunt rezultatul unor gravdri, ci al
unor incizii. Gravura propriu-zisi este doar cliseul metalic sau de lemn; de-
numirea acestui cliseu a trecut asupra impresiunii sale si asa se face ci vorbim
de gravuri si intelegem stampd, dar aceasti confuzie nu este cirusi de putin
intimpldtoare. Numai pe cliseu factura lucririi poate fi Inteleasd nu ca un act
arbitrar al incizoruiui, ¢i ca o consecintd decurgand din calititile suprafetei
plastice; in cliseu nu pot fi percepute acele erori artistice la care m-am referit
mai sus.
Asa a si fost in perspectivd istoricd. Fiindci arta gravuri, initial, tocmai
asta a fost: arta inciziei in metal si in lemn, partial si in piatrd, nefiind citusi
de putin o artd a impresiunii. Tar obiectul de arti a fost atunct tocmai lucrul
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avind pe el reprezenrari obtinute prin inc.izarc‘ st carust de putin }?CECFLXI. dc
hartie. Originea gravurii actuale este tehnica. sz1 dar cu vopsea pcstcz 1.nc1z<xrc
s1 s-a aplicat desenul pe hartie, ob;manc}u-sc astfel vst.amp.a. .Dar aceasti 1{1fp}1-
mare nu reprezintd nicidecum ultima fazd a creatiel artistice, asa cum SLflilj
tampld azi, cind totul se rezumd l'e'x stampd, iar ch;scu] m este decat o fazd
pregititoare; accasta se facea numai pentru a se asigura pasrarea unei copii
exacte a desenulul, pentru a exista posibilitatea de a se repeta (?bl&Ct‘LlI incizat.
Asa se intAmpld si astizi cind gravorii in lemn, dAevcxcmplu fanvnosulunicam al
Hrustacevilor, tatdl si fiit de la Serghiev-Posad, isi fotografiaza lucririle cele
mai importante inainte de a le da c}icn(ﬂorL A Ny

— Da, raportul dintre gravuré s1 stz.lmpa s-a alterat, la mcq?u.r c?ra conside-
rat ca operd de artd obiectul incizat, CAhsegl, cum am spune astazi, desi repetgt:
si nu intotdeauna creatie autenticd, in timp ce stampa trece drc“pt O matritd
putind fi reprodusd. Ulterior, stampa a incepvut sd fie muit.lphcaté.l mecanlm:ca
operd independentd, iar calitatea de gravurd O are numai matrita pe gsfc 0
realizeazi imprimeorul si pe care nu o ve‘dc niment. Pentru ? 11mpem. con-
sideratiile mele si ale tale, am purea alcitui urmitorul tablou despre originea
gravurii: ‘ o .

Acele tesserae hospitales din Annchmatg sau ceca ce se numea atuclilu
wsimboluri®; un obiect frant in doud ale cdrui jumatagi erau pdastrate ca do
vadd a incheterii unei aliante.

O monedi frantd in doud de doi indragostiti (ca de exemplu in ,,Logodni-
ca din Lammermoor* de Walter Scort;).

Un obiect gravat in chip de dovadd sau chitangfi (begisoar? de acest fei ss
intrebuinteazd prin satele noastre, de exemplu in guberniile 'Iaroslav si
Tambov. A se vedea muzeul guberniei Tambov; betisoare de bambus sunt fo-
losite in acelasi scop de chinezi).

Pecetea (iarlak-ul) hanulul (impresiunea piciorului in ceard), inregistrdri
dactiloscopice in cauze penale etc.

Stampile si impresiuni pe ceard, ceard rosie sau plumb in relief.
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Stampile si impresiuni in negru de fum sau tus.
Gravuri pe metal si lemn in scop ornamental.

Impresiuni de proba, cu cerneald, pentru pistrarea desenului inciziei.

Probe de sine stititoare (stampe) si gravura in metal i |
artei grafice si tipografice.

— fntr-adevﬁr, asa este. Dar, intorcindu-ne la discutia noastrd, in ce consta,
mai precis, legitura dintre gravurs si protestantism ?

—1In faptul ¢4 exista o mare libertare de alegere a suprafetei plastice, adici a
hartiei, a materialului de reproducere, de exemplu cerneluri, aceasta corespun-
zand individualismului protestant, libertitii protestante sau, mai exact, arbi-
trarivlul; pe un material ales dupa criterii arbitrare, ratiunea purd inscrie,
pasd-mi-te, propriile sale constructii ale unei realitati prin excelenta rationale,
lipsita de orice latura sensibild, fie ci este vorba de o realitate naturala sau de
una religioasa, aceasta nu conteazd, in cazul respectiv. Pe acest material, ales
in mod arbitrar, se aplicd niste scheme care nu au nimic comun cu materialul.
Manifestindu-si libertatea st autodeterminarea, o asemeneca ratiune servesic
libertatea a tot ceea ce existi in afira ¢ prin propria autodeterminare, nesoco-
teste tendinta de autodeterminare a [umii, proclamind o lege numai pentru
sine si nu considerd necesar si tind seama nici micar de legea creatiei prin ca-
re trdieste ea insasi ca realitate autentica. Individualismul protestant reprezinti
o aplicare mecanici, asupra Intregii existente, a propriului sau cliseu, golit de
continut, compus numai din ,da“ st ,.nu”. Aceasti libertate de alegere este, de
fapt, o libertate iluzorie; nu fiindei s-ar aplica la orice fel de activitate indivi-
duali rationali, de ordin spiritual sau stiintific {numai printr-o aplicare supld.

susceptibild si fie realizata in functie de realitdtile date se manifesti adevirara
libertate, adici o libertate creatoare); de fapt, ea nu se aplici i, pur si simplu
desconsiderd orice individualitate, fiindci are pregitit mai dinainte un clisen,
care poate fi aplicar pe orice suflet, firi nici o nuantd diferentiatoare. Liberta-
fea protestantd este o tentativa de siluire cu ajutorul
inregistrate pe un rulou de tonograf.

— Cu ce instrumente

— Alvrea si spui ¢i trebuie si consideram dalta si acul gravorului drept
proiectii ale unei anumite facultiti interioare spiritului protestant ?

emn, ca ramurd a

vorbelor despre libertate
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— Da, fireste... o

— Rationamentul este o particularitate specific protestantd sau, m;uAbme
zis, consideratd ca atare. Pentru alt, ra‘ti‘on.amehn.ml inscamniﬂ 1"&{11}11%‘. In ce
ma priveste, eu cred cd imaginatia este aici si mai 111§apdesc§nta decat 11} cato-
licism, cu atit mai inflicdratd din punct de V§dere stmal st mai seflucatoarc,
cu cdt se luptd pe un teren incompgrz}bll mat d;scllxs f)l}tologlc.cl.ecat ar putea
sd ni se pard in general, mai disponxbll on‘t(.)k)gxc, degat in cat‘()'hasm. '

— In ce consta aceastd Hinflamatie spirituali® a unaginatiel, asa cum te-ai
exprimat? . o o * |

-— Cum In ce consta ? Chiar nu observi cd in sistemele filosofice crescute pe
solul protestantismului exista tendinta dc a pluti pe aripile fantﬂczu*:l? Un
Bohme sau un Husserl, foarte indepdrtati unul de altul ca structurd suﬂ;tcas_—
cd si, in general, toti filosofii protestanti construiesc castele pe msxp,fhn ni-
mic, pentru ca apoi sd le t’crcge inr opel $1 sa pund cituse la L:otAceea‘ LC 1llsc§m—
na viata in lume. Asa este chiar i aridul Hegel care, atunci cgnd scrie, o face
cu ﬁ'eﬁczic intelecruald, ca intr-o betie, si nu este catusi de putin o gluma aﬁrt
matia lui James!$ potrivit cireia, imbatindu-te cu protO)gd de azot, percepi
lumea si gandesti ca Hegel. Géndirea protcstantcé este ca §i cum tu insug te-al
imbita, iar altora le-al tine predici despre o trezie impusi. ‘ .

—Totusi, este impul sd ne intoarcem de unde am plecat. Vorbind desprue
pictura in ulei i despre gravurd, nu o facem doar de dragul l.()f. 'In ce cogsta?
de fapt, legdtura dintre iconogratie, din punct de vedere tehnic, i scopurile ei
spirifualc : ‘ ‘ ‘ .

—- Ca sa nu lungim vorba, 1conograﬁa este metaﬁzxAca existenei; nu o
metafizicd abstracta, ci una concretd. In timp ce pictura in ulei este cea mai
aptd si redea datele senzoriale ale lumii, iar gravura scl“%ema ci :raug{(l)njﬂ.la,
iconogratia existd ca manifestare ei@cvcn@i a esentel mc‘t.:.lﬁzm? a realitiglor pe
care le redd. Si dacd procedeele picturii si ale gravurii au fost ela}{orate in
functie de anumite necesitati culturale si se prczin@ ca o chintesenti a unor
céutiﬁiri in care se reflecta spiritul culturii acelui timp, procedc'elc tchmcc:
iconografice sunt determinate de necesitatea de a exprima mj:tAaﬁAzua concretd
a lumii. Iconografia nu retine nimic. Shn ceea ce ar putea Ah 1Antamuplator, nu
numai intAmplitorul empiric, dar nici ceea ce-ar putea ﬂ mtam?la.tot mc}a:
fizic, dacd o asemenea aparitie, care ar putea fi, in esentd, pe deplin justd si
necesard, n-ar siri in ochi.




198 PAVEL FLORENSKI

Astfel, starea de picat si coruptibilitatea lumii nu trebuie considerate reali-
rati intamplitor empirice, fiindca actiunea lor corupdtoare asupra lumii are
loc permanent. Dar, din punct de vedere metafizic, tinind seama de esenta
spirituald a lumil create de Dumnezeu, pacatul s1 coruptbilitatea nu consti-
tuie 0 necesitate; ele ar putea si nu existe, decarece nu exprimd esenta lumii,
ci realitatea ei actuald. Iconografia nu trebuie sa dea expresie acestel stari care
intunecd adevdrata naturd a lucrurilor; obiectul siu este natura insasi. Lumea,
aga cum a creat-o Dumnezeu, in framusetea ei supramundand. Tot ce se afli
redat pe icoand, in toate aminuntele, nu intimplator este o imagine sau
reflectarea unei imagini, ektypos, a lumii originare, a unor esente ale Lumii
de Sus, supraceleste.

— Daca aceasta idee poate fi, in fond, acceptatd, nu trebute sd o lmitim
prin expresii precum ,,in general®, ,in esentd etc. S$i Platon is1 punea intreba-
rea dacd existd ideea de fir de par, orict de derizorie si de lipsitd de importan-
td ar pdrea ea. lar daci icoana inseamnsi contemplarea unei idei, nu ar trebui
sd intelegem acest lucru la modul general st atunci vom considera deraliile
anatomice, cele de arhitecturi, de peisaj, de decor s1 multe altele, ca mijloace
plastice exterioare si fortuite in raport cu ideea. Am fi putur zice, de pildi, ¢d
vesmintele reprezentate pe o icoand ar avea o semuificatie metafizica si deci,
n-ar fi pictate din motive de decenta sau estetice, nict ca si crecze multiple si
frapante pete de culoare ? Dupd pdrerea mea, pot fi obtinute efecte puternice

pe o icoand prin simple momente decorative, unele detalii si procedee
iconografice neavind nu doar semnificatie metafizica, dar nici mécar una
naturalistd; printre cle, aureola, hasurile aurite de pe vesminte, in special cele
din icoana MAantuitorului. Dupa une, aurului aceluia i corespunde ceva in
planul reprezentarii ? Mi se pare cd avem de-a face cu ceva care a fost conside-
rat cindva un lucru frumos — si asa 1 este, fiindcd biserica impodobitd cu ase-
menea icoane bucurd ochiul, in special atunci cind este Juminata ca candele
colorate $i cu multe Juméniri.

— Dupid Leibniz, ceea ce spui tu este adevirat. Gresesti numai atunci cind
tigaduiesti. Dar acum nu vom sta si vedem de partea cui este adevdrul. Vom
vorbi despre altceva. Maj intii, o problemd de ordin general despre sens.
Sunt convins ¢a, in fond, ai, despre metafizicd, asa cum am si eu, o idee con-
cretd s1 cd vezi in idei aceeasi imagine a lucrurilor susceptibild 53 fie contem-
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piatd aievea, ci ideile sunt manifestari vii ale lumii §piritualc, asa cum suntem
noi togr, dar ma tem ¢, atunci cand te afli in situatia de a aplica aceste 1.d€1 12}
cazuri concrete, incepe si-ti fie fricd, rimai cu piciorul in aer, neiildri}znmd‘ sa
faci pasul inceput, considerind, in acelasi timp, ci n-ar fi corect si te intorci la
o metafizicd abstracta si la idee (in acceptia de ,sens®, care nu poate fi perce-
putd direct). De fapt, aici nu se pune problema sa cauti directii intermediare
de intelegere, fiindcd acestea nici nu existé.A ‘ B S
Uni organism viu constituie un intreg. In el nu-si poate gisi loc nimic dm
ceea ce n-a fost organizat de fortele vietii. Si dacd totusi ar fi in el ceva, OFICEE'E
de mig, care sd nu fie viu, atunci s-ar distruge integritatea organismului. El
exista doar ca o fortd a vietii care se dezviluie pe sine, in mod concret, sau ca
o 1dee care capitd formd; sau nu existd deloc si atunci chiar cuvantul »Orga-
nism* ar trebut eliminat din dictionar. Asa stau lucrurile si cu organismul
operei de artd; dacd ar nimeri in el ceva accidenAtaL aceasta ar fi o dovada cd
opera nu este realizatd in toate detaliile sale, ¢ mcé. nu sa dAesprms cu to.tul
din pdmént s1 cd se mai afld, ici-colo, pe ea, straturi de pamant mort, Oncc?
substantd metafizicd concretd trebuie sd se manifeste in mod evident, modul ei
de manifestare — icoana — fiind tocmai asa ceva, in toate detaliile ei si in
ansamblu. Iar daca ar exista ceva in icoand care n-ar putea fi perceput decit in-
tr-un sens abstract sau ceva cu o functie pur naturalist-decorativd, un detaliu
exterior, atunci s-ar distruge intreg ansamblul, 1ar icoana n-ar mgi fi icoan‘:i. .
Spun;ﬁmd aceasta, imi amintesc afirmatia unui teologl? rcfen’t‘oare la invi-
erea trupurilor, in care incearcd si impartd organele pe cateAgor‘u: unele. care
vor fi de trebuintd in veacul viitor, iar altele nu, urmand s invie numai pri-
mele. Celelalte ar urma, chipurile, sd nu invie, in special aparat}ll digestlv.
Prin asemenea alegatii se nimiceste in totalitate coeziunea si unitatea vie a
corpului. Dacd e sd vorbim sincer despre invierea trupului, cu ce ar semidna el
oare dupd ce 1 se va elimina tot ce nu i-ar mai ﬁ de fo!os ? ar trebui sd ne n:na«
gindm, poate, viitorul trup ca pe o bé@icé.de piele, phnéAcu eter, nvu ? Daci ar
fi sa privim trupul intr-o viziune naturalistd, ‘el n-ar fi in stare sd &}cscc)pcre
nicicum structura metafizicd a organismului spiritual si atunci, in veacul
viitor, corpul, in toralitate si pe bucdg, n-ar fi de nici un folos. Toate organe]c?
ar trebui atunci eliminate ca fiind ,,carne si sdnge® care nu vor mostent
Impiritia Cerurilor. Din contri, daca trupul este privit simbolic, atunci
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trebuie si vedem in el, in toate deraliile lui, ideea
umane, oglinditd in modul cel maj ev
metamorfozi, niste martori ai duhului, fiindca fiecare are-rolul siu in

ansamblul organismului, acesra neputdnd trai sau actiona firi vreunul dintre
cle; 1ar acesta, la rindul hai, este necesar altora, in ordinea semnificatiei spiri-
tuale, servind, astfel, manifestirii concrete a ideli, care, in lipsa trupului, ar
putea fi frustrati de semnificatiile ei. Icoana este chipul veacului ce va si vini;
€3 — Nu vom ardta aici cum — ne permite si depasim timpul si si vedem chi-
purile veacului viitor, chiar 1 numai ,in oglinda si ghiciturd®, asemenea unor
proiectii fluctuante. Aceste imagini sunt pe de-a-ntregul concrete si a conside-
ra intﬁmplétoarc unele parti ale lor ar insemna si le ignori cu desdvirsire na-
tura simbolici. Daci consideri drept element intimplitor un gen sau altul de

detalii, atunci vei putea spune acelasi lucru si in legiturd cu detaliile de alt
gen, urmand rationamentul pomenit mai sus despre invierea trupurilor.
— Chiar asa,’sd nu existe niciodars intr-o 1coani ceva intdmplitor ?
— N-am spus asa ceva. Dimpotrivi, apar deseori si in m
intdmplitoare. Dar poate sd apard drept ceva intdmplitor,
te ori chiar asa se petrece in realitate, nu ceea ce este sec
Sfirul de par” al jui Platon, cum it place si zici, ca sd fie
principal si de prim ordin: de pildd, nu vesmintele, ci fata
tusi o icoand intdmplitoare apare numai intdmpla
din nepricepere, din ignoranti sau din samavolnicia iconografului care a
indraznit si se abati de la traditia iconografici si, prin urmare, s4 introduca in
simbolistica spirituali »trupeasca intelepciune™ (IT Cor 1, 12). Ceea ce poate
trece drept intimplitor intr-o icoani nu vine de Ja icoana propriu-zis, ci de
la cel ce a zugravit-o sau a copiat-o. Se intelege ci, cu cir este maj importantd
O parte a icoanei, necesitind o mai profundd patrundere in esenta €l, cu atit
mai mare devine posibilitatea de a apdrea pe icoand anumite denaruriri: prin
linii intdmplitoare si prin pete de culoare nejustificate din punct de vedere
metafizic, care nu-s altceva, in Taport cu esenta spirituald a icoanei, decat niste
stropi de noroi, de felul celor ce riman pe geamul unei ferestre dupi ce a
trecut prin dreptul ei o trasuri si care te impiedica si vezi si nu ingaduie
luminii si patrundi in casi. Oricat de mult ne-ar violenta privirea asemenea
icoane denaturate, ele nu-s nimic mai mult decit niste pete de murdirie; daci

spirituald a individualititii
ident, iar in organe, printr-o tainici

are misurd lacruri
st de cele mai mul-
undar si regretabil,
clar, ci ceea ce este
s1 chiar ochii. To-
tor, istoriceste intamplitor,
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se aduna mai multe, ele pot face, pana la urma, 9a nu se j/adﬁ esenta s;illrm)lala
a icoanel. Aceasta nu inseamnd cd anumite genurlhde amanunute:—— rez thc nt:
din executie, chiar si cu respectarea ggl}Oﬂl}lUl — pot sa fie considera
intimplatoare, tird nici o semnificatie spirituala.

— mntele ? L

——gfirn;]i?efci Numai Rozanov sustine undeva Cé’, 1n Vf:acul ce nga _V?aj
tott vor ﬁ goi s1, deddndu-se intentionat la un gest ostﬂ'ta}ga de BlSﬁl‘lLaA\Sl atd
de’ insis iacea invierii mortilor, facc“dintr—o dati o crizd dc? pL}d(?ar? in nlt;
mele cireia tdgaduieste dogma inviqu. Dupid cum stii, Blserl’ca (111.1\ ata to.cnale
contrariul si Apostolul Pavel isi expmmé doar temerea'ca ac?za mtie3 no}iS .
ciror lucruri vor arde in focul curdtitor, si nu fie g01A(I Cgr. 3, )l a
Rozanov are mortive sd creadd cd hainele sale sunt atat Qe mﬂiamam e este
treaba lui sd se ingrijeascd sd-si facd rost Fie altelev mai rez'xstentcZ£ d;{ nu arz
nici un motiv 53 se revolte in fata asa-zisel ,chcszfacgrl unlvuerAsaie f 1c0a;1
sunt infitisati cel ale cdror lucruri vor rimdne cu Amgurapga mﬁreg;) in proda
focului si care chiar se vor albi si ?nfrumxllscga trecdnd prin gltl}mﬁ E }m’ncA e
incidentalitate terestr... Probabil ca acestia nu se vor pomeni goi. xg.rlmarrle
du-ne ceva mai colorat, dar mai exact, am putea Spu'ne ca gesamrafmgx ce;te
sunt croite vesmintele lor este ficutd din nevointe. Nu f:ste o; meaa O\fiitz Ny
expresia ideii cd, prin nevointe duhgvmce:gn, sfintil au facuut sd se; S ;,éz a,mer-
corpul lor noi tesuturi ale orgapcior purtat()e}re de Iummg, aceac;ﬁg1 ace;l -
giilor spirituale cea mai apropiatd de trup; intr-o acccp('g:xe con i SA;} ceastd
extindere a trupului este simbolizatd de 1mbricam1nte. N ag%ea fi Al;glbrécé-
pot sd mosteneascd impérégia lui Dumnezeu® (1 Co‘r*’; 15,. )21 e;g altc rica
mintea poate. fmbracimintea este o parte 2 trupulu. ln viata 1 Ta anim;le S;
ca este prelungirca in exterior a corpulu}, asa cum.esfe piru Ja any S u,n
penajul la pdsdri. Ea cste atasatd dg corp intr-o manierd semime« m dgcﬁ_r
Lsemi® fiindcd intre imbracdminte 1 corp este un raport mg]t T?x strd s d ale_
;«; putea fi o simpld atingere; ele se impregneaza de stfarurllclt cele m%x] ne e
organismului; intr-o anumitd masuri, hainele cresc in ?rgams?m. n ordine
viz\—ual-artisticé, haina este un mod de a se m_e}nxfestg al corpu U{, e s
scoatd in evidentd structura corpului prm'lmnle crme‘hl’ ¢ prlfn L»ugrae m N
sale. In consecintd, daci recunoastem capacitatea corpuiui de a .aacewsa sfu e
nifeste Ja modul portretistic metafizica fiintei umane, nu trebuie sa re




202 PAVEL FLORENSKI

aceeasi capacitate imbrdcimintii care, asemenea unui ampiificator, directio-
neazd si dd fortd cuvintelor care mirturisesc ideea de corp, rostite de insusi
acesta. O persoand dezbricatd de haind n-ar i numai indecerti sau urdtd, o si
mai indistincta din punct de vedere merafizic, ar fi greu si disting! in ea esen-
ta omenitdtii luminate. Dar, repet, acesta nu este un criteriu de ordin moral,
de viatd obisnuitd, sau de altceva; este vorba, in esentd, de o chestiune artisti-
ca, adicd tinind de simbolistica vizual-artistica a icoanei. De aceea, imbrici-
mintea reflectd intr-o foarte mare masura stilul spiritual al epocii.

Sd ludm, de pildd, pliurile. Istoria iconografiel rusesti demonstreazi in
chip uluitor, ca pe o realitate dispunind de propriile sale legitati, ci schimba-
rile in conditia spirituald a societitii — mi refer, indeosebi, la mediile biseri-
cesti — au avut drept urmare schimbiri in aspectul pliurilor imbricdmintii si
este de-ajuns sd urmdrim cum aratd aceste pliuri pe icoane, ca si ne dim sea-
ma din ce perioadd provine icoana si sa intelegemn duhui vremnii care si-a gasit
reflectie in ea. Cutele arhaice din secolele XITI-XIV, prin caracterul lor natu-
ralist-simbolic, vadesc un puternic substrat ontologic carc nu are incd o con-
stiintd de sine, legat fiind inci de senzorial. Ele sunt rectilimi, dar moi, pis-
trand incd o anumitd materialitate, dese si marunte, marturii ale unor elanuri
spirituale viguroase, dar incd lipsite de coeziune si care, prin propria lor fortd,
chiar aga disparate, pot si strapungi grosimea senzorialului. Din secolul al
XV-lea, pand in secolul al XVI-lea, cutele se lungesc, se latesc, isi pierd mo-
liciunea lor materiald. Mai intdi, in prima jumatate a secolului al X'V-lea, sunt
drepte, nu prea lungi, impreunindu-se sub formi de unghi. Au an aspect mi-
neral, asemenea muschilor si marginilor unei mese cristalizate, dar apoi rigi-
ditatea, duritatea cristalomorfi capata elasticitatea tijelor sau fibrelor vegetale.
Spre sfarsitul secolului al XV-lea, apar deja sub forma unor linii rare, aproape
drepte, dar nu in totalitate, o linie dreaptd usor curbatd elastic la margine, ce-
ca ce face ca toatd imbracimintea si reflecte o anumita suplete, o cnergie spi-
rituald, o plenitudine a fortelor aflate i desfasurare si ordonare. Abpare limpe-
de deci c4, intre secolele al XIV-lea si al XVI-lea, are loc un proces de formare
a congtiintei de sine spirituale si a constiingei de sine o Rusiei in general, de
organizare spirituald a intregii vieti, izbinda colectivd a unui popor tindr, o
sintezd de experiente spirituale cristalizate intr-o conceptie de viard unitara.
Mai departe, cutele capita o formd intentionat rectilinie, intentionat stilizata,
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un caracter rational-abstract, in conditiile in care isi face loc tot mai mult ten-
dinta citre naturalism. Daca n-am cunoaste nimic din istoria ,timpului tulbu-
re"“210 am putea, bazindu-ne numai pe iconografie, si chiar numai pe pliurile
imbricimingi din icoane, sd intelegem saltul spiritual de la Rusia medievald,
Ja imperiul moscovit care avea sd se nasca: in iconografia celei de-a doua
jumdtig a secolului al XVI-lea, se simte deja duhul Hiimpulul tulbure ca o
maladie sufleteascd a societdti rusesti. Dar vindecarea din secolul al XVII-lea
n-a fost decdt o restauratie, pe ruseste, o carpeald, rusii incepand o viatd noud
o datd cu barocul. o

----- Fireste, putem crede ¢ pliurile joacd un anumit rol in semnificatia
spirituald a icoanei. Totusi riman neexplicate o seamd de procedee realiste in
iéonograﬁc. Cutele, prin natura lor, oricare ar fi €a, ar putea exprima ceAva de
ordin spiritual, in mdsura in care asa ceva e posibil. Dar tug.echﬁnalc in aur
(,razdelki®), de exemplu, sau hasurile, tot in aur, sau tusele in aur de pe
vesminte, nu au nici un corespondent in plan spiritual. Ar fi greu sa le consi-
deram altceva decit niste ornamente care nu exprimd nimic prin ele insele
decit rivna subiectivi a iconografului. .

— Dimpotriva, ,asista“ de care vorbesti, adicd pelic'gla compu‘sﬁvdmtrp
solutie speciald care lipeste foita de aur, ap%icaté i.n serii de hasuri st uneori
prin pete compacte, este una dintre cele mai corwmgﬁmare demonstragvn pri-
vitoare la importanta concret-metafizicd a icogograﬁa. Rezul.ti Aagadar ci, desi
la o privire superficiald ea ar putea apdrea umformf{j .ccl putin in structura sa
cea mai fing, ea prezintd modificiri aproape histologice, de la un sﬂtﬂ la alm@;
aceastd retea find de aur desavirseste intr-un mod foarte expresiv factura ori-
ginard a icoanel. N ) . |

— Dar de ce apare aurul, care nu are nici un corespondent in reai'xtate, de-
cAt aurul insusi, ca elernent decorativ ? Nu este, oare, evident cd, prin natura
stralucirii sale, el nu se poate armoniza cu alte culori si nici raporta la §lc : .N:u
fard motiv aproape intreaga picturd a renuntat la ‘Lﬂ,;tilizarea aurului, chiar si in
forma mai putin distonanta in raport cu alt§ culori, cum ar fi ‘v'opsc,\aua de aur
in pulbere. Dupd cum vezi, nici micar ob1eﬁt§ie metah@ d? aur, in gAcncravl,
nu sunt redate cu culoare de aur, iar in putinele cazuri cind se intampld,
aceastd senzatie este respingdtoare, vopseaua de aur apare pe tablog.ca 0
suprafatd auritd, lipitd acolo la intdmplare, inct aproape iti vine sa o dai jos.
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— Intr-adevir, asa este. Dar ceca ce spui clarificd, nu infirmd acest procedeu
necesar, intrat in traditia iconografica! asistele si alte cazuri de utilizare a au-
rului (dar numai in i1conografie, nu in general, in picturd). De fapt, atunci
cind ti-am dat dreptate in ceea ce spuneai, ar fi trebuit si fac o corectie la
ceea ce ardtam mal inainte: in afara aurului, se mai foloseste in iconografie —
este adevarat, foarte rar, atunci cind se aplici tusele finale si in alte cazari —
argintul; dar argintul n-a prea dat rezultate. Ar trebui si incepem tocmai de
la acest fapt din istoria tehnicii iconografice. Bagd de scamd: argintul a fost
introdus in icoand in contrast cu traditia iconograficd; este demn de atentie
faptul ¢4, pe o icoand, datoritd cxclusiv unor ornamente provenite, de buna
seamd, de la Curte, apare aldturi de aur si argintul, dar impresia pe care o pro-
duce este, mai curdnd, aceea a unei etaldri luxuriante, cu atit mai mult cu cir
argintul este aplicat pc mantaua (maforionul) Fecioarei, ignorindu-se semni-
ficatia simbolica a acestuia si faptul c3 pe el nu trebuic aplicate asiste. Nu
putem sa nu recunoastem cd este vorba aici de o rivna exageratd, fie din
partea comanditarului, fie a executantului icoanei, fiind vorba de o icoani de
dar, probabil dar de nunti. fndrcptardc iconografice $i originalele nu prevad
in nici un caz, nici micar sub forma de exceptie, argintul pe icoand, in timp
ce aurul este aici, ca sd spunem asa, canonic obiigatoriu. Desi tocmai argintul
(nu aurul, as2 cum corect ai observat) aproape ci nu prezintd cazuri de in-
compatibilitate cromaticd, mai mult chiar, se inrudeste intr-o anumits masurd
cu albastrul, batdnd in gri, si in parte cu albul. $i incd ceva: in iconografia per-
fectd, cea a perioadei de apogeu, aurul esie admis numai sub forma de foita,
din cauzd cd posedd strilucirea metalului compact si are ¢ cu totul alti namra
decit culoarea. Pe masura patrunderii stihiei naturaliste in iconografie — stihia
lumii acesteia — foita de aur se inlocuieste cu aurul preparat, cu o pulbere
foarte find si maruntitd, cu aspect mat, mai apropiat de culoare. Si incd ceva.
Tu spui cd obiectele de aur si, in general cele metalice, nu se picteaza cu aur.
Dar ai putea si-mi dai micar un singur exemplu, cunoscut in iconografie, de
reprezentare a aurului cu aur sau, in general, a vreunui metal cu acelasi metal ?
Dacd aurul este admis, de ce nu l-am folosi pentru o operatie de finisare, adici
pentru pictarea unei anumite suprafete a unui obiect care are in naturi un
luciu metalic, utilizind o pulbere de aur, pentru a-1 indulct stralucirea ?
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— Iatd cd imi confirmi ceea ce spusesem mai inainte; inseamni cd metalul
nu se foloseste acolo unde ar putea si reprezinte ceva, nici pentru a-i facilita
imbinarea cu alte culori. Asadar, in realitate, aurul nu se aplicd pe icoane
pentru a reprezenta ceva sl s-ar pdrea ca pictorul doreste si-1 menajeze pe pri-
vitorul mai sensibil al icoanei ca sd nu-si faci o altd impresie sau si-si inchipu-
ic altceva. Rezultd cd iconograful sau, mai exact, traditia iconografici ,scrie®
pe fiecare icoand ceea ce spuneam la inceput: privitorul si nu incerce si
descopere ceea ce ar putea fi redat cu aur, fiindci aurul nu ,,redi“ nimic, este
fird obiect.

— Cam asa ar fi; dar ,cam asa“ in asemenea situatii inseamna: ,nu-i citusi
de putin asa®. Sarcina iconografiei este si tind aurul la distanta cuveniti de
culoare, pentru a-i valorifica pe de-a-ntregul strilucirea metalicd si pentru a im-
pune ca pe 0 axiomad ideea cd aurul nu poate fi comparat cu culoarea. O icoani
reusitd poate realiza aga ceva. Aurul de pe ea nu contine nimic tulbure, nici o
urma de materialitate sau de impuritate. Este un aur cu aparentd de lumind
curatd, neamestecatd, care nu poate fi nicicum in rind cu culorile, acestea fiind
percepute ca o reflectare a luminii. Culorile, pe de o parte, si aurul, pe de altd
parte, sc apreciazd vizual ca apartinind unor sfere diferite ale existentei.

Aurul nu are culoare, desi are ton. Dar, la modul abstract, intr-un anumit
sens, existd o anumitd analogie intre aur si liniile gravurii, dar la polul opus.
Linia albd din gravurd este, intr-adevir, albid, nu este abstracti si isi are locul
alaturi de alte culori, de aceea ea nu poate fi consideratd ca un pozitiv, chemat
sd corespundd, in mod real, unui negativ abstract — liniei negre. Pozitivul
acestuia din urma este foita auritd, lumina puri, opusd unei simple absente a
uner asemenea retele de linii grafice. Si una, si cealaltd, sunt abstracte, adici
non-senzoriale, libere de orice psihologism, tinind insd de domeniul rationa-
lului. Dar, desi existd o profundd corespondentd intre cele doud retele de linii
— cea neagrd a gavurii $i cea auritd a icoanei — ele rimin despdrtite de pripas-
tia care se cascd intre ,,nu” si ,,da“: linia de aur inseamna prezenta realititii, iar
cea a gravuril — absenta el.

—Totusi, ce fel de realitate — inteleg realitatea plastici — figurativi, nu cea
independenta — poate fi asista in conditile in care, asa cum ai recunoscut,
aurul nu are nici un corespondent ?
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— N-am spus deloc ¢d aurului nu i-ar corespunde nimic. Vorbeam, daca ti
mai aduct aminte, de faptul ¢d nu existi o masurd comuni pentru aur si pen-
tru culori; prin urmare, zona incompatibilititii aurului cu culoarea se limitea-
zd la ceca ce corespunde culorilor. Tar ceca ce nu reprezinta un corespondent
al culorii trebuie sd-si gaseascd, bineinteles, un procedeu plastic diferit, care
sa-1 corespundd. Daci adoptim o conceptie naturalistd despre lume si daci
recuncastem continutul oricirui experiment ca fiind omogen, senzorial,
atuncl dualitatea mijloacelor plastice trebuie condamnati $1 respinsi ca un
scandalos neadevir; dacd lumea este numai lume vizibili, atunci s1 mijloacele
plastice chemate sa o infitiseze trebuie si fie, de la naturd, uniforme si sen-
zoriale. Acesta este cazul picturii occaidentale, care exclude in mod fundamen-
tal, implicit, din experienta sa, suprasensibilul si de aceea ea nu numai ci
exclude aurul ca mijloc de reprezentare, dar 1! si respinge cu spaimd, fiindca ar
putea sa dezechilibreze unitatea stilistici spirituald a tabloului; atunci cind,
totusi, il introduce, o face intr-o manieri grosoland, materialistd, imitind
metalul, astfel incir seamini cu colajele unor tiieruri din ziar, cu totografii
sau cutii de conserve bitute pe lucriri de ard plasticd, in genul curentelor
arostice de stinga din trecutul apropiat. In asemenea cazuri, aurul nu poate fi
considerat decit ca o tehnicid figurativa, el aparand in compozitia unui tablou
ca un obiect, la modul concret — naturalist.

—DPrin urmare, tu crezi ca aurul asistei este analog liniei gravate si arc
drept scop reconstructia obiectului care urmeaza a fi reprodus, dincolo de
darul sdu evident, adicd si i se confere, in reprezentarea plasticd, forma sa
proprie de existenti ?

- Noi nu suferim de trufia catolici si protestanta care refuzd si primeasca
pand si de la Dumnezeu seva vietii si a lumii, numai pentru ci e este dati,
ddruitd, creatd pentru noi si nu de citre noi. De ce si construim din nou
lumea pe cale rationald, fie si numai — daci ar § posibil — in acea parte a ei
care, din mila lui Dumnezeu, se lasi contemplatd de orgapelc corpului nos-
tru, adicd este perceputd cu deplindtatea fiintei noastre : in ceea ce ne pri-
veste, noi nu tigdduim realitatea culorilor, adevinil lor, adevirul universal;
atunci cand existd o stare de trezvie duhovniceascd, culorile se insufletesc ele
insele, capitd transparentd,devin mai pure, se patrund de lumini si, debara-
sindu-se de orice urmai de teluric, se apropie de culoarea nestematelor, a
acestor crampeie de lumina siderald.
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— Dar nu existd numai o lume vizues, fie ea descoperita si de o privire
induhovnicitd; existi si o lume nevdzutd, cea a harului dumnezeiesc care se
revarsd asemenea unui metal topit in realitatea indumnezeiti. Aceastd lume
nu poate fi perceputd prin simruri; ea poate fi patrunsi numai cu mintea, fi-
reste, intrebuintind acest cuvint in vechea sa acceptie, datd de Biserica. In
sensul acesta, am putea vorbi de constructia sau recons
tionale. Dar existd o foarte mare contradictie intre aceasti reconstructie si cea
pe care o intilnim in protestantism. Pe o icoani si, in general, in cultilra’edc-
siald, se construieste ceea ce nu este accesibil prin experienti senzoriali sl ceea
e, Prin urmare, am avea nevoie si prezentam la modul concret, fie s1 numai
printr-o schema, in dmp ce cultura protestantd nici mdcar nu face aluzie la
lumea nevizuta si transforma in schemai pana si ceea ce oferd lumea vizurd
omului, prin experienta directd; noi completim din necesitate cunoasterea
lumit vizibile addugindu-i, intr-o anumits masurd, si cunoasterca lumij
mvizibile, in timp ce, in cultura protestantd, omul se striduieste si smulga
din sine ceea ce, oricum, se afli in fata lui. In acelasi tmp insd, aceastd con-
structie eclesiald nu este posibild in afara unei realitati spirituale care se
revarsd peste €a ca o lumind: cea a realitatii spirituale din natura, Aurul, meta-
lul, soarele, fiinded nu au culoare, aproape cd se confundi cu lumina solari.
latd de ce avea mare dreptate VM. Vasnetov2! atunci cind imi spunea, nu o

tructia realitatii ra-

datd, cd cerul nu poate fi redat cu nici o culoare, ¢i numai cu aur. Cu cit
privesti mat mult cerul, mai ales in jurul soarelui, cu atdt te incearca gandul ci
nu azurul este insusirea cea mai caracteristici a cerului, ¢i luminozitatea, capa-
citatea de a inunda spatiul cu lumina, si cd aceastd luminoasi profunzime poa-
te fi redata numai prin aur; culoarea apare impurd, opaci, lipsiti de trans-
parentd. Asadar, iconograful construieste din lumina cea maj curatd, dar nu o
face la intAmplare, ci numai prin ceea ce este nevizut, ceca ce poate fi patruns
doar cu mintea, ceea ce ne este la indemani prin experientd, dar nu printr-o
experientd senzoriald si, de aceea, in redarea iconicd, aceasta trebuie si fie in
mod esential delimitatd de orice manieri de a reprezenta ceea ce cade sub
simturi. In mod analog se intdmpli si in alte domenii ale culturii eclesiale, in
special in planul conceptiei despre lume, unde dogma — aceasti formuli de
aur a lumii nevazute — se imbind, dar nu se confund, cu formulele expresive
ale lumii vizute din domeniul stiintel si filosofiei; in timp ce gindirea
protestantd, ca s1 grafica protestanti, nu vrea si construiasci din lumina
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adeviratei realitdti, ci din absenta realititu, din intuneric, din neant (este de
ajuns sd ne amintim de doctrina lui Cohen).

—- Deci tu consideri ca, prin ultimele linii aplicate pe icoana, prin hasurile
de aur ale asistei, tabloul capatd o semnificatie metafizica ? Prin constructia
originard a vesmintelor, dacd acestea sunt croite intr-un anumit fel, a cirtilor,
a jilturilor, a suporturilor pentru picioare, in general, a tot ce se poate repre-
zenta ? intclcg, din ceea ce spui, cd vezi in acele linii de demarcatie (,razdetki®)
fortele primordiale nevizute, dar pe care am ajuns si le cunoastem intr-un fel
si prin care incep si se contureze figuri perceptibile prin simturi §i care com-
pun, prin interactiunea lor, temelia ontologicd a lucrurilor. Atunci s-ar putea
considera, intr-adevir, liniile finale de demarcatie ca linii ale cimpului de forte
care alcatuiesc obiectul. Ele ar putea fi lini1 de presiune si de tensiune, percep-
tibile rational, dar care raimén invizibile; in mod special pe vesminte, liniile de
demarcatic pot semnifica, in acest caz, un sistem de curc potentiale, adicd
niste linii pe care ar putea sd se plieze tesitura imbrdcimingi, dacd, in general,
ar f1 posibil asa ceva. .

— Liniile de fortd“: este bine spus si, intr-un anumit sens, adevdrat. In-
tr-adevar, dacd un artist ar fi pus in situatia sd reprezinte un magnet si daca
s-ar multumi s redea doar ceea ce vede (fireste, eu vorbesc acum de lumi vi-
zibile si invizibile nu intr-un sens superior, dogmatic, ¢i intr-unul mat familiar
si mai vulgar), atunci desenul n-ar infitisa un magnet, ¢ o bucatd de metal;
cat priveste esentialul dintr-un magnet — campul de fortd — el ar rdmane
invizibil, nereprezentat si chiar nespecificat, desi, in modul cum ne imaginim
noi magnetul, el rimane, bineinteles, prezent. Mai mult decat atit, vorbind
despre magnet, intelegem, desigur, cimpul de fortd; bucata de otel ne apare
in minte §i ne-o putem reprezenta in functie de acest cimp, nu invers; intai
bucata de otel si apoi fortele legate de ea. Pe de altd parte insd, dacd pictorul
ar desena ficand apel, sd zicem, la un manual de fizicd i ar reda cdmpul de
forta ca pe echivalentul vizual al magnetului insusi, al bucdtii de otel, atunci
s-ar confunda, in desen, obiectul cu forta sa, vizibilul cu invizibilul, ccea ce ar
insemna, in primul rind, un fals in privinta obiectului, iar in al doilea rand,
forta ar fi lipsitd de caracteristica sa naturald — capacitatea de a actiona in
nevazur; desenul ar reda atunci doua lucruri, dar nici un magnet. Rezulta clar
de aici ¢4, arunci cand se reprezintd un magnet, trebuie sd apard si campul, st
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bucata de otel, dar in asa fel inct redarea unuia si a celuilalt <3 fie reciproc
incomensurabild si si rezulte limpede ca apartin de doua planuri distincte.
Bucata de otel trebuie sd fie redata, in acest caz, prin culoare, iar campul de
fortd, in mod abstract, astfel incat si nu fie nevoie de o explicatie, in fond
imposibila: de ce cimpul de fortd este redat cu o anumitd culoare si nu cu
alra. Nu-mi propun sd-i arit artistului cum anume ar putea realiza o asemenea
alaturare a celor doud planuri, care si ramand totusi despirtite; dar nu pot si
nu-mi exprim convingerea cd asa ceva este posibil in arta plasticd.

In ultimi instantd, o asemenea cuplare, fird a se produce o fuziune, in-
seamnd reprezentarea pdrtii invizibile a vizibilului, a invizibilului in sensul cel
mai inalt §i ultim al cuvintului, adica a energiei divine care pitrunde ceca ce
poate fi vizut cu ochiul. Aceastd energie nevizuti este cea mai puternica for-
td, este, dacd vrei, cel mai activ cdmp de fortd. Puterea lui Dumnezeu, in invi-
zibilitatea sa, este intr-o masurd infinit superioars celei a fortei magnetice, in-
cat depdseste prin actiunca sa toate fortele terestre; s-ar putea spune, prin
analogie, cd forma vizibilului se compune din aceste linii invizibile si prin
cdile luminii dumnezeiesti.

~—— M se pare ¢d ai vrut si mi contrazici, dar vid ci mi aprobi.

— Nu pe de-a-ntregul, fiindcd tu te refereai direct la campul de forti,
intr-un sens aproape naturalist, aproape fizic, iar eu apelez la cimpul de fortd
ca la o figurd de stil si nu am in vedere fortele naturale, generatoare de forme
ale realititii, desi sunt foarte ancorate in natura propriei lor realititi, ci fortele
divine...

— Oare n-ar putea fi consideratd diving orice forti, ca fiind pusi la cale de
Dumnezeu ?

— Unele dintre ele, da, intr-un anumit sens; in altele recunoastem insi
fortele divine propriu-zise, nemijlocit divine. Nu este cazul si ne referim aici
la deosebirea esentiala dintre ele, fiindcd ea va apdrea curdnd, cind se va pune
problema cultului: fird a se lua in consideratie aceasti deosebire, problema
insasi nu poate fi pusd. Dupa cum existd o revelatie a naturii sau o revelatic a
lui Dumnezeu in naturi, rot astfel si puterea lui Dumnezeu — desi orice
putere este de la Dumnezeu — se poate, intr-un anumit sens, manifesta asa. As
vrea sd obiectez la ceea ce spuneai cd prezenta acestor ultime linii desparti-
toare de aur pe icoand nu exprimd o structurd metafizici a ordinii naturale, cu
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toate cd accastd structurd este divina, ci se referd la manifestarca directs a
energiel divine. Tine seama cd pe icoand aurul nu este pus la inthmplare, ci
numai pe ceea ce este legat in mod direct de forta diving, nu de o realitate
metafizicd, nici chiar de una sacra-metafizicd, ¢1 de manifestarea directd a ha-
rului divin. Dacd nu tinem seama de rarele derogdri intampldtoare si arbitrare
de la Predania bisericeasci, vom vedea ca asista se aplica, in principal, pe
odadille Mantuitorului — prunc sau matur — apot pe marginca Evangheliei,
fie cd se afld in mana Mantuitoruhi sau a Sfintilor, pe tronul Mantuitorului,
pe jilturile ingerilor, pe imaginea Sfintei Treimi, pe piedestalul Mintuitorului
si al ingerilor, tot in imaginea Sfintei Treimi, s1, mai rar, in alte Jocuri cum ar
fi pe icoancle vechi, adici cele mai induhovnicite, de pe prestolul unei bi-
serici. In orice caz, ¢ evident ¢i aurul se raporteazi la aurul duhovnicesc, la
lumea supracereasci a lui Dumnezeu.

Pe icoancle tarzii, de asti datd sub forma de pudra, folosit deci ca o cu-
loare, aurul este presarat pe relieful vesmintelor sfintilor si pe alte obiecte; dar
st aici el semnificd stralucirea harului devin, desi, din punct de vedere dogma-
tic si potrivit traditiei iconografice, nu s-ar prea cuveni si transferi unul din
atributele specifice Iui Dumnezeu pe scama Stintilor, chiar si intr-o formai
atenuatd. In orice caz, asista comportd o intrebitintare foarte rigurnasa a au-
rului, ea fiind nu doar expresia unei forte ontologice, la modul general, @
chiar a fortei lui Dumnezeu, intr-o forma suprasenzoriald, care penctreazi
lumea vizualului. Brocartul, prin semnificatia sa spirituali, in special vechrul
brocart, tesut din fire de aur, este imaginea materiald a patrunderii luminii Jut
Dumnezeu in corpul primenit al Jumii.

—Totusi, prin intrebirile pe care ti le-am pus, ne-am indepirtat de discutia
noastrd, st de aceea, ficindu-mi vinovat de o anumitd confuzie creatd, imi
asum dezagreabila sarcing de a face o chemare Ia ordine. Tot ceea ce $-a spus
pand acum se referd la una din tehnicile 1conografiei: ar rrebui inteles, insa,
intregul proces de pictare a icoanei, ca o expresie a culturii eclesiale. Dupa
clarificirile referitoare la pictura catolicd si gravira protestantd, este firesc sd
anticipdm 0 anumitd structurd spirituald in tehnica iconografici legata intr-un
fel de cultura eclesiala. Ar fi insa mult mai convingdtor si urmdarim aceste
legaturi in chiar procesul de pictare a icoanci. Consideri ¢i ar f; posibil ?
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—- Se intelege ca da. $1 pentru a demonstra ¢a procedeele iconografice nu
sunt intémpiat(;zrc, dd-mi voie sa reamintesc ca ne intalnim cu e?c de-a lupgul
intregii istorii bisericesti $i cd arta bisericeascd a pastrat cu ﬁdehtateAtmdlgnlc
tehnicii iconogratice mostenite din cea mai indepartatd vechime. In acc.st.c?
procedee iconografice, mie mi s¢ pare ¢d se viadesc limpede ba?cle H]Ct?ﬁZICvll
s1 ale gnoseologiei general-umane, in contrast cu modul artiﬁqal care si-a ga-
sit expresie in procedeele arteil occidentale. Asculti o marturie din sc;olelc
IV-V. din care rezultd clar identitatea procedeclor de reprezentare plastica de
atunci cu cele ale iconografiei traditionale de mai tarziu. Retlectind asupra
semnificatiei arhetipale a trecerii iudeilor prin Marea Rosie, Sfantul Ioan
Gurd de Aur ajungc‘ksé compare notiunile de chip — typos si adevar alethein,
adica reflectarea realititii, cu reflectarea insisi. ,Oare cum vei spune: aceasta
(adica trecerea prin Marea Rosie) putea fi protochipul a ceva ce se i‘ntémplﬁ'
astizi (adicd botezul) ? Cand vei atla ce este chipul i ce este adevarul, atunci
O sa-t explic™.

Ce este, deci, umbra (prolectie a unei realitdgl) si ce este adevarul ? Si vor-
bim, bundoard, despre acele portrete pe care le fac pictorii. (S3 notam ci, atit la
noi, cat si in Grecia, cel mai buni iconografi erau numiti jivopisty22, respectiv
zographos sau isographos). Ai observat, de bund seama, adesea Cé, m tablo-
urile in care este reprezentat un impirat, fondul portretului este dat initial cu o
tentd de azur (,cyanous®) dupa care artistul, trasand linii albe (,,grammas®) il
infatiseazd pe imparar stind pe tron si, linga el, cai, ostasi din garda si la urma
inamici in 'Iannn?i, fdcuti prizonieri; aceastd schit incd nu te va ldmuri pe de-
plin, nu vel intelege de ce apare lingd om si calul, nu este clar, nu ? . ]

~—Da, intr-adevir, pare o descriere foarte fidela a procedeelor iconografice
din secolul al XV-lea st din cele urmaitoare. Dar in ce misuri apar in aceste
procedee particularitdtile conceptiei eclesiale despre lume ?

- Intéi de toate, in alegerea suprafetei plastice. Suprafata instabila a panzei
nu concordd cu conceptia originard eclesiald, care pune semn de egalitate in-
tre procesul de zugrivire a 1coanei si fenomenele influentabile ale rcahtégn
conventionale; efemera hartie convine §i mai putin; ea creeazi, parcd in
deriziune, Impresia cd gravura a trebuit sd infringd obstacole de o dyritatc
extremd. In picturd, suprafata plastica este redusi la o functie conventionali;
in gravurd, mana si mintea artistului se incumetd sa se ridice pand la absolut.
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Arta religioasd cauta sd-si asigure o suprafatd cat mai stabila, nu ,0arecum®
stabild, c¢i in mod real rezistenti si imobila. Imaginea trebuie si contind un
moment de egald soliditate, in raport cu suprafata plastica, la egalitate cu ea si
in privinta fortei, si pentru ca, in consecintd, sa poatd apartine direct constiin-
tei religioase, nu unor persoane particulare, unui moment de receptare crea-
toare individuala, cu caracter trecitor.

— Dupd cum inteleg, tu vezi in arta occidentald o fractionare a icono-
grafiel, in care unele aspecte ale icoanei s-au dezvoltat unilateral, in pictura
catolicd si, respectiv, in gravura protestantd. In ceea ce priveste suprafata plas-
ticd, iconografia pare si atingd, si chiar intr-o maniera excelentd, scopurile
urmarite de gravuri.

—Vrei sd spui ¢, prin suprafata plastica, iconografia realizeazd tocmai ceea
ce-st propune gravura si chiar mai mult. Mi se pare cd zidul, peretele de pia-
trd, este suprafata durd si imobild cea mai convenabili, simbolul soliditdrtii
primordiale. In aceasta privintd, fresca corespunde cel mai bine acestor
cerinte; nu insd §i icoana. fiindcd, de reguld, ea nu se picteazid pe perete.

—Pe o scindurd, fireste.

— Nu, cdci prima grija a artistului este aceea de a transforma scandura in
perete. Adu-ti aminte. Primele preparative inainte de pictarea unei icoane
constau in pregdtirea scindurii, care inscamnd, in ultima instant, aplicarea
peliculer de levkas23. Scandura propriu-zisi, aleasd cu mare atentie, bine
uscatd, trebuie sd aibd fata usor concavd, aducand, intr-un fel, cu forma unei
luntre sau a unei arce (,kovcejet™), incadratd de o rami cu campuri; se fi-
Xeazd pe spate, ca sd nu sc crape, niste scinduri transversale, se tratcazd cu
praf de alabastru (,Jevkas®) in sapte faze consecutive, dupa cum urmeaza: mai
intdi, se scrijeleste suprafata scandurii pe directie orizontald si verticala,
formdndu-se mici pitritele, cu ajutorul unui cui sau al unui vérf ascutit, apoi
se aplicd o pelicuid de clei lichid, bine fiert, apol, dupa ce se usucd, sc lipeste
povoloka, adicd un suport textil dintr-o panza albi de cinepd, cu o texturd
rard, dupd ce, mai intédi, se aplici pe scindurd un strat de clei mai gros, iar
peste povoloka bine intinsi se aplicd din nou clei. Dupi o zi si ¢ noapte,
scandura se albeste, i s¢ aplici un probel: o emulsie formari din ulei 1 creti.
Cand probel-ul s-a uscat, se aplicd, timp de trei-patru zile, de sase-sapte ori,

un grund preparat din alabastru. Grundul pe bazi de alabastru se prepari din
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probel peste care se toarna 2/5 apa fiartd ﬁcrb.intc si Pu}iﬂ ulei de 1f1 ‘ﬁlcrt st
cretd; acest grund se aplicd pe plansd cu gremitka, afhca cu un §pac'lu at, sl
fiecare strat trebuie sd se usuce bine. Mai departe se face §lcﬁ1¥rfa ( htsovk.a‘z
suprafetei plastice care a fost tratatd, asa cum am ardtat mal 1Anamte, éd%ca
lustruirea cu o piatra ponce umedd, prin mai .mAuIte Frgcedce, intre care su-
prafata plasticd trebuie sd se usuce din nou si, in ffé_f$1f> are loc lus'trllnrefzf
uscatd, cu o piatrd ponce, de data aceasta uscatd, si hpxsarea supc?rtulul1 plastic
cu o planta -— coada calulu, barba ursulu} far astazi cu o bucata de glaspapir
miarunt. Abia acum suprafata plasticd a icoanei este gata. In.moc% CVl'dﬁntv, ca
nu este altceva decit un perete sau, mai exact, o nisd parierald, ﬁ‘mdca in
plansa icoanei au fost condensate caracteristicile perfegte ale unui perete:
accasti suprafatd, prin albul sau, prin finetea structuril, prin omogegnt\atc ;:tc;
reprezintd esenta peretelui si de aceea poate fi cons-lderata apta sa se ofere
celul mai desavarsit gen de picturd, recunoscut a ﬁ S c.el mal pobll — frescg.
Iconografia a luat fiingd, din punct de Vederc: istoric, din tehnica frescq p}xjm
natura sa, ea este insdsi viata acesteia, eliberatd de dependeflga exterioard a
picturii murale, de constrangeri arhitecturale sau de altd natura. » .
— {n acest sens, tu consideri ¢a ebosele frescelor facute cu Varfu‘afcugt,
propriu-zis printr-o scrijelire, potﬁ considerate ca moAmen'ml _,,gravu.ra‘ in arta
religioasa. Desigur, aceasta scrijelire a conmr‘urxlo.r in ;ﬁncmriaA parieta ?fs €
gravura, dar ce 1-ar corespunde in densltatca. metafizici a frescet in gener.a o
— Da, iconografia incepe, intr-adevir, prin acest gen de gravura. .M.'fu intal,
artistul deseneazi in cirbune sau in creion calcul ( pauza) imaginii; altfe%
spus, contururile prescrise de traditia bls;emcn; apoi co'nturLAmle Fntre%ului
desen se graveaza cu un ac fixat la extremitatea unul /bemsor; insusi cuvar;tq
graphé inseamnd tai, scrijelez, incizez, .1ar.g.raphe este zicul )gravoru ul.
Graphia este o unealta foarte veche, a cirei origine se pgﬁrdc in negura C\ifeacu;
rilor, si care, probabil, intr-o formd sau alta, este cea mai Yecht: une;tlt;a ¢ artd
plastici. Acest marcaj al desenului este partea cea mai 1mpf)£tanta in l.ucrul
artistului, in special in privinta pliurilor, pentru ¢d el constd in transmiterea
citre un mare numdr de rugitori a mérturiei pe care o depune Biserica asupra
unei alte lumi si cea mai miruntd modificare de linie sau d; udeta}m ar
fnsemna s4 1 se dea schemei abstracte un alt stil si altd structurd s‘p‘lmt‘uala. Au-
torul acestei prime ebose se simte rispunzitor de intreaga traditie iconogra-
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ficd, adici pentru veridicitatea mairturie; ontologice
generald. Desenul este schutar, dar deocamdati nu este decit O pura abstrac-
tiune, aproape invizibili — o lucrare de ordinul sensibilititii. Ulterior, aceasta
schemd va trebui si capete concretete, si devind vizibils

1, urmdnd sa treaca din
mainile celui care a schitat-o, in cele ale alror mesteri...

—Acesti alti mesteri apar probabil cind se merge pe o fil
reascd si pe o productie de masi. Daci este asa, aceasti di
nimic de-a face cu narura insasi a icoanei ca operd de arti.

—Atingi o problemi prin excelenta esential
indoielilor tale. Tnainte de toate, icoana nu este o operd de artd, opera unui
artist independent, ¢i este o operd-mdrturie care trebuie si aiba si calitdn ar-
tistice, aldturi, insi, de multe altele, Ceea ce ai numir petorativ productie de
masd, se referd, de asemenea, la esenta icoanel, cici aceastd mirturie trebuic
sd patrundd in fiecare casd, in fiecare familie, s3 deving, cu adevirat, populard,
sa ducd vestea despre hnpﬁrégia Cerurilor in miezul insusi al vietii de fiecare
z1. Posibilitatea efectudrii unei executii rapide tine, de asemenca, in mod esen-
tial, de tehnica iconografici, in timp ce

icoanele de o finete speciald a exccu-
tiel, cum ar fi cele de tip Stroganov, sunt, in mod evidenr, caracteristice vea-

cului ce a transformat lucrurile sfinte in obiecte de lux, de vanitate si de pre-
ocupdri de colectionar.

51 acum despre specializdrile mesterilor de icoane. Nici acestea nu sunt
conditionate exclusiv de factori exteriori. Icoana, chiar si
1coani princeps, a primei

ar f1 creatia unui anumirt

, chiar s1 in forma ej

ierd mestesuga-
versitate nu are

d st este cazul sd dau un rdspuns

atunci cand este o
reprezentiri, nu este conceputa niciodatd ca si cum
artist; ea apartine in mod esential cauzei sobornicesti
a Bisericii, si chiar daci, dintr-un motiv sau alral, a fost lucratd de ia inceput
pand la sfarsit de un singur mester, in realizarea ei existi o anumitd co-parta-
sie ideald, implicitd cu alt mestert, asa cum Liturghia se oficiaza in sobor.

Dacd, din anumite motive, nu liturghiseste decir un singur preor, totusi,
intotdeauna, partici

parea Episcopului, a altor preoti, a diaconilor si a altor
shujitori s-ar subintelege, la modul ideal. Un pictor obisnuit se
situatia de a incredinta o parte a lucrdrii sal

lucreazi individual. Iconograful, dimporrivd, este uncori constrins sd lucreze
de unul singur, dar lucrarea s

aeste consideratd implicit si neapirat soborni-
ceascd. Fiinded absenta colaboratorilor devine necesard pentru a asigura omo-

atld uncori in
¢ altora, dar se subintelege ci
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ivi in i 3 insd, principalul ¢ 1 in pidstrarea
genitatea manierei individuale: in icoana insi, principalul u)nlsmd erm e
;calterati a adevirului transmis soborniceste; daci demu.lte ¢ oran o
V ' i - 1 atenua constitare -
jecti ate 1 t subtectulul, vor t1 atenuate prin :
biectiv, strecurate in tratarea sub: , in ¢ 7 c
biectiv, stre 1 L ax ‘ are et
Hrocd )d“cé mesterii se vor corija unul pe altul in cazul aparitier unor ke
: Cd, Ua oY . e : .
! rbitrare de la obiectivitate, acest lucru devine necesar. .
™ i i 1 j ster, iar colorarea altora, s
{ncredintandu-i-se schita desenului unui mester, 1 o,
Ld - T . A AP -~ tivita X
oferi acestora din urma posibilitatea de a cultiva in et o ‘mumxtaA reccpd e
) » I 1al 1 care cerc impe-
Impl insd as a lcoanel care cere in mo
ird sa se teze insd asupra acelet laturi e ;
fird sa se impieteze 1 . 1 a icoar ] e
rios fidelitate fatd de traditic. Mai departe insd si partea colorfsuca se x?p "
o5 ’ i T e ey . - <o . . utia res-
intre mesteri care lucreaza fetele (liciniki) si cel cdrora le revine e)éec ¢
it (do \ A iviz 1i o semnificatie foarte pro-
! iciniki “eastd ¢ a muncll are o semuificat
I ki). Aceastd diviziune catie foa '
tului (dolicini ‘ ' i are : oarte pro-
ﬁmda(duoé principiul interior §1 exterior al eulu s1 no? eulu(xi,. 3} fete mCC h
A expresi i ' zintd fata, adici a ceea ce
i et inte g ce nu reprezintd fata,

A ex a vietli interioare st a tot , adica a ce m
w @‘Pfeséie e tere a vreunel manifestdri a intregli vietl omenest, a
veste drept cunoastere a vret nife: i omenest,
it intregi eate pentru om. In limbajul iconografic, fata se cheama chip,
lumi intreg cre . n. | ul 1cond f 4 hip.
lar tot re‘stg} adica trupul, vesmintele, edificiile sau elementele de arh \ h'mc/
1ar L 1es N 5 . : val . : o : -
copacii, stancile etc. se numesc wpre-chipuri® ( dohcmoe)i un amdnun e

ot ot P ¢ si d expresiel umane,
' ip mc 51 o1 secundare ale
resant: notiunea de chip include si (;ng'me}e' ndar accasﬁpd esicl umane,
nicile fete intei > mainile si picloarele. A diviz
icile fete® ale tel noastre: mamnile $1 p , .
micile fete® ale fiint ! : rizne a1
" ’ { iin pa ~dau chipul si cele care ¢
i i CO: care redau ¢ S de
o o8 1;1 Parglflle tarea vechi coflceptii a grecilor antici
~hip®, m tem sd nu vedem retlec concept STec N
wPfe“?‘P‘« n‘;}?‘} ti despre existentd, ca fiind alcituitd din om st din patura:
si a Sfintilor Parmng Xistentd, i din b despartie
aceste componente nu se confundd una cu alta, dar nic1 nu po; ‘ rfulp m'cxi
) ’ ] . . N . tal 3
£ eﬁprﬁsia existentei primordiale, armonia paradisiacd dm.t.rcA linta cufca 1
G ceen ce existd in af i iva fipturii in urma pdcatu-
ce exista i i Vi agregarea fip
1¢ ¢ existd in afara ei. Dimpotriva, dezag ! can
si ceea ce existd in afar . " e
| I mic di m si naturd, a putut capa
1 origi ' thotomic dintre om $t , . 0 desav.
ui originar, raportul d di 1§l 13 L p e
1' : irf:sie ?np arta noud prin divizarea picturii in peisaj $i %orm,t I i
e ( j 1 i cC u al acestuia, ca pand
\ 1 1 e accesoriu al ac s
tdi, omul este coplesit de peisa), apol devine un soria 2 aces
] ’ mi si fie eliminat de tot. In portret, tot ceea ce Inconjoara omul o
o ma l . i eni simpl . 1ar apoi
74 si mai aibd o viatd proprie, pentru a deveni simpiu decor, ' 7p b
d(in portret si corpul, lisindu-se doar fata desprinsd de tot restu ] umLm eéhi]ibm
- este v i istreazd |
4 : .. Icoana, din contra, pastr
i ot 4 la expresivitate. Icoana, : cazi un ¢ :
e e led.uS" . atsibuind s pri ul loc fetei — impiriteasd si logod
intre ambele principii, atribuind insd prim fete — Impartes oot
ic4 a naturii — iar cel de-al doilea, intregil naturi ca ImMparateasa § dn
ca ¢ d -
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In mod firesc, nu trebuie s vedem in aceasta diviziune a muncij iconografilor
doar un soi de organizare exterioari lucrului §i sd uitim ca printr-o asemenea
diviziune se crecazi posibilitatea unei exprimdri polifonice, n coralitate. De-
spre alte lucrdri, diferentiate ca specialitate, cum ar fi partea celui ce aplicd ala-
bastrul sau vernisul, a zugravilor de chipuri si de pre-chipuri, a aurarilor, nu
vol mai vorbi, cu toate ¢ nici aceste specialitati nu sunt lipsite de o semnifi-
cafie intrinsecd.

— S-ar pirea ¢4, atit din punct de vedere filosofic, cat st tehnic, diviziunea
esentiald este, in executia icoanei, cea dintre mesterul desenator si mesterul
colorist. Cui i revine fondul icoane] »

~—Adicd lumina, ca si vorbim in termen;i iconografiei. Mi-a retinut in mod
deosebit atentia excelenta sintagma pe care aj folosit-
un fond de lumini §l prin aceasta, asa cum
primatd intreaga ontologie a icoanelor. Lumin
mai bine traditiei iconice se aureste, prin aceasta urmirindu-se sa nu apard
nimic altceva decir lumini, lumini curatd, nu culoare; altfel spus, toate re-
prezentirile icgnics apar in marea de aur a haruiui, scildate de suvoalele
luminii divine. In sinul e »UAim, $i ne miscam, si suntem™ (Fapte 17, 28). Ea
este spatiul adeviratei realitit. Asa se explicd de ce prezenta aurului in 1coana
4r¢ Un caracter normativ; orice altd culoare ar apropia icoana de pamant si ar
face s slibeasci viziunea din ea. Daca harul creator este conditia si cauza
oricdrei fipturi, intelegem de ce, atunci cind este fixard schema 1coanei, intr-o
mdsurd mai abstracti sau mai riguroasd, procesul reprezentdrii iconice incepe
cu aurirea luminii. Aur de har creator, 1coana incepe cu aurul haruluj sfintilor

$1 se termind tot cu acesta, prin tusele de aur finale. Zugrivirea unei icoane, a
acestei ontologii prezeatate inductiv, repeti principalele faze ale creatiel divine,
de la neantul absolut, la Noul Terusalim al fipturii sfinte.

— Si mie mi-au trecut prin minte aserenea consideratii, dar si invers. ..
Imagineazi-ti... Mi se pare ca onrologia religici crestine si cea platoniciana se
afld intr-o atit de mare apropiere de procesul iconografic si, partial, de vechea
picturd, incit aceasti apropiere se cere, intr-un fel, numaidecat explicatd. Si
fiinded stiam ci platonismul se orienteazi, in general, citre cult, ¢i terminolo-
gia lui este, cel mai adesea, un
tic i ¢ Academia este legatd intr-un fel

0! icoana se picteazi pe
vol Incerca si explic, este ex-
a, in misura in care corespunde

a misticd, ci imaginile ui au un caracter initia-
de misterele eleusine, am crezut cx
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vad in principalele constructii ontqlogicc ale idcal%smului antic tran%‘p)uimrve:il
in cer a creatiel unor artisti terestri... Ce-as VI€a sS4 spun: oare nu este insds
ontologia doar formularea tcorctic-é:a iconogratlm:x L N
— Daca ar fi sd ne referim la profundele aﬁmtag.mt.criloafxe ale uneia s)a}l ;

celeilalte, atunci asa este. Dar stii ¢a eu sunt, i1.1 principiu, impotriva 1dcnd e)
rivirii unel activitdti dintr-o altd acrivitate; nici n-ar ﬁ. necesar ca'elc sa se
considere diferite, dacd n-ar fi ceea ce sunt, a(%lcé nu dg‘x\rand unva d1An ':ﬂtaf, a
mai degrabd crescute dintr-o rédicxlné comund. Mer i se pare ¢4, aftatg 1%11 or
mulirile teoretice referitoare la icoand, cat si in picturd, in general, s)e
dezvaluic una st acecasi realitate spirituala: a -conter?ﬁplex prin 1mag1ml plast.tlcf.
Dar, in orice caz, existd un asemenea paralelism. (iand, P.e suportul unei ; ;
iroare icoane, apare primul element concret, primul si prin 1r}1pocriiax1, ,
primul si in ordine cronologicd, acesta este reprezentat dehlumma‘ e aur.
Arunci si formele albe ale reprezentirii 1co111ce‘capa‘ta} Pmmeli cficin.cnt;:
concrete; pand atunci aveau doal" niste abstracte V1rtuah'ta'g1 ale cmL»;t;:: ;:;,e I;n
potentialitdti in sensul aristotelic, ci dc?ar s;hcme logice, nonex ente in
sensul cel mai exact (to ouk einai). Ragonallsmm apusean Vlstazz; s? jco :
ceva din neant: ceva si totul! Ontologia Rasdritului ?YCAO cu} totu tami: u;(;ga
ceptic: ex nihilo nihil. Din neant I poate crea ceva dcc§t Ce fc es i ‘téarelc
de ':mr a existentel, deasupra oricarei .altc reahta:g, care }ncv(?\n}u?ra Vil I;Cret
siluete, le descoperd, permite neantului al?st}fetc? sd se prefac? in ch?t;,c;tr;cté
si devind o potentialitate. Aceste p@teng.ahtap {nceteaza sa m;u Al(, ,Od O-
dar nici nu au o calitate determinatd, desi poarta, ﬁe,care dmf e, in m ‘ }:/)n
tengial, o calitate determinantd specificd. To ouk 6n a de\/crnlllt'to me :)mi
VOIib‘;l)]d in rermeni tehnici, acum apare Amomentu} um.pigu‘mtesr;o;uaré
spatiilor conturate cu culoare, astfel incit, in locul aﬂlbuhp a stra.ct,tv Toptusi
sﬂti’cta coloratd concretd sau, mat exact, care incepe sa derxla Fc')n%e 4. méi
aceasta incd nu este culoarea, in dieplinql inteles al cuvantului. ' ar} ?uvr o
este nict ceva obscur sau incepe sa nu mai ﬁe‘ceva f)bscgré este pnmuFlctz &
lumind in intuneric, prima manifestare de existentd Vcn.xtaﬂdm nezfncti.a leminé
dintai formid de manifestare a calitdti, culogreg abia-abia tu.lgefaFa ¢ s,d ?pcp e
Spre deosebire de elementele pre-faciale (dma:ntea m(.)mf:nt;-ul icf;mriyrerglevfzc
sd fie pictatd fata) acestea sunt intotdcagna in culori fu;(n ‘C)~L~»[Oar€a ¢ c¢
nuanta culoril urmitoare poartd denumirea de rascragka (,cu
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deschide®). Zugravul »Specialist® in partile non-faciale deschide la culoare
vesmintele si alte zone non-faciale e pete compacte de culoare; un detalin
foarte caracteristic pentru iconografie: aici nu poate fi aplicard trasitura de
penel, nici glasiul, dupd cum nu existi nici semitonuri sau umbre. Realitatea
se descoperi pe misuri ce se descoperd existenta; ea se alcaruieste din parts
izolate, nu se formeazi prin aldturarea bucatid cu bucatd sau calitate lingi
calitate; in aceasta consti profunda deosebire fatd de pictura in ulei, in care
imaginea se lucreaza pe buciti.

Urmeazi apoi zugrivirea (rospis), adici ingrosarea cutelor imbracimintii
st a altor detalii, cu aceeasi culoare cu care s-a fdcut si . deschiderea™ in ton cu
ca, dar cu o mai mare incircituri de lumina; atunci contururile mnterioare,
din abstracte cum erau, devin concrete: verbul crearor a ficut sd se descopere
o0 posibilitate abstracti. Mai departe, se scot in evidenrd elementele non-faci-
ale, adica suprafetele luminare. Zugravil specializati in accasti operatic aplica
trei straturi de culoare, amestecati cu alb de ceruza, fiecare dintre ele find
mai deschis decat stratul precedent s1 mai subtire. Cel de-a tretlea, cel mai di-
luat si mai deschis Ja culoare, este numit uneori ojivka (,da viatd“). Potrivit
altei terminologii, primele doud straruri se numesc . de finisare® (rezdelka),
ultimul fiind cel ,de deschidere™, slimpezire®. Finalmente, ultima punere la
punct a vesmintelor si altor detalii non-faciale se face cu aur sau, in icoanele
executate la modul cel mai riguros traditional, cu inocopie pe asista, cuvant
care inseamnd o substantd foarte coloratd, obtinuti din drojdie de bere, iar in
lconografia epocilor mai tardive se face cu 0 basurd de praf de aur, prin ceea
ce se cheamd finisarea din penitd. Finisarea interioarelor, a muntilor (muntii
miniaturali de pe icoan) a pietrelor, a norilor in volute, a copacilor etc., se fa-
¢e in doud sau trei straturi cu o culoare mai deschisi si mai diluatd (ojivka); se
aplica culori lichide, mai diluate decar cele pentru vesminte, spre deosebire de
cele ale fetelor, a cdror culoare este mai groasd decit cea a vesmintelor. Prin
aceasta este stabilit rolul intermediar dintre Jumea untrici — ceq a chipurilor —
sl cea exterioard, a naturii; gradul de realitate a vesmintelor ca legdtura si dat
intermediar intre cei doi poli ai creatiei: omul si natura.

— Descriind cum se picteaza o icoand, ai uitat principalul: chipurile. Ce le
conferi individualitate ? Fiinded, de fapt, pictura cu asta si incepe.
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— Da, pictura. Dar iconografia cu asta sfﬁmcstg. ,Iqaintc dc.a trage niste
concluzii, pentru mai multa rigoare, sd rcam.intm:l fazc1§ p'rm carcwtr.ccc
pictarea chipurilor. In esentd, ele urmeaza acecasi F)rdme casi p1ctar§a partilor
non-faciale. Prima fazd care corespunde aplicarii culorii de deschidere este
sankirizarea icoanei (aplicarea proplasmei). Acest procedeu determini intr~.()
mare masura caracteristicile de bazi ale stilului icoanei. Se numeste sankir
fondul cromatic care va servi drept bazd pentru trasarea liniilor figurii. Nu
este o culoare cu o tonalitare determinatd. Ea reprezintd potentialitatea viitoa-
rei culori a fetei si, fiinded nuantele acesteia pot fi infinite si pot fi interpretate
in diferite moduri, este limpede ¢a proplasma diferitelor stiluri iconograﬁc; a
fost de cele mai diverse nuante $i de felurite compozitii. ProplaAsm.a blzantn}é
era gri-bleu, cu nuante de indigo; cea 1jralo—cretanﬁ f:ra E)runa; in 1S0nograf1a
rusd, in secolele XIV-XV] era verde, apoi a inceput‘sa se 1nmncce,ksa baFa vspre
brun, pentru ca, in a doua jumaitate a sccolul'u} al_ XVI-lea, sa ‘(‘ievma d?
culoare tabac etc. $1 compozitia el a suferit modificdri: astfcl, proplasma c;lm
de-a doua scoli de picturd de la Stroganov era prepargtﬁ din pdmant d? Siena
cu ceruza sl, partial, cu ocru; dupd metoda lui Pa.nsehnos, se prepara in felu.l
urmiator: o drahmd (3,24 gr) de ceruza, o cantitate egald de ocru, aceeasi
cantitate de verde utilizat la fresce, un sfert de drahma (0,81 gr)' de negru.
Astizi sankirul {proplasma) se obtine pe bazd de pamant c‘ic Siena ars cu
ocru deschis si 0 mica cantitate de negru de fum olandez. O fagﬁ sankirizata
exprimd neantul concret al acesteta. Atunci cand se usuci s:»t‘mvkn'ul, conturu-
rile fetel-interioare si exterioare sunt umplute cu culoare, adicd trec din stzjzre:it
abstractd la primul stadiu de concretete, astfel incie fafga sd capete O primi
notd individuald. Aceste linii de culoarc poartad denurrnre.a de' opls'(hnn dc
contur). Fata poate cdpdra diferite culori, in functie de stilul icoanel. S)u cir
linitle de contur, dar si detahile non-faciale sunt mai colgrate,\cu atit mai
mult se indeparteaza icoana de gmﬁsm,' adxg} de ra‘gonahtsm In secolul 11
XIV-lea, opisul nu se executa decir partial s1 in rosu dftschls Pcnr;ruladsut.)h:
nia, prin complementaritate, culoarea verde a sank}ruulm. Apoi opisul devine
mal intunecat, mat coerent, mat brun, riminind incd usor catxf?lat, caracte-
ristic mai degraba picturii. Rationalismului secc?luliul al XV %—lea i1 corespunde
un opis aspru, trasat parcd din penitd, caracteristic gravuril, ‘lu-CI:aE CLE negu.
In secolul al XVII-lea, in paralel cu opisul, nu atit de vizibild insa, apare
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otborka24 (in Grecia apdruse mai demult) adici o serie de linii de contur tra-
S€ cu ceruzd, asemanditoare umbrelor din gravurt. Ar mai i trebuit spus ¢d
ochii, sprancenele, parul, barba si mustitile sunt date cu reft culoare cu o
compozitie aseminitoare celei a sankirului, numai ci
mat departe urmeaza redarea tetelor, o
non-faciala fazei aplicarii tuselor in alb.
tea, obrajii, nasul, se di cu o vopse
cdreia intrd ocrul; de aici, toati acea

ceva mal intunecata,
peratie care corespunde in pictura
Peste partile luminoase ale fetei: frun-
a flmdd de culoarea piclii, in compozitia
std fazd se numeste ocraj (culoare locald).
Culoarea locala se schimbi foarte mult in functie de epoca si de stilul icoanei:
roz batind spre rosu in secolul al XIV-lea, se va apropia de brun-oranj in
secolul al XV-lea; de galben-brun in al XVl-lea; in secolal al XVII-lea din
nou se va intoarce la un roz arhaizant, iar in secolul al XVIII-lea devine alb,
probabil pentru a imita pudra. De aceea, astdzi termenul de culoare locald
(»ocraj®), in acceptia lui cea mai corectd, n-ar webuie 53 se refere la o culoare
anumitd, dar el nu a intrat in dictionarul termenilor iconografici; a intrat cel
de carnatie, rraducere a unor termeni francezi si englezi (»carnation”). Prima

solutie de ocru patrunde pelicula aflati intre ea si proplasma. Accasta pelicula

atenueazd asprimea tranzitiei culorilor; din amestecul dintre ocru, sait cu mi-

nium, sau cu cinabru, rezulti culoarca rumena a obrajiicr.
doua oari ocru in mod uniform. Este de o nuanrd mai deschisa decar prima
datd cind se acoperea primul strat, un rosu mai deschis, st face parte din ope-
ratia numitd podbivka. Apoi, in pdrtile cele mat deschise, se aplicd al treilea
strat numit, uneori, cum am mai spus, ojivka {,d3 viata“). In stirsit, se inti-
resc trasdcurile fetei,

Apoi se aplica a

se picteazd parul, iar in locurile cele mai expuse, atdt in
privinta luminii, cic si structural, se aplica delicat culoarea, prin trisdturi
usoare, numite, cele dintai dvijki, iar urmaitoarele otmentini; ambele poarts
denumirea genericd naseciki.

In icoanele mai noi atenuarea tranzitiei culorilor se obtine prin hasuri fine
cu ceruzd, operatic denumiti otborka. Dar, din cauza naturii sale, acest pro-
cedeu va fi eliminat de spiritul tehnicii iconografice, iar recurgerea la el
videste nepriceperea mesterului de a aplica o finisare corecti.

— S-ar pdrea ¢ zugrivirea icoanei se termini o dati cu aceasta.

— Da, numai daci nu tinem seama de ceea ce, intr-o icoand, este sufletul

ei: inscriptionarea. Tocmai aceasta, nu executia ei in genere, fiinded acum
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icoana este data cu vernis, adica 1 se aplicd o peliculd de ulet V@geﬁal fiert s1,
atdt procesul acestei fierberi, cat si modul de vernisare sunt ope.r?gu de r;larc
raspundere §i care comportd numeroase secrete pr()f;ﬁlonale ale 1.L(?1logrua ilor.
Indiferent cum este pregirit vernisul, cu timpul pelicula 1:€spect1va capatg ‘vw'q
cu rorul alt aspecr. Intre altele, trebuie sa spunem cd marea greseald a
restauratorilor de astdzi este de a considera operatia de vernisare doar un pro-
cedeu tehnic de conservare a culorilor si nu un factor artistic, ca;re aduc'e
culorile la o anumutd omogenitate a tonului general si care fhl cgnfera acesfuia
adancime. Sunt convins cd, pentru a face distinctia Adintrc §t11ur1, trf:bule sd se
ia in consideratie procedeele de vernisare utilizate. In. pamcul_ar, Amx-a fost dat
sd vad, nu o datd, cum, dupa ce a fost inliturar vechiul verms,}nalta Ve'ﬂoare
artisticd 2 unei icoane, cu aurul cadldurii sale, a disparut odatd cu aphcarﬁ;a
unui nou vernis, incolor, icoana semdnand acum cu un suport plastic
grunduit pentru o noua lucrare. ' ' S o .

— Probabii cd s1 partea metalicd a icoanet, :adma 1mb‘raazammtea d@ argint
sau de aur (oklad), ma refer la acea imbrdcdminte care lasd neacoperite .doar
fata si mainile si care se compune din acoperémﬁr}ml propriu-zis (rlz:f),\
co’ror)ligelc (venciki), nimburile (tata), pcrielc‘ decorative (o;gre!xsce?, Valu.n;le
(ubrus) trebuie considerate ca ficind parte dn‘l ansambluvl awrtxz?‘tlc al icoanei :

— 1In unele cazuri, daci ne referim, in special, la imbracamlqteii metalicd a
icoanelor din zilele noastre, artistul a tinut seama de €a, atunci cind nu s-au
atagat icoanel accesorii numai pentru a o face mai lucxoas'é;A pletfelve scumpe
fac parte, deseori, din acest ansambiu. Dar, in multe ;azur{, 1mbr_a‘cam1untca‘ sl
celelalte n-au fost decat podoabe exterioare pentru o icoand consideratd drq;t
simplu obiect. Aurul si pietrele scumpe sunt mx;loacAe muhz prea frap_antc ale
simbolisticii artistice, pentru ca unlizarea lor sa fie la indemana megterilor mai
modesti. ‘ ]

“’Stii ceva? Am dat gata amdndoi icoana pand la ultimul aminunt, am
vorbit, pare-se, de toate fazele ei, dar... :

— Tise pare ¢4 am uitat ceva ? N . s

—- Judeci singur: unul dintre cele mai importante vob}ecte de studiu in
picturd sunt umbrele; teoreticieni ai picturg inclina si )dea © mai mare
importantd tocmai artel §i proccdcelor' de a aplica umbra. Ieguu pictoti, }m
mod sau altul de a realiza umbra devine un element determinant al stilului
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lor. Deci este firesc sq-mi exprin o nelimurire: cum se fa

ace ci, vorbind despre
iconografie, nu ni s-a intdmplat nici macar si pomenim cuvintul umbri®

-— N-am uitat nicidecum acest cuvint, dar in iconografie nu este
el. Iconograful nu se OCUpPd cut ascmenea
nu picteazd umbra.

loc pentru
lucruri intunccate si bincinteles i

— Cum asa? Figurile iconografice stau intr-o anumiti relatie cu obiectele
din realitate si deci iconograful ar trebui si redea si umbrele acestor obiecte. ..
-— Deloc, fiindci 1conogr:

aful reda existenta si chiar existenta harica, in care
umbra nu este existenti si a o reprezenta, adic
tel pozitiv, ca p¢ O prezenta, ca pe un inceput de existenta, ar fi o denaturare
tundamentali a ontologiel. Daca lumea este opera artistic a Creatorului, iar
creatia artistici este manifestarea asemanari omului
fi firesc si ne asteptdm si la un anumit paralelism dintre creatia dupa chip si
creatia dupd asemanarea cu Dumnezeu. Este firesc §d nc asteptam ca diferitele
faze ale artei, fie ci incling citre latura genera

d A O caracteriza iNtr-un anunir
cu Dumnezeu, atunci ar

l-umana, fie spre cea sacrd, sa
repete principalele faze ale ontogenezei metafizice a lucrurilor si timtelor. Dar
siin ordine psiho-fiziologicd ar fi straniu s4 TEPrezentdm ceva in care nu
putem sd nu vedem decit o anemiere partial

i a unor impresii sau chiar ab-
senta lor totala.

— Totusi, nu poti nega cd in picrurd umbra se reprezintd, in special in
acuareli — este un lucru care nu poate fi pus la indoiald -— atanei cind partile ra-
man neatinse de umbre, in cele umbrite sc depune culoarea. Este un {ucru ine-
vitabil, fiindca pictorul merge de la lumina la umbra sau de

la o parte lumninata
la una intunecati. Chiar st in planul metafizicii se

pare ¢d nu poate fi altfel; in
ontologie, ca si in gnoscologie, omnis determinatio est negatic; pentru a
elabora forma, pentru a amibui obicctului o individualitate — determinatio —-
este nevoie sd respingi o anumita plenitudine. (
delimitare, degajare; cind cunoastem uil lucru, parcd i-am riia marginile cu
foarfecele, desprinzandu-1 din spatiul inconjuritor. Nu altfel procedeazd pic-
torul. Dupd mine, ficand asa, ramane credincios pe de-a-ntregul filosofiei. .

— Celet a Renasterii. Tot ceea ce aj spus, as putea repeta si eu. Dar uiti c3
este i o filosofie invers si, prin urmare, trebuie sa existe $1.0 artd care si-i co-
respundd. Este adevirat ca, daci iconografia n-ar exista, il faudrait Pinven-
ter. Dar ea existd si este la fel de veche ca umanitatea. Iconografui merge de

_unoasterea inscamnd analizi.
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la umbrd la lumind. Discutind despre tehnica iconograhc;?, ar?lumimt j:?;f
rocmial de aceastd particularitate a ei‘: la inccPLf.t schema ?Esfra%tg., Sim;]qﬂorii
conjuratoare, care dd profilul fc.)rmu.? Potcngantm? repxcfu‘;t;rzi ,mOddarca
sale, apor aparitia progresiva a imaginii, forma;ca §1~ :uzgu ar . C; modelares
volumului prin ecleraj. Straturiie 'succcswc.x.je' culoau,,. mnce 1 e ma lumn-
noase, culminand cu linit si benzi albc (dvijki, ovtrr}etmy)ﬁ cre;at o Vrci .
in bezna inexistentel st aceastd imagmg este luat? din ‘lgr'm}la.l ic oS o lumi‘—
inteleagd obicctul ca pe o realitate in sine, opusul l{ummnr 1141 upiia acuuint
nal adiéi cu umbrele, el se descopera pe sine privitorului, ca r.(:a 1tva L,x )Ca
torul umbrelor. Lumina, in acceptia picturald, este doar‘ un pmt;xt pci1§r1;é :
lucrurile sa se descopere de la sine. Din contra, pentru iconograf, nu Lxxgtinc
aled realitate decat realitatea luminii si a ceea ce Produce ca. .P‘CDI?I'U ao {e ¢
individualitarea unui lucru, nu este nevoie s; negi ceva, dar. nici nu a: c§ 1;1 i )
fiindci, nainte ca el sd fi fost creat de lumind, de .tgptj nici nu ejauta, lc 1 -
obtine concretetea nu prin negatie, ci la mpdul pozitiv, prin g{?crbcfi:ilga %I?m
niij N-a fost nimic; printr-un act de crcatl‘vxtat?, -acest »IIMIC /a 11%‘;6:;1,6 o
nimic pozitiy, embrionul, nmugtlrflc’ lufruhu; stmbﬂatu‘t de ‘hltflun.n.a,)a,lu;l in}; qsé.
se formeze, sd se plamddeasca, pand cand se va ardtacaoa Lamlrcl " ni‘ni:
Esentialul din el it determind forma, umplandu‘s'e de i mai mu t; m m; ;
ceea ce ramane de-a doua mana s churé.d_c mal putina Alumma. ; ?l,btlc 1,
concretul si individualitatea sunt valori pozitive. D9n1{102§1cs§ui1 nsd ;L | ﬁn
na adresat lumii reprezintd verbul crcat(')r,u tr.ccuAt in tapta? ﬁn’l ﬁca ga\iedcnl
Dumnezeu este perceput de noi ca lttmlna, far in armonia ccrgalsc;ln vedem
miscarea luminosilor astri. Nu fird motv, poetil profunz.l at{zeatldu " .VC—
ccc’a ce ne spune Dumnezen, sau in ceca ce ne spunc cu jumatate ?ngi i];ric.
dem mai putind lumind, dar, st aga mai putind, este tot luél:una,b 111‘11 nu}ud in,tré
bezna desdvarsitd, umbra totald, este o abstracgﬂmm. Nu hcgca~ ba ol dinee
cei mai remarcabili gravori ai timpului nostru?® sngﬁle?Za um\ re te i]oastréj
compacte ca st cand ar fi invizibi}._c, dar prczensc totugt, in co}nggna,;stmctvdé
le sugereazd, nu lg reprc‘ziumyki, prin aib§ex‘1§a C?Iigéiqpin;;ﬁzeaia abstract de
pe o coald de hartie curatd. In ultima instantd, il e it e
alternativa: fie sa crezi in suportul ontologic si in autoa(u)n‘n?t ly .D,umnezeu
citatea ei de a se autocrea st de a se autpdezr{)em)bra, fic Sa:m-?pl:ilsté dési o
s sa recunosti lumea ca find o creatie ila] ijwllcjltltluggl ;fé‘ia;n;;pﬁi o« ,timp
intotdeauna in mod consecvent, s-a pus S t]
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ce iconografia aseazd la bazi a doua conceptie. De aici, deosebirea dintre
procedeele lor.

— Aceasta decurge din tot ce am discutat mai inainte, dar ar £ de dorit si
tragem o concluzie: cum trebuie considerati lumina in operele occidentale,
fiinded este prezentd si in cle, ba chiar apare intr-o forma socanti si in pete
compacte.

— Da, este 0 problema esentiali. Dar, pentru a rispunde la ca in modul cel
mai onest, trebuie si nu uitim c4 arta apuseand n-a fost pand la capit consec-
ventd in nici una din caracteristicile el, nici mécar in manifestirile ei extreme,
inclusiv in ceea ce o separa de iconografie. Iconografia este un gen de arti cu

O expresie purd, ale cirei componente st raspund una alteia: si materialele su-
portului plastic, si desenul, si obiectul, si destinatia intregului, si conditiile de
contemplare; aceasti concurentd dintre diferitele laturi ale icoanei corespunde
caracterului organic, unitar, al culturii religioase. Dimpotrivi, cultura renas-
centistd, in esenta ei cea mai profundd, este eclectici si contradictoric. Ea este
analitic fractionats, compusd din elemente divergente, tinzind fiecare spre o
existentd autonoma. Nu altfel stau lucrurile in arti; ea se adapd — in negarea
integritatii teoretice a vietii — din sevele inceputurilor sale medievale s1, daci
ar incerca si smulga din sine aceste tradi til din care se nu
na pur i simplu la autodistrugere.

Sd ludm, de pildd, lucrul cel mai simplu: ce-ar mai riméne din arta Re-
nasterii, dacd s-ar elimina din ea subicctele religioase, si ce-ar mai fi ficut-o si
evolueze, daci n-ar fi existat impulsurile venite din partea Bisericii > Nu este
aici locul sd intram in aceste probleme. As vrea sd spun doar ci nu intotdea-
una si nu in totalitate aceastd art3 isi respecta propria sa conceptie, potrivit ci-
reia l'mina apare ca o energie fizici exterioard, in opozitie cu conceptia religi-
0asd asupra luminii ca fortd originard si cauzd misticd a tot ce exista.

—Vrei sd spui ¢d in pictura occidentrald obiectul existi in sine, ca §i lumina,
si cd deci raportul dintre ele este intaimplitor; obiectul doar primeste lumina
si de aceea pirtile luminate, indeosebi petele de lumind, pot si nimereasci
oriunde. Ele sunt intdmplatoare, astfel incAt lumina determini up alt obiect,
obiectul dintre obiecte, sursa de Jumini.

Prin unitatea perspectivei, artistul vrea si exprime caracterul singular al
privitorului ca obiect $i, prin unitatea clar-obscurului, obiecrualitatea sursei
de lumini. fngelcg prea bine scopul pozitivist-nivelator al acestei picturi: pen-

treste, s-ar condam-
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tru ea nu fiinteaza o ierarhic a existentet; l}lmina care inscni.ncazé, casi c;lul‘ntlel
in stare de contemplatie, identiﬁ;ate ca niste obiecte exterxo:}re, sunlt p! 35(; ¢
in acelasi plan al conventionalului. Cum s-ar putea formula, in concluzie, un
- . b v
SCOE—“I?E;?EC‘ de toate, pictura occident\alé se indcfpérteazé' de sccipul sau, fiin-
du-si singurd conducdtor mai. bun decat' putea sd-i fie sglfltul Szua?iimpﬁa
clami perspectiva, in cele mai remarcgbﬂe‘opere renunta mlmq 1 §1Dacé ’
normele perspectivei. Asa stau lucrurile st cu umsxta}ea fc erajului. aca 2
considera pand la capat ca lumina are un caracter intamplitor, vreau sgf p "
daci lumina ar fi privitd ca ficind abstractic de orice ontolggge, at(xima orm
situatd in lumind, deci numai luminata, nu produsva de lumma? ar everln ieva
pe care oricum nu am ingelege-o; artistul proclami caracterul incidenta a vr;ix-
portului dintre formd si lumind, dar, 'de fapt, nu se foloieste dg lumina i
intAmplare, o potriveste in mod congtient, fiindca simte ca"1113:ma1 tn r.apcci)irn
corect dintre lumind si forma poate asigura o quelare adecvatd a anStf.ila
urmi. Un anumit ecleraj al formet poate avantaja, un al'Ful, d?nfatura, cceir ;:,
inseamna ca pictorul isi dd seama, printr-un simt mlStﬁfAlOS, ci i)rrima, clz ma
nifestare vizuald, ii este datd de lumind, acest lu'cr\t‘ putary}du—se mtaimgt“ nal
bine sau mai riu. Si ce ar putea insemna ,;mai bine®, c-iaca nu ,ontologic®, 1t
tr-0 recunoastere semiconstientd ? $i de ce oare un aftlst p.rof'und nis:)c:oteg,u c(:),
in mod constient, unitatea clar-obscurulut, ori de cate ori sz{mte rr;cl gifn Za>
faci, pentru a obtine un modelaj al formelor cat mai aproape de perfect :
— Ar relesi ¢i lumina este aceea care model_eazg fOfde. o i
— Modelajul derivd din fumind. ’Mu’lg'au intuit, intr-o0 masurd lm?;rii i
sau mai mica, aceastd metafizicd a Bisericii. .Ufm, care erau artljm1 ufijcm a0
care nu se prea sinchiseau de stiingg renascentistd, tratau acest mode a)t « da;()b_
ni cu maximi seriozitate si atunci nu se mai pmlea.prol.blema um‘telux a0
scurului. Ce este oare Rembrandt daci nu un altorelief dm .r'nateni 1{@12(;35 i é
In acest caz, ar fi o ineptie si punem pra»b.lervrla‘l%nltagl‘1 upﬁrslycu.tw" t(;ate
clar-obscurului. Caci spatiul este inchis §i nu existd nict O sursa de \Jl_mma',[c
obiectele sunt ca niste vértejuri ale unei substante luminoase i f?storescen .i >
— Dar oare icoana tinde s ea cdtre 0 asemenea fosforefcenga de pgt(riega .bit
— Bineinteles ci nu, fiindci in Rembrandt se videste intr-un mo eoif,tea
de nociv tena,inga renascentisti de autodivinizare avlumu7 tar el I'f]re ttz()tfzoano_
afinitati cu un olandez lucid, cite are Bohme cu Kirchhoff sau Hertz. .
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grafia infitiseazd lucrurile ca fiind creat
de lumind. La Rembrandt, dimportrivi, lumina nu constituje catusi de putin
cauza obiectivi a lucrurilor, si nicl lucrurile nu sunt create de Ly
luminoase prin ele insele, de la inceputuri; sunt |
lor, acel »Abgrund® al i Bohme, cee
pol al ateismului renascentist.

— Ceea ce mi se pare demn de rema

¢ de lumini si nu luminate de o sursa

N4, ci sunt
umina primordiald a tenebre-
a ce inseamni panteism, cel de-al doilea

rcat este faptul ¢, in opozitie cu ecle-

rajul italienesc, rationalist — exceptie ficind magia lui Leonardo da Ving —
Nordul incling, in gencral, spre fosforescenta panteista. Indeosebi caracteristic
este faptul ¢ aceastd autodivinizare a lumii se imbini aici cu fiegarea ascetis-
mului $1 ¢4, in aceasti viziune, lurninozitatea (iluminarea) nu implicd in mod
necesar sfintenia, asa cum in mistica germand altitudinea si valoarea perceptiei
nu se afld in legaturd cu altitudinea spirituald, care inseamni o purificare si o
»subtiere® a ,cirnii“. Rubens este un exemplu elocvent al acestei autolamino-
zitdti (iluminare) a cirnii greoaie si masive. Sunt convins ¢4 nu vej Incerca s3
contesti aceastd luminozitate (iluminare) la Rubens; mi se pare insd ca ti-au
scdpat afinitdtile profunde dintre Rubens, Rembrandt $1, in genere, starea de
spirit a scolii olandeze; enigmaticul Rembrandt are numerosi inaintasi printre
pictorii olandezi de naturi moarte.

— Mi s-a pirut ciudat si te aud spunand lucidul olande
struguri, aceste piersici si mere, aceste legume si acesti pesti, dacd ii calificim
drept naturalism, atunci ce mai este metafizica ? Bineinteles ¢4 este ideea de
strugure, ideea de mir etc. Toate acestea iradiazi la Rembrandt, toate isi au in
cle insele propria sursi de lumina.

— Nu neg ci in aceste naturi moarte ar exista o anumitd iradiere luminoasi
dar, in opozitie cu Rembrandt, aceste legume si fructe mi se par a fi, partial,
intr-un raport just cu [umea; existi in cle ceva inrudit cu iconografia, cu ceca
ce este creat din lumind. Oricum, aici unitates clar-obscurului, precum si ra-
portul exterior al luminii cu forma lipsesc. Cred ci iti amintesti cd, punin-
du-ne problema picturii occidentale, i-am contrapus iconografia cu tendintele
el Iconografia nu considers lumina un dat exterior in raport cu lucrurile, dar
nici o calitate inerents, intrinseca lacrurilor; pentru iconografie, humina se afls
la temelia lucrurilor i le crecazd; ea este cauza lor obiectivi si tocmai de aceea

nu poate fi considerati doar un dat exterior. Ea este principiul transcendent si
creator al lucrurilor; ea se manifesta prin ele, dar nu se epuizeazi o dati cu ele.

z; acesti minunati

7
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i et > asa naturd, incat
Intr-adevar, tehnica si procedeele iconografier sunt dL aga nat {,1 ¥
accser j e nu inteles altfel decat ca niste creati ale lum
cea ce se redd prin ele nu poate fi inteles altfe e e o
it s itdtil spiri ~prezentirilor iconice,
iddci alita 2 reprezentari '
hii. asa ci, la raddcina realitdtin spirituale a ! o
nii, asa ¢, la rd : eprezent onice, nt Putcs
s ’nu ved’em o imagine purtatoare de lumind, supmr_mmfi " ;]CCCSimtg w
D > | V : R E ) ; ‘
1inos. o idee. Dar oare aceasta este doar o impresie cnctat% € ne Comﬁc,i o
minos, . ) Iprest e \ :
iluzi 1z1cd, s a iconogr , .
gen de iluzie metafizica, suprapusa pe t?hnlt Jeone g; e, oxprimata in
;wprevizuté de iconograf sau, dimpotrivd, o metafizica reald,
T . . . . B >
mod constient, prin intermediul 1cc;anex .l T e metafzica icon-
Yezi ¢d di > corect formulata : > 3
—Crezi i dilema ta este ¢ latd ? N . afizica 1cox
1ei nu este ceva iluzoriu, incdt si nu merite sd fie d1scutata,. gcavaA onopm
i : a . 3 u i :
tionali. sau daci nu este o teorie abstractd, introdusa deli craé 1 Jeonogrs
rat ald . L Cd : o0 : ¢ . ’
fie ir‘cét’“r putea trece drept o alegoric. Md agezi la o rascnztel ﬁnuma Crezi
o 3 a > : ‘ k
1 éifcvcnt pe care din ele o voi lua, cel de la dreapta sau cel de la stanga,
indifere -
i voi ajunge in acelasi punct.
—Incare punct? o . i
laa rfega ci icoana descoperd concret privelistea altel hfllmtluJ D. v
o ! ' . . . . 1: 1 C el
spune ci metafizica icoanei este o iluzie, voi goli icoana dc. SL’ orul ¢ ,deﬁbe_
P d é la o reflectie pur senzoriald; daci voi vorbi de mtmgonafx tea delide
rath 2 i sale Lasi i 1e inti-
t4 a tehnicii sale, efectul va fi acelagi. Oricum m-ag pronunia, nteun | Cz
? . . o [N - . 3
?( tn altul. icoana ar rimine mutd, senzoriald, exterioard, 1ar L'O‘t’ el o
it i vitorul
pirilmal ar’ﬁ abstract, frustrac de capacitatea de a lucra aslugra ffrdoﬂea ea, "
il racti 1 di i i, in cel de a ,
i ) 1 dinspre 1coand, in ¢
primul caz, abstractiunea ar'vcv—:rll d pre ic "unea L de 2 dotlea, e84
anticipa-o. Sensul icoanei rezida insd tocmat in ratt A t sau alitel
. -0 3 e . X - :
in evidenta sa rationald, adici in capacitatea de a .mt?u;v) L 4
D dac ingelegi sau 1, prin intrebarea ta, ma impingi sd md dezic, dar
-3 4 egl sau nu cé, pr t s : :
seama dacd intelegi sa 4, I e e
un lucru este clar pentru mine: daci se pune problema sd neg , 48 P
i 1, sd i a ta. u
fera, mai degrabd, sd neg mtrebgre . e catastrofila
- Nici nu mi-a trecut prin minte ¢d a1 putea atrioul enea carstrota s
importantd intrebdrii mele; de asemenea, nu inteleg unde este, de tapt,
l " 5
estei primejdii ? N _ I
- ig))ar C()Lccptul pe care l-ai introdus tacit despre metafizica Aa\b(;tcraa réli ’
e me | l a1 i re -
metafizici ca gandire abstractd ? Totul constd in faptul cd gandi Biserigc -
€ met: . . ‘
s respinge in mod radical ideea de constructie abstracta,.ca ata..re.d iseric
asd res _ : dec ,. B :
(s)au ma? precis, ratiunea Bisericii, nu recunoaste semmﬁcaga 1unei de timl
le care nu se bazeazd pe nici 0 experientd concretd si proclamd
tuale . |
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metafizic al vietii si vitalitatea metafizicii; atunci cind se ajunge totusi la deter-
minarea, intr-un mod mai special, a continutului metafizic al unuia sau altuia
dintre fenomenele vizibile, aceasta trebuie interpretatd ca un paralelism si ca un
raport intre doua aspecte ale aceleiasi experiente concrete. Vorbeai de metafi-
zicd in iconografie; in experienta concreti, reazemul uneia sau al celetlalte, nu
este nicl in ideea abstracti despre natura lucrurilor, si nici in particularititile
senzoriale ale culorilor si liniilor, ci in experienta duhovniceasci.

—Te referi la viziuni ale sacrului ?

— Da, la viziuni. De altfel, pentru a evita o interpretare ambigud, care ar
putea implica o apropiere intre viziune si vedere, vom spune aritare, aritarea
sacrulul. §i metafizica, si iconografia se sprijind pe un fapt rational sau pe ¢
ratiune fapticd: intr-o aritare de Sus, totul are sens, nimic nu este dat in za-
dar, dupa cum nu exista nici o pedagogie abstract; totul este sens intrupat si
realitate plind de scns. Bazindu-se pe o ascmenea ardtare, metafizicianul
restin nu va pierde niciodati relatia cu concretul, cu ardtarea $1, prin urmare,

va avea intotdeauna icoana sub privire, iar iconograful, bazindu-se pe aceeasi
ardtare, nu se va preta la o executie pur tehnicd, lipsitd de semnificatiec meta-
fizicd. Filosoful crestin va utiliza terminologia si imaginile iconografiei nu
pentru a o contrapune pe aceasta in mod evident ontologiei crestine, asa cum
iconograful, la rindu-i, va exprima aceeast ontologie fird a-i enunta concepte-
le, ci doar filosofind cu penelul. Nu intdmplitor vechile marturii documen-
tare {i numesc pe marii mesteri ai iconografiei filosofi, desi n-au scris nici un
text teoretic. Dar, iluminati de viziuni ceresti, acesti iconari au marturisit cu
degetele mainilor asupra fntrupirii Cuvantului si intr-adevir au filosofat, cu
culorile. Numai asa, in acest sens, poate fi acceptatd afirmatia Stinplor Pa-
rinti, repetati de nenumirate ori st tot de atitea ori marturisita in adevirul el,
privind punerea pe acelasi plan a icoanei cu catcheza: »1€0ana este pentru vaz
ceea ce este cuvantul pentru auz®. Aceasta nu fiindci icoana ne-ar transmite
in mod conventional conginutul omiliei, ci pentru ci si omilia, si icoana, prin
obiectul lor nemijlocit, de care sunt nedespdrtite si in expresia ciruia rezidi
intreaga lor esenti, pornesc de la una si aceeasi realitate spirituald. Potrivit
conceptiei intregii Antichititi, filosofia reprezinti o mrturie asupra lumii spi-
rituale. JTatd de ce, atit adevdratii teologi, cit si adeviratii iconografi, au fost
numiti, deopotrivi, filosofi.

C
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—Prin aceasta afirmi cd iconografia este metafizica si ¢, intr-un anume fel,
metafizica crestina ar fi iconografia Cuvantului... . .

— Da, st intr-o asemenea perspectiva poate fi privitc paralchsmul C(mtmug
dintre cele doud activitdti, desi el nu se recunoaste in mod constAlent sau, mal
bine zis, explicit. De pilda, in stil: existd un Paralehsm cvx@ent intre b.afdoc 511
Jlimbajul teologiel secolului al XVII-lea $1, cu deos‘ebxr:c, al celur de-a
XVTIiI-lea; in tratatele teologice si in predicile acestel perioade, am Putuit
descoperi, cu ochiul liber, liniile curbe, cgtele‘ complicate cu tot dinadinsul,
precum si ceremonialul dansant speciﬁ; stilului baroc; asemenea cor}corc‘lallgf
pot fi descoperite in toate epocile, astfel incﬁ.t toate Acon_cg)rdal?gelfi interioare
dintre teologie si iconografie, atit in continut, cat si in stil, isi asteaptd
cercetdtorul. Acum Insd, as vrea si remarc un lqcma.csexlglal: metahzxca lu-
minii, fiindca aceasta este caracteristica de cpetenie 2 1c.on§)gv;r%ﬁel.. ‘

-— Stiu ¢, din punctul de vedere gnoseolo‘g}c al Antlchltagn, .c%nar al Ant;_
chitdtil precrestine, perceptiile avand cele mai malte.vzt}on ;oggmgve erau cele
vizuale si auditive. Heraclit spunea: ,ochii si urechile®, adicd orice perceptie
scnzoriawl'a‘, Imi este cunoscuti si aprecierea deosebitd data vézulgl, fu Amuk
mai mare decit cea datd auzului, cel putin in filosofia greaca. Se stie ca gandl—
rii elenistice 1 se recunostea ca element caracteristic faptul cd se intemeia toc-
mai pe viz si de aceea, in platonism,. esenta splrxtu.alé a 1L1CI;L11‘X!OAY este dehng:a
ca aparentd, eidos, ceea ce se vede, si nu ca auz, miros etc. In Asfarslt‘, stare:} e
iluminare constituie in filosofia anticd supremul mod. Qe a intelege cauzjelve
metafizice ale existentei. fntreaga ontolog}e piatomc.xana era Co.nsfrultat,
bineinteles, pe o schemad vizuald. In mdsura in care reahta.tea .111c011]ur;1tpqarc,
in totalitatea ei, era recunoscutd ca un amestec, ca 0 combinatie, ca o fum‘u:ne
a tenebrelor — nefiintei -— cu aparentele sau ideile — fiinta = cauza.mctafmca a
acesteia din urma era soarele lumii rationale, ideea de bine sau binele 1nsu§1:
adica sursa de lumind. Oricine il cunoaste cit de ¢t pe Ple}tan n}l se poate sd
nu-si fi dat seama cd, in filosofia acestuia, lumina rationala apare ca o
realgrate concretd si aceastd concretete nu este una in‘cémplitoa}'e7 devvreme ce
Platon se bazeazd pe experienta misterelor. Dc alf:fel, pe aceasta tema se poate
vorbi mult §1 bine; presupun insi ¢ tu c0n51d“er1, probab;l, fioctrlllg Bxserx(ciu
ca fiind legatd, in general, de traditia platoniciand, apropiatd acestul grup de
concepte. Nu?
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~— Da, insusi modul de intrebuintare a cuvintelor este, in aceastd privinta,
foarte semnificativ: in vocabularul bisericese cuvintul »lumina“ apare in di-
verse combinatii: incepitor de lumind®, _ardtare a fuminii® etc., erc. Existd
pc putin o sutd de sintagme, fird a mai socoti nenumiratele cazuri de folosire
a cuvantului lumina in expresii derivate. S-a observat de multi veeme ¢, in-
tr-o opera literard, in structura ei intericard, domind o anumiti imagine sau
un anunit cuvant; ¢d existd opere scrise parca numai pentra un singur cuvant
sau pentru o singurd imagine — sau pentru un grup de cuvinte §i imagini, in
care suntem indemnati sa vedem embrionul operei insisi.

— Cartile bisericesti, indeosebi operele liturgice, au un asemenea cuvant-
embrion in cuvintul lumini. Cirtile bisericesti mirturisesc (atestd) o tonali-
rate care derivi precumpanitor din lumind; de acest lucru nu trebuie si ne in-
doim. As vrea insd s desprind aceasta realitate metafizica intr-o manieri cit
mai riguroasi si mai concisi, asa cum o poate oferi numat o formula doctri-
nard, metafizici...

— Mai condis decit a ficut-o Apostolul nu se poate.

— Cum anume »

—,Pan far to phaneroumenon phos estin“— Tot ce se manifesti pe fatd
s¢ descoperd prin lumini® (Ef. 5, 13). Adicd tot ceea ce apare sau, altfel spus,
continutul oricirei experiente, al oricirei existente, este lumina. Iar ceea ce
au este lumina nu are realitate. Intunericul este steril st de aceea Apostolul
numeste faptele cele fird de roadi® ca fiind yale intunericului*: | Tois ergois
tois akarpoiston scotous“ (Ef. 5, 11). Acest intuneric este ,cel mai din afa-
rd“ adicd in afara Jui Dumnezeu.

— Dar in Dumnezeu este intreaga existentd si plenitudinea realititii, iar
ceea ce se afld in afara lui Dumnezeu este bezna iadului, neantul si nefiinta.
De altfel, etimologic, ad sau aid (hades, haides) inscamni ne-vizut, ceea ce,
in mod esential, nu poate fi vizut: intunericul. Realitatea inseamnd vizutul,
ideca, chipul; irealitatea -—— nevizutul, iadul, intunericul.

Tot ceea ce existd posedd si energia de a se manifesta, dupd cum mirturi-
seste de la sine propria sa realitate; ceea ce nu are capacitatea de a se manifes-
ta nu reprezintd o realitate, asa cum au spus st Sfintii Parinti:  numai nefiinta
nu are energie®. Iar potrivit Apostolului, faptele intunericului sunt firi de
roadd, prin urmare, intunericul este lipsit de energie. Aceasti bezna Inseamna,
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la propriu, neantul, moartea. Lumina care st@fglge@ in aceastd })ezné il cre:
eaza sau i1 trezeste din moarte pe ,fiii luminii® si aduce roadd. Pentru cd
roada luminii ¢ in orice bundtate, dreptate si adevar, care cautd ceea ce este
binepticut Domnului (Ef. 5, 9-10). . , .

Astfel, rodul faptelor luminii este darul deosebirii sau c‘ercetareal(,,dok%—
mazontes®) vointei lul Dumnezeu, adicd normele ontologice ale existentet.
Totul devine manifest, iar noi realizim nonconcordanta dintre lumea aceasta
si temelia ei spirituald, ideea ei, chipul ei dumnezeiesc si acest mod de mani-
festare ,se invedereazd prin lumind“ (Ef. 5, 13). ) o

— Vorbind la modul general, probabil ¢4, intr-adevir, asa cum 1Anvaga Bise-
rica ot ce este pe fatd se descoperd prin luminid®. Dar, cramponangiu-nc de
litera acestor cuvinte din Epistola catre Efeseni, am putea oare sd le interpre-
tim in sens ontologic si iconografic ? Mie mi se pare ci, dacd in ce priveste
semnificatia morald a acestor cuvinte, cu greu ar putea fi acceptatd existenta a
doui moéiuri diferite de interpretare, cu atat mai mult sub raport ontolquc
ele nu pot fi interpretate nicicum in mod diferit. Fn atent la gonte?(tlfl capito-
lului 5 al Epistolei respective: Apostolul ii pové’t;uxe@t? pe efeseun.l si ,umble
intru rubire®, sa se fereascd stdruitor de desfrau si de orice necurdtie, di vorbe
de rusine, de vorbe nebunesti, de glume necuviincioase etc., sé nu se imbete
cu vin si si se supund unul altuia, intru frica lui Hristos. Mai d'epartc Suflt
ardtate indatoririle femeilor, care trebuie si se supund b:‘irba}xlor lor;. in
capitolul 6 di povete referitoare la relatiile care trebuie si existe intre coqu s
péi’in‘gi, intre slugi si stipani. Prin urmare, si vorbele ,tot ce este pe fata se
descoperi prin lumind®, care sunt date de cdtre ApostcA)l cao 'exph.cai;xe d? ce
fiii luminii au puterea si datoria de a denunta faptele intunericului, au i ele
un sens moral, ziditor. .

- Observatiile tale sunt juste, dar nu si concluzia. Faci trimitere la text, dAar
di-mi vole si fac si eu acelasi lucru si sd nu mi refer la capitQIu] 5 dc:cat in
contextul intregii Epistole. Dar, mai intdi, o observatie: nu voi ciuta sd fac o
demonstratie, ci voi spune doar ceea ce simt. o V

Epistola este adresatd locuitorilor Efesglui, vestiti pr1.1'140;‘_>ercle lor @e art
st prin cultul zeitei Artemis — acest oras din ctcnt@ magiel 1 gi Cf)xlfecglonarxx
de idoli; este canoscut chiar din Faptele Apostolilor cazul unei rascoglc a po-
porului de acolo instigat de Dimitrie Argintarul si, probabil, si de alg mestert
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care incepuserd si-si piardi din castigurile pe care le obtineau cu produsele lor
(idoli), din pricina crestinilor (Fapte 19, 24-38). Mi se pare ci in Epistola
catre Efeseni se simte o replica disimulati dati acestei indeletniciri fird suflet
a paganitdtii din Efes care i se infitisa Apostolului sub forma sculpturii, con-
trapundndu-i-se arta sacrali, reprezentatd de vechea picturd, identicd din
punct de vedere tchnic cu ceea ce va deveni iconografia. in Apostolul Pavel,
ca iudeu, si incd unul foarte instruit, idolii nu puteau sd nu trezeascd o repul-
sie organicd, in timp ce pictura, mai cu seami cea anticd, incomparabil mai
simbolicd i, prin esenta sa, departe de orice imitatie naturalista, i se pirea
infinit acceptabild. Prin tehnica ¢i, cea a modelajului luminos, aceasta mergea
in intimpinarea invigiturii biblice despre zidirea lumii i a ideologiet platoni-
ciene, apropiata de teologia iudaica, iar prin esenta continutului ei, si din
punct de vedere istoric, in concordanti cu traditia lui Filon din Alexandria.

Arta viziald trimite la o posibild imaginari antitezd a gandirii: arta tactili;
deci arta luminii cu arta tenebrelor. Este binecunoscuts importanta precum-
pdnitoare datd perceptiei tactile in arta precrestind si, in consecintd, relatia
speciald a acestei perceptii cu paganismul. Pe de alta parte, in literatura
patristicd se vede si mai limpede relatia speciala inme simtul tactil, mai mult
decat alte simturi, si domeniul in care acesta violeniteaza puritatea. Aceste
consideratii i altele asemenea 1i vor fi venit in minte, intimplitor, si autoru-
lui Epistolei, dar si cititorilor lui. Chiar si acolo unde Apostolul pare cantonat
intr-un anume didacticism, el are inaintea lui prefiguratd imaginea picturii, ca
o fertild arta a luminii, chemati sa se opuni sculpturii — faptd fira de roadi a
intunericului.

—Voiai sd specifici cum fsi gdsesc loc aceste povituir in intreg cuprinsul
acclei Epistole.

— Intocmai. $i, in al doilea rind, imaginea Marelui Artist care creeazd
avand drept temelie lumina »spre lauda slavei harului siu* (Et. 1. 6) este
imaginea intregii iconomii a lui Dumnezeu. Tar atunci cind Apostolul vor-
beste, chiar de la inceput, despre alegerea noastra intru Hristos, inainte de in-
temeierea lumii (Ef. 1, 4), si termini cu indemnul de a § Sl luminii®,
ardtind concret ¢ viata trebuie dusi pentru aceasts, nu ne revine oare in
minte, in mare, acel proces pe care-l desfisoars, in mic, iconograful, incepand
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cu cea dintai reprezentare in ‘aur a viitoarelor icoane i .termi‘nf.a.nd cu finisarea
tot in aur a chipurilor nascute din lumina, ale unor fii ai luminii ? .

De altfel, tu ai obiectat atunci cand am sustinut caracterul Oﬂ_tOlOio”lC al
spuselor Apostolulul. Iti raspund: in general, BISCAI‘ICI'I it este strdind, in cel
mai inalt grad, morala, lar atunci ¢and se vorbeste in limbay blSClleCS.C ‘c‘iespre.
conduitd, termenul este luat exclusiv in sens ontologic —- ontologla vietii — si
nu tntr-unul moral si, cu atit mai putin juridic. Repudierea nogiunii acesteia
este foarte caracteristicd pentru Apostolul Pavel, mai cu seama in Epistola res-
pectivd. Ce sa mai vorbim ! Cine altul, mai mult decit Apgsto_lul Iiavcl, a CL}-
noscur zidirnicia orgoliului si pericolul spiritual al ,,luSrur.llor ]cAgui‘z tentati-
vele de salvare prin morald ? Putea el oare, dupfi togEe cate i s-au -mtamp‘lAat, sd
propund niste norme de conduitd in afara 'credmgm in H}qstos, $i emancipate,
adici fard si fie nutrite ontologic din deplindtatea gcestexa? Referitor {a Epis-
tola catre Efeseni sunt specificate trei particularitdti care o deosebesc in mod
net de celelalte. . .

Prima dintre ele este nivelul inalt al continutului corespondellt entuzias-
mului discursului, amplitudinii ideatiei. Sfintul IoEm" Gure'i d? A\}f scrie: ,,S;
spune ¢a Apostolul Pavel, atunci cand dadea glas I‘zplstolel sale catre hw:cesem’
acestia luasera deja cunostintd prin el de adevjimrll.e cele mai adana. alek cre-
dintei. Epistola este plina de cont»emplagl sgblime st Vaste;“ sugt eexphcatc, aVICf
lucruri despre care aproape ¢d nu s-a mat scris in alta parte*. ?12111[}‘63 nc‘mwar~
ginitelor bunatiti de care ne-am ficut pdrtasi intru IXSLAIS Hr?st.os il enruzias-
meazd pe Apostol; se afld aici un asemenea be}&lg dcj ganduf1 §1lde sintjr;lcnl
te, incat nu izbuteste sd le prind’?} pe toate in Cqur}te"vF}uX‘i nesixx 1E ?
gindirii nu epuizeazd cdtusi de putin sublect.ul care il n}ﬂelqrmm pe p(i)%LoP .
Cuvintele se inmultesc fiinded Apostolul, voind doar sd sc%n{\geze obiecte € ;T
cesibile contemplirii spirituale s1 nicidegum sd se opreasca 1r}>mf}“c% sgeqad ;ﬁ
ele, doar le enumerd in ordinea in care i s—a‘tx permc}at‘ prin %orfm{lilita. ]lul 61—
cind-o dupd continut §i ton, am putea zice ca aceastd Ep1svtplai, atd de ce :;C_
te Epistole ale Apostolului, ocupa locul Evangheliei dupd loan printre

Evanghelit. ’ A . )
lalti\ doui particularitate a acestel E;)istole, decurg?n'ld. d1rect.d:n prlr??gtceslzc
caracterul ei general. Apostolul prezinta esenta cresfxmsmlflm potrivit e
gerii obisnuite; cum a hotirdt Dumnezeu din veac sd ne mantuiascd prin
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Sdu, cum 2 venit Fi ; . imi
miré rumcne t I;jul Iui Dl.m.nlu,eu P¢ pamant facand posibild aceasti man
L R . . . " . ;A o ‘ -
o , cun . Al Iacut cu totu partast mantuiri si cum trebuie si traim si
N 1P QA e -~ 5 ) N ; i
tie s facem ca sa avem parte de ea. Nu se refers delo- ! .
stantd istoricd. € § > este valabi l i
mgi ; ; a ’Vl‘ot c¢ spune este valabil pentru orice comunitate crestind. To
S cor artare prin cuvi I° | et iuderr
e, S¢ 1§t?;xta o depdrtare prin cuvintele SO st Vo, | Noi, adicd judeii
st ovor”, adicd paginii, ,neamurile®. Contopirea lor farm 1o e o e,
‘ - »heamurile®. Contopirea lor § i 1
e ol Bisetiyi Boni, pncam ropirea lor intru Hristos, in trupul
ey eric L2 'ét Grept punce de plecare al tuturor reflectilor Apos
tolulut. Ludnd in considerare car ' ’
std wracterul comun al cont 1 Epi i
rut Luand in continutului Ep i
au rumit-o catehismul comun al crestinilor 7 precleh uni
) A Frexa particularitate a Epistolei: in ea nu
imprejurdrile istorice in ¢
sApostolul a evitat si se

A VIeo Clrcum-

a Epistol se fac nici un fel de rrimiterd la
AT s-ar 11 putut gasi implicati Apostolul si efesenii
stolul a- refere fa lucruri obisnuit \9 At de
neobisnuita si atotcuprinzitoarea viziune cont
concentreze si i ce spusese prin cuva i
eentrere | c;u.pa)f«:cﬂ Spusese prin cuvant acelasi lucru® {Episcopul Teofan
v Lpistoler Sfantulid Apostol Pavel citre Efesen; ed. a II-a, Mc .
1893, pp. 19-20). Scopul Epistolel este acela d ; ot Clasernn o,

Dumneze inarea ochilor inimij
I 1c?cu sluminarea ochilor inimii« (Id., p. 109 Apostolul | 1 53
inalte pana la vederea curat duhov et a oo

Filor (iconomia mimme \. mcc;}sca a randuielii dumnezeicsti a lucru-
i nantuiri), in mésura in care aceasta este cu putinti i
ang, s le e e y t iwd PC Da-
g >, §1 1€ aoreste ¢a »ceea ce vede el sa vadi si e cu toate ¢ mai su % p
" , e N o . k1 Mda e < . a 1l SUs e VE -~
€1§:’i a;imtohasu n-a fost si nu va fi nimijc (Ibid., p. 109) s deve
sonform acestui sc o] N '
o CesTL Scop, Apostolul expunc in prinia parte taina mAntuic;
ar in cea de-a doua infitiseaza cresteres sj viaps * e thantui,
fiind o parte instructiv-did o cresterea st viata Trupului lui Hristos, aceasta
¢ mstructrv-didacticd atit la mod i L -
) 1Ca maodu ger 3 ;
nerea avand caracterul conc ) ) dul general, cit si particular, expu-
o e, carac v oncret de ontologie a mantuirii dublati permanent
de itatii s o o o ) e praticit
brerenta tii ?pmr]uahw Asemenea unui fundal aurit, detaliile de viara sunt
zentate citite  bent: T ‘ atd sun
P faﬁtmoru,m pentru a corneretiza §i intdri caracrerul ontologic. $i in
» A LTOt Ce este pe fatd - 5 e ‘ s
pretat ca G ALOL €€ este pe fatd se descopera prin lumind® r trebuie inter
ca sl cum ar ¢ Bya e e o ter-
s C,St dmf‘ ar £ vor ba de niste reguli de conduiti c1, dimpotriva, sensul
acestora este definit integral de i 3 : C
S - ¢ ! Insemnitatea o 4 e car
atribuie luminii. ntologica pe care Apostolul o
Apostolul depune marturi :
bk P cpune mdrturie despre realitatea ontologici a lumii iincoi
facind-o cu cea mai mare exactitate casi cind ar f gicd a lumii de dincolo,
. - 5 JrathLxactiate, ca o1 clnd ar fi vizut-o ot i
s1 doreste ca mirturia [ui si deving simantg acelorac: 1 propriii ochi,
Vid sdmanta acelorasi contemplatii si pentru

¢, sa le amestece cu atir de
ontemplatd asupra carela avea sa se

¢ a le dori efesenilor s3 le dea
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credinciosi. Este intru totul firesc ca aceastd marturie despre vederea duhov-
niceascd, despre care se aminteste in mai multe locuri, si-si gaseascd formula
cea mai precisd in a doua mdrturie asupra Jumii spirituale, in iconografie.

Masca a sucombat si in starvul ¢i s-au oplosit forte straine care nu mai au
nimic de-a face cu religia. A te atinge de masca inseamnd a te spurca. De aici,
severele interdictii ele Bisericii in privinta mistilor si a deghizdrilor. Dar esen-
ta spirituald a manifestirilor de culturd, si cu atat mai mult a cultulul, nu
moare; ea se transformd, evolueazd spre noi forme ale creatiei culturale, fa-
cindu-se prezentd in ele si devine, de cele mai multe ori, mai desavarsitd si
mai purd decit in trecut. In cazul de fatd, esenta sacrd a mistii nu numai ci
pu a pierit o datd cu descompunerea infitigdrii sale anterioare ci, dimpotriva,
despartindu-se de vechiul trup, si-a construit unul non-artistic. Aceasta este
icoana. Din punct de vedere cultural-istoric, icoana a mostenit tocmai rolul
mistii rituale — acela de a fi, in eternitate, duhul purificat si indumnezeir al
defunctului — ducind acest rol pe cea mai inaltd treaptd. Mostenind acest rol,
icoana si-a asumat, o datd cu el, si particularititile tehnicii de confectionare a
mdstii sacre si ale manifestdrilor culturale inrudite cu ea i, implicit, particula-
ritatile unor procedee artistice aparute de-a lungul a mii de ani.

Din punct de vedere istoric, icoana are cele mai strinse legaturi cu Egip-
rul. Alci ia fiintg, de fapt, icoana si tot aici apar principalele forme iconografi-
ce. Se intelege ci complicata problemi a originii istorice a iconografiei, in
care si-au dat intilnire cele mal mari cuceriri artistice din lume, aga cum o
prezentim noi, este o simpla schemd. Una care, intr-o formuld concisd, ar fi si
cea mai exacri. Primul stramos al icoanei ar fi masca egipteand, sarcofagul de
lemn din Egiptul antic, decorat in interior, acel etui de mumic in forma de
corp infisat, cu fata ramasi deschisd, ca si desenul insusi al mumiel, infisatd
in scutece date cu clei, peste care se aplica un strat de gips. lata deci suportul
textil, (povoloka, levkas) peste care se picta apoi cu acuarele. Nu cunosc
compozitia substantei adezive, dar dacd a fost pregatita pe bazd de ou, aceasta
nu numai ci ar explica traditia iconograficd, a cirei aparitic din motive utili-
tare ar fi greu de explicat, dar ar insemna si o pdtrundere adanca in simbolisti-
ca teurgica a artei egiptenc, fiindcd, o spiritul acestei religii a invierii corpo-
rale, ar §§ intru torul firesc si-1 acoperi pe mort cu ou, stravechiul simbol al
invierii si al vietii vesnice. Este limpede cd, pentru a picta sarcofagul sau
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mumia, nu era necesar si nu trebuiau aplicate umbre, arat din
intrucar si mumia, si sarcofagul, erau si firi de asa cev
si din motive simbolice, deoarece mortul intra in imparatia luminii si devenea
chip divin. (,Eu sunt Osiris® — este formula sacri a vietii vesnice inscrisi pe
fata defuncrului). Prin urmare, nu trebuia si 1 se pund in seamd nici 0 me-
teahnd, slabiciune sau umbra. Cel plecar dintre cei vii, primindu-] in sine pe
zeu, desi isi pastra individualitatea, devenea chi p al zeului, modul ideal a pro-
priei sale omenitati, ideea sinelu; sau, a propriei sale esente spirituale. Restul
desenelor ce se ficeau pe mumil erau menite si infiriseze esenta ideald a mor-
tului, devenit, de-acum Inainte, zeu si, implicit, obiect de cult.

Altfel spus, aceasti picturd trebuia sa accentueze trasiturile ideale ale de-
functului, s3 prelucreze in asa fel personajul empiric, incir umanitatea aces-
tuia si-si manifeste deplina puritate. Prin urmare, mestesugul artisric nu era
apreciat in misura in care se realiza un simplu portret, ce-ar fi putut fi asezat
aldturi de chipul persoanei, ¢i in masura in care era o reproducere fardatd a
chipului insufletit si infrumusetat, in sensul pozitiv al idealizarii antice. Tehni-
ca iconografici se reduce, de asemenea, la o accentuare succesiva prin straturi
suprapuse, fie c¢d este vorba de acele »deschideri® menite si ofere relief ves-
mintelor, fie de tonul local al fetelor -— folosim acest termen Intr-un sens mai
extins — de ceea ce am numit Opis saul rospis.

Mi se pare ¢i procedeele iconografice au putut f1 deduse din tel
pictare a mumiilor, asa cum am vizut
aplicar fetei care, prin forta sa, s

motive artistice,
a obiecte materiale, cit

nicile de
[, §i anume din acel modelaj luminos
4 tind piept eventualelor variatii de ecleraj si
sd o inalte, astfel, peste orice determinare ermipiricd, evidentiind-o ca pe O rea-
litate metafizica: forma fetei este data de lumind, nu de clar-obscur. Tar aceas-
td lumind nu emani dintr-o sursi terestrd, ci este un ocean de energie iradian-
td care penetreazi totul 51 crecazd lumea formelor. Cel putin acesta este scopul
urmarit de arta egipteand. Pasul urmitor Pe aceastd cale a tost trecerea de la
suprafata sarcofagului de lemn vernisat cu a abastru, la o suprafati trarari tot
asa, dar pland; nu intdmpldtor pentru o asemenea planseta se intrebuinra
lemnul de chiparos, vechiu! simbol al vietii vesnice si al neputrezirii.

Altfel spus, pentru eliminarea oricdror reminiscente ale cl
desenul mumiei sau al sarcofagului, era
depasindu-se forma materials 2 sarcofa
st mai solid in solul simbolisticii.

ar-obscurului din
fAecesar sa se mearga si mai departe,
gului ca obiect si pentru a o implanta
Aceasta ii dddea artistului miyjiocul de a se
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ridica deasupra instabilitdtii s1 a conventionalismului 1um1.1111 terestre. DL:};:S
cum este cunoscut, in afard de icoand si, in parte, anterior acesteia, ;;al !
fusese fiacut de portretul epocii elenistice care a abatut,lxgtr-o ?Ezodu(,
masurd, icoana, aflatd la inceputurile sale, de pe drumul ce rlept, nrodu
cand culorile de ceara si procedee iluzionistice (d@s;A lluzxomsmlu zges Cot; I;S) "
trete putea fi un mijloc de ideali;are.). El a deschis, in pzlrtcz ca e; illrlc;er : gat
icoand. Este posibil ca insusi iluzionismul acestor portrete sa nu 1; ¢ lzafete
ca un obiectiv premeditat, ¢i mai curand ca un rudgnent al AVC(; ln se pr Czel’l_
sculpturale a sarcofagului. Tinzand catre sxmb‘ol%sm 51 renungarz1 » a._r % eren
tarea cirnii neschimbate la fata, portretul eleplspc nu f—a decis 1f1t1 ov Crcc;e
rupi cu materialitatea suprafetei sarcofagul.m si s-a vzut constrafls sadeo e
un anumit echivalent pictural, desi indatomre% artei sacre presupunea 7Andp "
triva emanciparea de acesta. Atunc% a 'luat avant pictura de 1c1§)a1;e‘, 2{1;; a;te

inceput, din cite stim, anumite afinitdti cu portretul elenistic. Pe €a 5) ia;
nu trebuie sd nitdim insd ca sensul acestui portret era de‘stulwde putin ap ps Cé
de modul cum intelegem noi astazi portr;tul simbolic. Era acee;j§1 Ir}stat

mortuara, tratatd insd, fiindcd, asa cum se stie, un ase.mc:nea porAtret crj I:C tiV;
cu destuld pietate, incd din nmpul vietii mf)deluhucsagadaﬁr in %acr\{)mcm;
funeraliilor viitoare. Dupd deces, era chus in 1.ocul.1e§c:1 11:1 ;‘?r.co a%;udeﬁmc—
mestesugareste si potrivit unel aSCl’néI'liK;l apromr.ne}tivef;l in jat—lia:i;dfara) <
tului (sexul, varsta, functia, starea sociald etc., ac%lca totft:l;l r:jll L: C,are ﬁ;ré. -
acest fel, portretul elenistic era un gen c.ie. icoand, a de c : ué ;:m :ra
doiald, era veneratd. Incontestabil, crestinii egipteni sunt cel carl‘ a art[; e
aceste practici funerare, ei, a caror constiintd le pastraseyg sensul: o pné Jes
f1 eradicate, aceste ritualuri au fost conﬁrngatc ficu\/csteja. cea Buna, fund
infinit consolidate si adincite duhovniceste. S1 dgca raposatil, dmtrc criumult
Lsfntii, cum 1i numeste Apostolul — erau gbmc} dev CL}hZ, cu elltalt m ol
erau ’venera'gi martorii de seamd al vietil vesnice: linga rama%ige ueerr p man-
testi se oficiau slujbe de noapte §i deasgpra morm.m‘telor ulsa\ argzam e
’frﬁpuiui st a Singelui, ca hrand pentru viata de vecl. Pom:lrc el mor tare al¢
acestora din urmd deveneau in chip firesc icoane, in sensul cel ma

Cm/;? tr;lelu(i'cupém acum de mctaﬁzica. i;oapei. Ci acevasté metaﬁm;fmeite egip-
teand, precrestind sau crestind n-are nicl © IMportantd, pentru mo .
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Daca ornamentatia mumitlor disimula corpul mumificat al defuncrului, iar
corpul se considera ¢d reprezintd principiul vietii, am putea crede, oare, ci
desenul fetel putea trece drept un lucru in sine, fird legatura cu fata persoanel
respective ? Am putea oare sa afirmam in chip logic ¢i in expresia reprezen-
tarea (,rospis“) fetei accentul a cizut nu pe cuvintul ,fati*, un cuvint de o
incgalabila importanta, scump si sfint, ¢i pe unul de-a doua méina, suprapus
peste primul, gol de sens, atat din punct de vedere fizic, cit si metafizic, res-
pectiv cuvantul ,reprezentare®? Bineinteles ci nu! Ruda sau prictenul mor-
tului ar i spus pe bund dreprate: ,Jatd-1 pe tata, pe fratele sau pe prietenui
meu® etc. $i in nici un caz ,latd culoarea fetei tatei sau ,Jatd masca prie-
renului meu® etc. Neindoielnic, pentru constiinta religioasd, reprezentarea sau
masca nu erau separate de fatd, nu i se opuneau, ci erau concepute impreuni
cu ea si in ea §i nu aveau rost si valoare decit in raport cu ea. O asemenea
mascd nu avea rostul disimuldrii defunctului, ci de a-1 manifesta esenta
spirituald, dezvaluindu-i-o intr-un chip vidit si mai direct decét ar fi putut si
o faca fata insasi. Masca, in cultul mortilor, era, intr-adevir, o aritare a de-
functului, fiind incd de atunci o ardtare cereasci, plind de midretie, de bu-
nd-calitate divind, striini de orice tulburare paminteascd, iluminara de lumina
cereascd. Omul Antichitatii stia cd, prin aceasti masci, se arita energia spi-
rituald aflatd in ea si sub ea, a celui defunct. Masca defuncrului era defunctul
insusi, nu numai in sens metafizic, ci si fizic: el era acolo, isi arita singur chi-
pul. O altd ontologie nu puteau impirtisi nici crestinii egipteni; $i pentru ci
icoana martorului nu era o reprezentare, ¢i martoru! insusi care mirturisea
cu ea, prin ea, in chip nemijlocit. Aceasta fie si pentru faptul ci onrologia la
care ne referim aici este, inainte de toate, expresia unui fapt: icoana este age-
zatd chiar pe trupul martorului. Orice altd apreciere a acestui fapt (desi posi-
bild in abstract, in scopuri concrete) nu este cu putinta si ar fi contrard ori-
cdrui mod natural de perceptie. Mai departe insa, acest fapt fizic poate cipita
desigur precizie si complexitate fird ca, totusi, esenta sa spirituald si mai poa-
ti fi afectati. Indati ce relatia ontologica dintre icoana si trup si dintre trup si
stantul insusi este recunoscutd, distanta dintre icoand si trup, precum i apa-
renta fizicd a trupului insusi, intr-un anumit moment, nu mai are nic o
importantd; iar legitura lor, in sens ontologic, nu este distrusa prin distanta
dintre icoand si rimdsitele trupului, i nici prin descom punerea acestora.

st
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Oriunde s-ar afla moastele unui sfant si in orice stare ar fi ele, trupul sdu
inviar si iradiind lumina raméne in eternitate, iar icoana, aritindu-l, nu-l
reprezintd pe sfint, ci este chiar sfantul, martorul insusi. Nu trebuie si
studiem icoana ca pe un monument de arta crestind, ci prin ca s ne imparta-
sim din invdtatura sfintului. Tar in clipa cAnd cea mai mica disfunctie decu-
pleazd din punct de vedere ontologic icoana de esenta ei sacrd, aceasta se as-
cunde privirit noastre intr-un tirdm inaccesibil, jar icoana devine un obiect
printre multe altele. In clipa aceea, legitura vie dintre cele de aici si cele de
sus —— adica re-ligia — se rupe si, in acel loc, viata se destrama. Ca si atins de
leprd, crampeiul de viatd este de indata mortificat. Arunci intr-adevir trebuie
sd tdsneascd spaima pentru ca aceastd destrimare si nu sporeascd.




Note

Protoiereul Serghei Bulgakov: Pirintele Pavel Florenski

1. Serghei Nikolaevici Bulgakov (1871-1944), figurd de prim rang a teologici ruse
din prima jumitate a secolului XX, s-a afirmat in publicistica anilor 90 ai secolului al
XIX-lea ca economist si filosof de stinga, cochetind in acea perioadi cu asa-numitul
ymarxism legal“. Ulterior, in urma unor procese sufletest, se consacrd teologiet, fiind
hirotonit preot la o varstd destul de inaintatd. Silit sd emigreze din Rusia la inceputul
anilor 20, intemeiaza si conduce faimosul Institut Teologic Ortodox ,,Sfanrul Serghie®
de la Paris. Este autorul unei vaste opere teologice care a inceput si fie cunoscutd st in
Romania inci din perioada interbelic (Ortodoxia a aparut in traducere romédneascd in
Editura Arhidiecezani din Sibiu in 1933). Bulgakov preia si fundamenteazd doctrinar
sofiologia sau pan-enteismul, sistem teologico-filosofic elaborat in Rusia de filosoful
Viadimir Soloviov {1853-1900) care, in cartea sa Rusia si Biserica universald (1889),
recunoaste autoritatea Papei pentru a trece peste citiva ani (1896) la Catolicism. Bulga-
kov expune teologia ,sofianista” intr-o trilogie consacratd Intelepcxunn divine si the-
antropiei, compusa din urmitoarele prti: ,,Cuvantui intrupat®, ,Paracletul” $i ,Mireasa
Mirelai®. In conceptia Jui Bulgakov, Sofia — ,,Intclepcumea este O notiune sinonimd
esentei divine, ,principiul feminin etern fiind, dupd unii comentatori, un ipostas
intermediar intre Dumnezeu si lume, iar dupd Bulgakov insusi, o ,ipostaseitate®, citco-
dati ca mijlocitoare intre Dumnezeu si creaturd, Pavel Florenski avea s se numere §i el
printre adeptii acestei doctrine. in 1935, Mitropolitul Serghie al Moscovei, care asigura
atunci Jocotenenta patriarhald, condamnd invigirura lui Bulgakov considerdnd-o o specu-
latie gnosticd si origenistd; mai drastic, Sinodul Mitropolitului Antome Hrapovitki (Si-
nodul de la Ka"lovtzv al Bisericii ruse in exil) il declari eretic. $i V1. Lossky il acuzd ¢ nu
face distinctia dintre esente si energii, dintre lume §i Bisericd, dintre catafatism si apo-
fatism. Dar, desi ,sofitanismul® este considerat de majoritatea teologilor ,singura efezie
contemporani din lumea ortodoxi®, opera lui Serghei Bulgakov n-a incetat si fie cer-
cetati si preguitd de teologii din patria sa de obdrsie si din intreaga lume crestind — N. tr.
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Textul a apirut prima datd in ,Vestnik R.S.D.H.Z.“ nr. 101, 102/1971, pp. 126-
137, revistd editatd de N.A. Struve, din care aflim cd, la 4 noiembrie 1943, protoiereul
S. Bulgakov fi scria Maicii Feodosia: ,in acest ristimp, am incercat o mare durere, desi
sferrul de veac care a trecut de cind ne-am despirtit a atenuat, oarecum, socul. Am pri-
mit confirmarea mortii prietenului meu, ag putea spune Prietenului, pirintele Pavel Flo-
renski. S-a savarsit din viatd, probabil, in ostrovul Solovki, unde fusese deportat (in ulti-
mii zece ani de viatd). Am incercat in ultimele zile, fard succes, si spun ceva pe masura
uriasei figuri a acestui om si am agternut pe hirtie niste insemniri in care mi striduiesc
§i—i evoc, insemndri care ar putea fi citite la adunarea pe care o vom tine in memoria hui.

It amintesti figura lui, asa cum este redati in tabloul [ui Nesterov 3 Impresiije din ulti-
mii 25 de ani n-au aruncat nici o umbri peste aceastd figuri; trdiesc moartea lui de mar-
ur-mirturisitor ca pe un triumf duhovm'ccAsc in lumina imaginilor Apocalipsei care repre-
zintd pentru mine un cadru de existents* (Insemniri autobiografice, p. 153).

Adunarea s-a tinut la 11 aprilie 1943 la Institurui Ortodox. In invitafia pe care i-0
adresase [ui Petr Berngardovici Struve (1870-1944 — economist, publicist si filosof rus
emigrant — N.tr.), pirintele Serghei scria la 3 aprilie 1943 (vestea ,oficiala® a mortii
périntelui Pavel Florenski {i fusese adusd, probabil, de fiul siu, Feodor): , Dragd Petr
Berngardovici, vi mulpumesc pentru vestile pe care mi le-ati dac despre S.L. Frank; vi
rog si-i transmiteti salutul meu reciproc §i binecuvintarea. Am fost intrebat de la Nancy
cum o duce cu sindtatea §i nu am putut da un rdspuns; acum le voi scrie. Am primit de
la Moscova (prin intermediar) confirmarea tristei vesti 2 mortii pdrintelui Pavel Floren-
ski, 1n surghiun (probabil la Solovki, unde se gisea In ultimul timp). Vestea m-a cutre-
murat. V4 mai amintigi ¢ind l-ati intdlnit ja mine acasi ? Dupi aceea si-a exprimat fagi
de mine simpatia pe care v-o purta, in special pentru timbrul vocii dumneavoastri, o vo-
ce «de vioars». Duminica viitoare, 11 aprilie, ora 4 pm, in trapeza metocului «Sfintul
Serghie» pe care o cunoasteti, va avea loc pomenirea pirintelui Pavel. In afari de mine,
desi textul pe care l-am pregitit il va citi altcineva, vor lua cuvansul pirintele Ciprian
Kern, pirintele Vasili Zenkovski, A.V. Kartasev, L.A. Zander. Am fi foarte bucurosi
daci veti onora cu prezenta dumneavoastri aceastd zi. Salutiri si binecuvintare Ninei
Al si Adei. Al dumneavoastr, care vi iubeste, preot S. Bulgakov* — N. ed. ruse.

2. Nesterov Mihail Vasilievici (1862-1942) pictor rus, autorul tabloului devenit
celebru L Filosofii®, in care sunt reprezentati Pavel Florenski, in reverends preoteascé, si
Serghei Bulgakov, inci ,civil“. Acesta din urmi se va referi in continuarea textului siu la
tabloul lui Nesterov — N. tr.

3. Vers dintr-o poezie a lui Feodor Ivanovici Tiutcey (1803- 1873) — N. tr.

4. Stilpul si temelia adevirului. Principala operi teologici a Iui Pavel Florenski, al
cdrei titlu este imprumutat dintr-o Epistoli paulind (I Tim. 3, 15). Lucrarea preia si
dezvoltd idei fundamentale ale sofianismului (vezi nota de mai sus). Pentru Florenski,
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criteriile adevirului sunt ,frumosul spiritual®, | intelepciunea®, Sofia. Ca ,,iposta§61tat§“
sau chiar ca al patrulea ipostas al Sfintei Treimi, Sofia participi la vigga Accs-t'em. Din
punctul de vedere al ipostasului Tatdlui, ea este substanta ideald, temelia cglmru, poten-
ta si forta acesteia; din punctul de vedere al ipostasuiui Fiului, ea este ragiunea, sensul,
adevirul s dreptatea creaturii; mai concret, in iconomia mantuirii, Piprcnskx \Tcdc. Soﬁa
ca si trup al Jui Hristos, nu entitate individuald, ci ca trupul Sau ,social® — Biserica, far
din Bisericd, in chip deosebit, creatura perfectd, neasemuita prin fxfumuse-gea sa fegc:
relnicd, fird de prihand — Maria, Maica lui Dumnezeu. (Apud ,Enciclopedia cattolica®,
vol. XI, pp. 899-900, Citta del Vaticano, 1953 — N. tr.). o )

5. Rozanov Vasili Vasilievici (1856-1919). Filosof, publicist si eritic rus. In Apo-
calipsa timpului nostru (1917-1918), conceputd in maniera ,,Iurr?.giulux unui scriitor”
al lui Dostoievski, sunt concentrate toate motivele vastel sale creatii: un spirit pro_fur.xd
religios, cultul vietii, tragedia revolutiel, presentimentul angoasant al venirii Antihris-
il — N. . _ L . )

6. Serghiev Posad, localitate pe teritoriul cireia a luat tu‘ngi in 1‘337‘ vestita Lavra a
Sfintei Treimi intemeiatd de Prea Cuviosul Serghie, unul dintre cei mai venerati sfinti
rusi, la care se referd in nenumirate rinduri Pavel Flprcnsld..Lavra a fost d(v:sﬁu}gaté la
inceputul anilor “20 si retrocedatd Bisericii spre sfarsitul ccqu dé-al c_ioﬂea razng mon-
dial, in contextul relativel ,,normalizdri® a relatiilor dintre Biserici si §taml sovietic. 11?
1930, denumirea localititii a fost schimbatd in Zagorsk, in amintirea militantului
comunist V.M. Zagorski, mort in 1919 — N. tr.

7. Vezi nota 1. o

8. Staret, in acceptia traditionald rusi de ,bitran®, duhovnic iscusit -— N. tr.

Cronologie

1. Cronologia a fost alcituird de noi dupd urmitoarele surse: o

- Terodiaconul Andronic (Trubacev) — Trdsaturi definitorii ale personalititii, vietii i
operei preotului Pavel Florenski, in ,,Jurnal Moskovskoj Patriarhit, 1982, nr. 4, pp. .12-19.

- Terodiaconul Andronic (Trubacev) — O sutd de ani de la nagterea preotului Pavel
Florenski (1882 — 1943), ,,Bogoslovskie Trudy”, 1982, nr. 23, pp. 264-276 — N. ed. ruse.

Din corespondenta cu Vasili Vasilievici Rozanov

. . $ !. .
1. Se publica prima oari dupd un manuscris samizdat. Intr-un prospect supxllmcn‘t al
ii i i i > A jal 1 {uctiv la prim-
brosurii ,Jmaginarele in geometrie®, acest text figureazd ca material introd p
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wl volum al cargii (neapirure, dar anuntate) ,La cumpana apelor gindirii“ (,,U vodor
delov myshi). Ar fi trebuit sd urmeze: 2. Linii si puncte focale; 3. Perspcc);iva inverigj
f}. Gﬁygldirea st limbajul (Stiinta ca descriere simbolica. Dialect)ica ‘Antinomiiie lir b }
;ulm.'Termenul. Magia cuvanrului. Premisele religioase ale cinsti;“ii numelisi\ P r;l;
renski era legat de V. V. Rozanov printr-o strinsi §i indelungati prietenie 3ncc/'. utz-“x prir
190‘5, care a durat pand la moartea lui Rozanov. V. Rozan:)v 1 considf'r; pe Il;iorc:jxf lj
ca-h?nd u[.u'ml dintre contemporani ,,mai inteligent sau, mai bine zis m;i iﬁ;estrét : S‘\’l
orxgm'al §i mai independent decit el insusi (Solitudine). ,Eu 'pc’reonal nu am) ?nal
p-firtﬁgxt n‘lciodaté multe din ideile lui — scria in 1929 Florcnsi:,i . dar Lsti;xm, ci este mm'—l
dintre cel mai talentag contemporani (Din Scrisoarea citre M.L. T i;rén ix; ContlL'Lt
1972¢, 197-'3;p. 345}. Nu stim daci s-a pistrat indelungata si vasta cérespé);ndexiﬂté dinzr\e
Rozanoy §t Horensk.l, Fragmente din scrisorile lui Florenski au intrat, firi spe’ciﬁcarea
numelu, in cartea Iui Rozanov ,,Oameni ca Jumina hanii* (ed. a IT-a) S’t Petersb., 1913;
»Raporturile tactile st olfactive ale evreilor cu singele (St. Petersb. ’19i4) /?nda.tﬁé (’1'*1“ .
moartea lui V.V. Rozanov, pirintele Florenski s-a dedicat redacté}ii edit".ei* osmm‘“P 2
operelor acestuia, dar n-a putut si o duci la bun sfirsit din cauza cenzurii — N Ed rusc:h
2. Andreev Feodor Konstantinovici (1888-1929), dupi ce a absolvit ar.lul ‘vatru‘ al
Institutulur de inginerie civila din St. Petersburg, a t(recu‘r: la Academia Tcolog}icé din
i\(:l()iscc;x’zaf nlalgezr;mizrea cireia a toswt nu‘mit profes‘or fa catcdre.l HFilosofie sistemaricd si
g : A preotit si a devenit profesor de dogmatici la efemerele ,,Cursuri
pastora@e“ de la Petrograd. In 1927 a aderat la disidenta Mitropoliruiui quif”ca*c s- )
dcspérm de Mitropolitul Serghie. fn 1928 a fost aresm’t. A murit in anul {eriéc \?a
liberrate. La funeraliile lui s-a adunat un mare numir de participangi — N. ed msé o
3. Tvetkov Seghei Alekseevici, istoric literar, critic. In Edit{wa Pu.t‘.‘ iA~a z; :%imt i
rc;dgctarea sa »Noptile rusesti de Odoevski. Dupi revolutie a lucrat”la claborafm ax n
b‘lbhograﬁx complete a operelor il Rozanov, A mrir in léél la Moscova; i ']3
vietii s-a convertit Ja Catolicisny — N, ed. ruse. ‘ P Spre s
4. Makover este dealul pe care se afla Lavra Sfintei Treimi de la Serghiev-Posad
— N. ed. ruse. ) -
5. VaIsqmc,dpit;snul ndscut al parintehu Pavel in 1911, astronom; a murit in 1956
—N. ed. ruse.

Cadrul eclesial -— sintezd a artelor
1. Textul de fagd este un referat prezentat in cadrul Comisiei pentru protectia monu-

ment.clor de arta §i vestigiilor trecutului de la Lavra Sfintei Treimi — Sfantul Serghie
Pornind de la un caz concret, el atinge probleme de mare complexitate i import;nté
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Autorul a lisat rextul asa cum l-a schitat initial, in forma de referat; in acest fel ar putea
# explicat caracterul prea enuntiativ al consideratiilor sale. O alta formi de expunere ar
fi luat proportiile unui intreg tratat — N. aut.

A apdrut initial in revista ,Makovet® nr. 1, 1922, pp.
Alcituit la 24 octombrie 1918, la doud zile dupd ce a luat fiintd la Serghiev
langa Comitetul militar-revolationar, Comisia pentru protectia monumentelor de arti si
vrei Sfanta Treime — Sfantul Serghie, constituitd in
isiei, in afard de comisarul D.M. Gu-

28-32. Acest referat a fost
Posad, pe

Vestigiii\or trecutudul in cadrul La
vederea nagionalizaril acesteia. In componenta com.
revici, intrau functionari de la Departamentul muzeelor ca 1.E. Bondarionov s1 N.D.
Protasov, precum §,Ai specialisti locali: pirintele P. Florenski, LA. Olsufiev, M.V. Boskin
si P.N. Kapterov. In timpul primei sedinte, la 28 octombrie 1918, probabil dupd pre-
sentarea referatului parintelui Florensk, s-a constituit un Colegiu (deci nu Comisie)
pentru protectia Lavrel Sfintei Treimi — Sfintul Serghie subordonat sectiei de invi-
gimant a Comitetulu din Serghiev-Posad. Aceste colegii se ocupau, iAn principal, de
organizarea activitdtii culturale locale, nu de protectia monumentelor. Incercarea de a
continua vechea activitate a Lavrei sub forma unui muzeu viu n-a avut succes. In optica
autoritatilor centrale nu putea fi vorba nicidecum de o conservare a Lavrei in vechea ei
formi. La 1 noiembrie, Lavra a fost nationalizatd. Colegiul a fost transformat in Comi-
sie subordonati Colegiului pentru activitatea muzeali de la Moscova. Academia Teolo-
a fost inchisd in martie 1919, sediul ei fiind ocupat de cursurile elec-
trotehnice ale Academiei Militare sub conducerea lui D.M. Gurevid, ciruia i-a fost
incredingat intregul sector gospoddresc al Lavrei. La inceput, din cauza numirului mic
de soldati care asigurau paza militari, aceastd sarcind si-o asumaserd 45 de calugdri, dar
numarul lor a scizut vertiginos, astfel incdt, la 3 noiembrie 1919, viata de obste a md-
aistirii a fost lichidatd, tot monahii fiind transferati la schitul Ghetsemani. Slujbele au
continuat cu intermitente numai in Catedrala Sfintei T reimi pand la 31 mai 1920, cand
si ea a fost inchisd i sigilata (a se vedea articolul ,,Aspecte ale protectiei monumentelor
in primii ani ai puterii sovietice® de M.S. Trubaciova, in ,Muzei“ nr. 5/1984 si, de ase-
menea, manuscrisul samizdat ,Sfarsitul vechii Academii® de S.A. Volkov, 235 pagini) —
N. ed. ruse.

3. Muratov Pavel Pavlovici, n. 1881 la Bobrov — Gubernia Voronej, m. 1950 in Jr-
toric de arti. Eseistica pe teme de artd clasicd si contemporand, atras,

gicd MOSCovIta

landa. Scriitor i is
in general, de arta italiand — N. tr.
3. Castor st Polhux — N. tr.
4 Unfunt =400 g. — N. .
5 Skriabin Aleksandr Nikolaevici (1871-1915), compozitor §i planist rus,
a compus, printre altele, JPoemul divin® — N. tr.
6. ,Spectacolul preliminar sau sactulpreliminar® reprezintd prima parte a
marelui mister cosmic® proiectat de Skriabin — N. tr.
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Semnele ceresti

1. Publicat initial in »Makover nr. 2, 1922, pp. 14-16. Revista Makovet®

cratd problemelor artei, era legati de cercul literar-artistic omonim RZiatia Iui Fi COUSET
€U acest cerc s consolidase datorita faptului ¢4 sora sa, Raisa A.lékcan’drovna I?Ir ren.
sk:fua participase la expozitia cerculni ~Makover*. In anii aceia. P flo*emkj ! O*re'n:
prieten foarte apropiat cu artisti plastici precum V.A. Favorski I’S ;;i N f E\ﬁ , evzu‘sxc
I\omgrowtskl, D1 Pavlinov (vezi: Ierodiacon Andronic: 100 dé am dc lr; x'1a t:eO: )l P
o};. C-ltl., p 272) Rg:\fista apdrea in 650 de exemplare (redactor-editor DKJ‘A?Cebascl\lfl):;
Ia]r o’st,C interzisi dupa nvumérux'ﬁz. Se cung@@ coperta realizati de V.A. Favorski pcntr;1
r. 3 care 1211 a mai apdrut (vezi Halampinski: V.A. Favorski, 1964 p- 56). Simbolisti-
CllACUIOt‘Il', in spszlal culorii albastre, {i este consacrati .,Exph'éatia a >X)'(IV‘-/a““ din cartela
Stﬁlpul si temt?lla ‘Adcvz‘“trului. Gdsimi aici o definitie apropiat’é a albastrului ,azuriu®;
,,afgagtrtl.l azurma simbolizeazi, dupi cum se stie, viz ’: .
Divinitdtii in lume prin creatia si energiile salé“. i%az
Por“tal (,,Dcs couleurs symboliques dans Pantiquité, fe Moyen-Age et les temps oder
nes®, Par‘xs, 1837, p. 312), Florenski distinge la baza acestei simehsn’ci trc’i‘rj e C

a E‘x1stent;a in sine (,adicd potrivit conceptiei cirtii noastre — Du noiﬂmi&
Tatal si Trinitatea); predominante — culorile 1 alb. s in Sinc,

alsi : e rosu si alb.

- Descoperirea vietii (,adici. dj 1vi el

1 ! g vietii (,adicd, din nou, potrivit conceptiei 1y
ume s1 Sofia“) ’

R alci‘sewesc drept simboluri albastrul s galbenul.
< Ijucrarea, actrunea care deniva de aici (adicd, in ‘aceeasi ordine de idei, Creatur:
animatd de Duhul Sfint, al cirui simbof este verdele — p. 5565 — N “ed e e
2.A se vedea nota 4 din Prefati: Protoicreul Serghei Bul ak;*\." o
Pdrintele Pavel Fiorenski. S

3. Ivanov Vi j t i
; ; Vyxaccslav (1_ 866-1949). Poet rus, unul dintre protagonustii simbolismuluy
rusesc. Conducdtorul unui cenaclu ale ciruj )

intranin ave: c intr- “din §
Pcters.burg $1 unde au fost claborate principiile simb;;si;dmuulioixlzzzf‘ 1tlzlllrc’i;i{rmfl "dtl”n' St
igrz(;pxat de ,,Socieratea religioasi si filosofics® din Perersburg. El;ligz'eazé.injrldt?i(i);lr;z
> 3 \ 11 - o
o (i ‘f;);:emndu-sc Ia Catc‘ﬂ'xcxsm. Iir()m(?ror al r:eoriei sobornicitirn (»sobornost®) pe
generaroare a unei arte de sintez4 al cirei prototip este arta medievali — N, g

duhul, cerul si, deci, prezenta
Aol . P
andu-se pe lucrarea lui Frédéric

oastre, Logosul in

Lavra Sfi i 4 ie si Rusi
a Sfinta Treime — Sfintul Serghie si Rusia

‘ 1. Apare pentru prima dati in culegerea
Sia pentru protectia monumentel
ghievo, »oerghiev-Posad®, Tip. N

»Lavra Troite-Serghievo, editat de Comj-

01I de arta s1 vestigilor trecutului Lavrei Troire-Ser-

- Ivanov; pp. 3- i, ¢ imultan, §
v 1919_, pp- 3-29. Apoi, aproape simultan, in
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WVestnik® RHD 3, nr. 117, pp. 5-22 si in ,,Continent“ nr. 7/1976, pp. 257-280, in
ambele reviste dupd manuscrise samizdat.

Culegerca n-am reusit si o consultim. Studiul este rezultatul unui lung travaliu de
investigatie si de elaborare realizat de membrii comisiei pentru protectia Lavrel din anii
1918-1919. Iati cuprinsul san:

a. Lavra Sfinta Treime ~— Sfantul Serghie si Rusia — P.A. Florenski, p. 3.

b. Din istoria Lavrei — P.N. Kapterev, p. 30.

¢. Profilul artistic al Lavrei — I.E. Bondarenko, p. 46.

d. Pictura — LA, Olsufiev, p. 64.

e. Fondul de carte veche, ornamentica cirtilor — LA. Olsufiev, p. 83.

f. Cusituarile — T.N. Aleksandrova — Dolnik, p. 89.

g. Obiecte de cult — F.A. Misukov, p. 101.

h. Apartamentele Mitropolitului M.V. Sik, p. 119.

i. Biblioteca — §.P. Mansurov, p. 126.

j. Clopowmita si clopotele -— M.V, Sik, pp. 144-155.

Este posibil ca tocmai aparitia acestei culegeri s4 fi dus la reorganizarea Comisiei in
ultimele zile ale fai januarie 1920 si la inliturarea celor mai reputati specialigti. Ceva mai
tirziu, 1a 11 august 1920, P.A. Florenski a fost invitat ca expert in prelucrarea artisticd a
metalului, iar L.A. Olsufiev ca expert in pictura §i miniatura veche ruseasci, in vederea
lucririlor de organizare a unwi muzeu in Lavra. LA. Olsufiev (1884-1939, a avut parte
de o moarte tragicd in lagdr) a devenit ulterior responsabilul sectiei ,jicoane” la Muzeul
de istorie §i de artd din Serghiev-Posad. P. Florenski a editar in 1923 ,Descrierea
panaghiilor (engolpioane) din Lavra Troite-Serghievo sec. XII-XIX“ (257 pag.) si, in
colaborare cu LA, Olsufiev, in 1927, cartea ,Amvrosii cioplitor din sec. al XV-lea in
Lavra® — N. ed. ruse.

2. ,A percepe plenar statalitarea ruseasci — aluzie la principala tezd a istoricului rus
V.0. Kliucevski potrivit cireia unirea intr-un singur stat a pimanturilor rusesti s-a facut
pe baza principiilor spirituale i morale preconizate de Stintul Serghie si marii lui
contemporani: Mitropolitul Aleksei al Moscovei si Sfantul Stefan de Perm — N. tr.

3. Termenul platonician noumenal este intrebuintat aici conform traditiei patristice,
in sensul de ,spiritual®, ,vizibil spiritual®, apartinind Lumii de Sus, prototipul lumii
terestre manifestat in Lumea ,de Sus“ — N. tr.

4. Ideea rusi, termen intrebuingat prima datd de Dostolevski §i integrat in vocabula-
rul curent al filosofiei ruse de V. Soloviov si V. Rozanov, prin care se intelege ,aplicarea
activi a Ortodoxiel — aceastd comoard in care se regiseste sufletul rus — in shyjba intregii
umanitig” — N. tr.

5. Entelehia - termen creat de Aristotel in ,,Metafizica®, semnificAnd ,starea finald,
desivirsiti, a lucrurilor in devenire si desfasurare, corespunzitoare descoperirii tuturor
posibilititilor potentiale de desfisurare cuprinse in ele” — N. tr.
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6. Rusia... mostenitoare legitimd a Greciei antice. Ideea ci Rusia este »mosteni-
toarea legitima nu numai a Bizangului, dar s1 a patrimoniului filosofic al Greciei antice™
este deseori sustinuta in scrierile lui Pavel Florenski — N. tr.

7. Cutorul spiritual al Rusiei moscovite, Stintul Serghie — N. tr.

8. Termenul ,sobornicitare™ defineste caracreristica de cdpetenie a Bisericii Ortodoxe
s1 a fost folosit in aceasta acceptie, penrru prima dard, de filosoful rus Aleksei Stepano-
vict Homiakov (1804-1860), care intelegea prin aceasta Jibertate in unitare s1 unitare in
libertate®. Regdsim magistral formulati ideea de sobornicitate in ecfonisul liturgic: ,,S4
ne jubim unii pe altii, ca intr-un gdnd sd marturisim... pre Tatdl, pre Fiul si pre Sfantul
Duh®... Altfel spus, sobornicitatea este inteleasi ca unanimitate in jubire reciproci si
liber consimtitd a membrilor (mddularelor) Bisericii — N. tr.

9. in anul 1689, tareviciul Petru Alekseevici — cel ce avea si devini Petru cel Mare —
s-a refugiat la mindstirea Sfintei Treimi in urma unci inforiati falsc portrivit cdreia tru-
pele de streliti (archebuzieri) pusi la cale de regenta Sofia, sora sa, ar fi urmat si-1 prindd
pentru a-] inldrura de la tron. Dar strelitii aveau si treacd de partea lui si s3-] ajute si
ocupe tronul, fapt interpretat ca o minune mijlocita de Sfantul Serghie -— N. tr.

10. Rolul jucat de Sfintul Serghie in formarea statului rus si in eliberarea de sub
jugul tirarilor, exprimat in modul cel mai net st mai precis de V. Kliucevski, este una-
nim acceptat de istoriografia rusi laici s1 bisericeasci — N. tr.

11. Controversele dogmatice la care se refer Florenski se rezumd, de fapt, la lupta
dintre isithasti sau palamiti (adeptii Sfantului Grigorie Palama) si umanisti sau varlaamiti
(adeptii lui Varlaam de Calabria), adica intre apardtorii unui principiu de viati indi-
vidual, religios si mistic (avind drept tel primirea Sfarvalui Duh st ihiminarea prin Jumi-
na taboricd) pe de o parte, si adeptii unui principiu rationalist, insensibil la o experientd
religioasd benefici, pe de alta — N. tr.

12. ,,Un iudaism exclusiv monoteist si transcendent in raport cu lumea®, In Vechiul
Testament, observa teologul rus Viadimir Lossky, ,,Dumnezeu Se manifesta numai prin
autoritatea Sa; numele Siu nu poate fi rostit®, de aceca steologia®, in acceptia pe care
1-au dat-o Sfingii Piringi, rdméne inaccesibili vechilor evrei, spre deosebire de Legea
noud care aduce lumina bineficitoare a cunoasterii iui Dumnezeu in rev
Stintei Treimi — N. tr.

13. Citat din memorie din tragedia lui Viaceslav Ivanov ,Prometeu® - N. tr.

14. ,Simbo! dogmatic si artistic... Sofia...”, inci o aluzic la una din prmcigalelc teme
ale sofiologiei lui Florenski: sub influenta unui platonism moderat, considera Intelepciu-
nea ca un receptacol de prototipuri create de Dumnezeu, apropiate ca naturi de ideile
platoniciene; in acest sens sunt interpretate cuvintele cuprinse in Cartea Pildelor lui
Solomon: ,Domnul m-a zidit la inceputul lucririlor Lui inainte de lucririle Lui cele mai

elatia Prea
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v

de demult, atunci eu eram ca un copil mic aldturi de El, veselindu-ma in flecare zi st
desfitAndu-ma fird incetare in fata Lui® (Pilde 8, 22-30) — N. tr. . o

15. Traditia consemneaz aceastd vedenie a Sfantului Kiril. Parintii sdi au ralcuit

visul In sensul ¢ fiul lor e va logodi cu Intelepciunca® — N. tr.

16. ,,Formula trinitard simetrici®. Simetria formulei trinitare la care se refera Floren-

o ) . . . . . o
ski constd in enumerarea doxologicd liturgicd a celor trei insusiri ale encrgiel divine ,,CV
a Ta este stdpdnirea, $1 purerea, si marirea® care coboard asupra camenilor si cele ce urcd
de la cameni citre Dumnezeu: .,cd Tie se cuvine slava, cinstea si inchindciunea® — N. tr.

17. Este vorba de Catedrala cu hramul Sfintei Treimi construitd de Petru cel Mare in

jural anului 1720 in Lavra ,Alexandru Nevski® din St. Petersburg — N. tr.

18. Pani in ziua de astizi, calendarul Bisericii Ortodoxe Ruse consemneazi in a

. . - A )
cincizecea zi dupd Pasti ,,Ziua Sfintei Treimi® — N. . o
19. Florenski, asemenea altor istorici, apreciaza reformele Patrm}rh}llm Nikon
o drept reactionare §i antinationale in misura in
(1605-1681, Pauriarh intre 1652 s1 1666) drept react # antir - ira
care ele urmdreau eliminarea tradititlor bisericesti locale si respectarea riguroasi a
»modelelor grecestt — N. tr. o . -

20. Eterna Feminitate -— termen intrebuingat de Vladimir Soloviov. Acesta conside-
ra intruchiparea efectivi a Eternel feminitdti in spiritul Sofiei, ca un principiu feminin
personificat, ingloband toatd creatura si ducand la un gen de arhetip perfect — N. tr.

21. Vezi, mai sus, nota 4. ) o i de Tarad Vasil al
22. Maxim Grecul (aprox. 1475-1556), cleric st cdrturar invitat de Tar  Vasi
IMl-lea din Grecia pentru traducerea cirtilor de cult. Este autorul unor lucriri originale
cu continut moral-religios — N. tr. ) ‘ b

23. Atelierele artizanale de artd de la Abramtevo au fost Intemeciate de E.G.
Mamontova si E.Id. Polenova (sora pictorului Polenov) in 1855 pentru tdranii din
imprejurime — N. tr.

Perspectiva inversd

1. Textul integral a apdrut prima datd intr-o editie sgmizdat 1nar}x1scrisé. Asw cum
rezultd din comentariile aurorului, a fost scris in octombrie 1919 sub forma unt reterfit
al Comisiel pentru protectia monumentelor Lavr.ei;,‘ Cule§ in 1922 pentru 2 hv 1Ancluo 1m

rimul volum al cirtil ,,l.a cumpéna apelor gindirii, articolul avea saNramana in gpalt.
In 1967 a fost publicat, cu importante tdieturi impuse de ;en;t:mi, caxze fi afevctuag ;O.mjujé
in culegerea ,,Semeiotiké”, Analele pentru sisteme de serniotica ale [;xrilvc?s;mgn cl Sta
din Tartu, nr. 3, Tartu, 1967, pp. 381-416, cules cu corp 6 (-uraj 1000 dé, exemp éri;.
Textul este precedat de o introducere alcituitd de trei autori: A.A. Dorogovor, V.V.
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Ivanov, B.A. Uspenski. Intr-o insemnare nepublicatd cu tidul ,,Contacte, extrasi din-
tr-un bloc-notes (RO.G.B.L. fond 218 N.175-2), G.G. Superfin atrdgea atentia asupra
unui manuscris, bloc-notes, al contelui Iuri Aleksandrovici Olsufiev a cuprinsul ciruia
existd citeva notatii ficute in anii cind intretinea legdturi strinse cu parintele Pavel
Florenski care ar putea servi drept comentarii la Perspectiva inversa:

»leri 28 februarie (1921) am petrecut seara la pr. P.F. Am vorbit despre ciutirile
din arti si despre teoria artei. Despre senzatia palpirii corpului neviézut al Universuhui,
despre ciutdrile din Biserici. In aceasts ordine de ide, pr. P. mi-a citit primele sale
cuvinte despre Buharev: _Anatomia creatiei”| si anatomia miracolului »1919% intr-un
anume sens, ,clarviziunea este un fel de perspectiva inversd, de viziune miraculoasi®.
»Lerceptia artistici este, intr-un fel, o viziune miraculoasi; si intr-un caz, si intr-altul,
existd oameni care vid si oameni care nu vid© (21 nov. 1920); ,arta este creatie, mai
exact creatie in colaborare, fiindcs, in fond, nu se poate folosi de forme gata confectio-
nate. Consideratii pe marginea simbolisticii geometrici (1920)° — N. ed. ruse.

2. Rascriski — de la verbul rusesc raskryvat — 2 dc‘.scopcrj“; un colorir special, me-
nit s ,,descopere” (culoarea), si pund in valoare racursiurile. In fond, ,iconograful nu
creeazd o imagine, ci o descoperi putin cate putin. Imaginca existd de cind lumeas pe
planseti iconograful o descoperd, o dezviluie®. (B.A. Uspenski, »Prolegomene la tema
semioticii icoanei®, convorbire cu Z. Podgor’zek, in limba rusi, in
Torino, Einaudi, 1978) — N. tr.

3. Assiste — aplicatii de aur in folii subtivi sau in tuse de culoare utilizate pentru

ornamentarea vesmintelor, elementelor vegetale etc. — N. tr,

4. Moritz Cantor, »Vorlesungen tiber Geschichte der Mathematk®, bd. 1-3-te

Auflage Leipzig, 1907, pag. 108 — N. ed. ruse.

5. Peredvijnicii = tradus ad lirteram sitineranti®,; intrucit pictorii numigi astfel,
constituiti intr-o grupare care milita pentru o artd realists, egari de popor® si care a
activat intre 187

»Rossija®, vol. 3,

0 st 1923, obisnuiau si organizeze expozitii itinerante prin oragele
Rusiei. Printre membrii activi: Repin, Surikov, Vasnetov, Perov, Siskin, Levitan etc.
»ldeologul® miscirilor, ILN. Kramskoi — N, tr.
6. Frangois d’Aguillon (Bruxelles 1566, Anvers, publici in 1613 un important
tratat de opticd — N. tr,
7. Benua Alexandr Nikolaevici (1870 — 1960), pictor si istoric de arti rus de
origine francezi. Emigrat dupi 1917, moare la Paris — N. tr.
8.1d., ,Istoria picturii“ (in ruseste), SPb., 1912, Ed. Sipovnik partea I, vol. I,
pag. 41 —N. tr.
9. Herman Cohen ( 1842-1918), filosof german, seful scolii de la Marburg care
grupa la sfarsitul secolului al XI¥-lea neokantieni — N. tr.
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10. Hippolyte Taine (1828-1893), filosof, critc francez, creator al teoriel potrivit
cdrela arta suportd influenta determinanti a trei factori: rasd, mediu si timp — N.tr.

11. Din A, Benua ,Istoria picturii, pag. 100 — N. tr.

12. Giovanni di Milano, atestat documentar intre 1365 si 1369, a lucrat fresca‘ su'b
influenta lui Gilotto; a decorar capelele Rinuccini si Santa Croce din florenga; A}tn:hx-
ero, pictor italian din a doua jumdtate a secolului al XVI-lea, unul dintre cei mai VQ:IO-
rosi urmasi ai lui Giotto; Aranzo a triit de asemeniea in a doua jumitate a secolului al
XIV-lea $i a pictat in maniera [ui Giotto — N. ed. ruse. o o

13. Paolo da Abaco (1281-1365), matematician si pictor italian; ‘Gxorglo da Pgr:
ma (1345-1416), profesor de logicd, filosof, astrolog, autor al unui tratat de opticd

acstioni perspectivae” {1390) — N. tr.

”Qulé. ]ean?He}I))ri Lambert (1728-1777), matematician francez; Gipo Logia .(18‘62—
1954), matematician italian; Pietro Aschieri (1889-1952), arhitect si urbanist italian;
Federico Enriques (1871-1946), matematician italian; Michel Chas*es (1793-1880),
matematician {rancez; Jean-Victor Poncelet (1788-1867), matematician francez; Kax.'l
Georg Staudt (1798-1867), matematician german; Fiedler ‘(1-8.32-1'912)3 matemati-
cian german; Ludwig Wiener (1826-1896), matematician, fizician g ﬁ{osof german,
Karl Josef Kiipper (1828-1860), profesor de geometrie lfa Pragai L‘ucviw1g Bu.rmestcr
(1840-1927), matematician german, profesor de geometrie dcscnpgva; a studiat pers-
pectiva in relief si a clarificat fenomenele iluziei; Edwin Bidwell Wilson (1879-1964),
matematician si fizician american — N. tr. .

15. ,$tiu ca e1 beau pe ascuns vin, iar pe fatd laudd apa®“ din ,,Germania, poveste de

tarnd® de Heinrich Heine — N. tr.
16. Guido Schreiber (1799-1871), profesor la Karlsruhe — N. u.
17.1d., ,,Lehrbuch der Perspektive mit einen Anfang Uber den Gcbrauch
Geomerrischer Grundrise 2-te auflage”, Lpz., 1874, p. 51 — N. r.

18. N.A. Rénin, ,Geometrie descriptivd. Perspectiva®, Petrograd 1918,
pp. 72-73 — N. .

19. Horace Vernet (1789-1863), pictor si litograf francez;
Herman Swanenvelt (1620-1690), peisagist olandez — N. tr.

20. Aleksei Mironov, ,Albrecht Dtrer. Viata si opera sa“, Moscova, 1901,
p. 347 —N. . 4 '

21. Ernst Mach (1838-1916), fizician si filosof austriac — N. tr.

22. Georg Cantor (1845-1918), matematician german, nﬁs.cu't la St. Petersburg,
unul dintre parintii matematicii moderne, a pus bazele teoriei mulimilor — N. tr.




252 PAVEL FLORENSKI

Iconostasul

1. Textul este reprodus dupd un manuscris samizdat colationat cu prima versiune ti-
paritd, publicatd in ,,Bogoslovskie trudy” nr. 9, Moscova, 1972, pp. 82-148. Un rezu-
mat al acestei lucrdri a fost tiparit in ,Messager de PExarchat du Patriarche Russe en
Europe Ocadentalc® nr. 65, ianuarie - martie 1960, pp. 39-64, Paris. in prefata texrului
apdrut in ,Bogoslovskie trudy®, pirintele Anatoli Prosvirin scrie: ,Iconostasul a fost
scris la Zagorsk in 1922. Aceastd scriere, ca si majoritatea lucrdrilor sale din acei ani, a
dictat-o Sofiei Ivanovna Ogneva (1857-1940) ndscutd Kireevskaia, viduva profesorului
Ivan Feodorovici Ognev (1855-1928), pe care pirintele Pavel il pretuia foarte mult.
Este posibil ca Iconostasul si {i rdmas neterminat; nu are o concluzie explicitd®. Fxistd
traduceri ale Iconostasului in italiani §i polond — N. ed. ruse.

2. Carl Du Prel (Freiher) (1839-1899) ocultist, filosof si scriitor german — N. tr.

3. F.W. Hilderbrandt, ,Der Traum und seine Verwertung fiirs Leben®, Lpz.,
1875, (60 pagini) citat de Freud in ,Interpretarea viselor. Freud: , Acest opuscul al lui
Hilderbrandt pe care l-am citat atit de des este cea mai completd si mai bogatd
contributie in problema visului pe care o cunosc® — N. tr.

4. Torquato Tasso (1544-1595), poer italian, autorul poemului epopeic ,Jerusa-
limul eliberat®; vedeniile la care se referd Florenski sunt infitisate in Cantal XIIT — N tr.
5. Larva-ae (lat.) — stafie, fantomd, nialuci, aritare, dar si masci de teatru — N. tr.

6. Caesarius von Heislerbach (1180-1240), cilugir cistercian, teolog, scriitor §i
cronicar. Autor de predici si de hagiografii (Vietile Sfintului Englebert si a Stintei
Elisabeta a Ungariei}, al ,,Cartilor minunilor® si al »yDialogului minunilor — N. tr,

7. Prea Cuviosul Serafim din Sarov, sfint rus canonizat in 1903 — N. tr.

8. Vezit Maxim Mirturisitorul, »Mystagogia®, cap. 2, in Patrologia Graeca®,

Migne, vol. 91, col. 699 — N. tr.

9. Trimitere la Stinta Liturghie a Sfintului Ioan Guri de Aur, ectenia de dupa

epiclezd s la o rugidciune de la utrenie — N. tr.

10. Iosif Volotki (1439-1515), sfint rus, intemeietorul, in 1479, al minastirii
Volokolamsk, vestiti pentru viata ei spirituald. Teolog renumut, autor al operet ,,Lumi-
ndtorul, a luptat impotriva ereziei ,iudaizantlor® de la Novgorod care negau Sfinta
Treime si divinitatea hat Tisus Hristos — N. tr.

11. Sfantul Ioan Damaschinul, ,,Credinta ortodoxi“, Cartea a XIV-a,

cap. 16 — N.tr.

12. Donato d’Angelo Lazzari, zis Bramante (1444-1514), arhitect, autorul planu-
rilor bazilicii St. Pietro din Roma, incepdnd si construcgia pe care a continuat-o
Michelangelo — N. .
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13. Sinodul Stoglavie al celor ,, 100 de capete® (capitole) s-a intrunit la Moscova, in
Kremiin, pentru a lua in discutie probleme de discipling bisericeasci — N. tr.

14. ,Staretul® Ambrozie (1812-1891), de la faimoasa minastire Optina, situara
langd Kozelsk, la 200 km sud de Moscova, ar fi ardtat zugravului la care se refera
Florenski cum s lucreze — N, tr.

Icoane de acest tip circuld pand astizi, fiind semnalate pand in Lituania, in apropiere
de Vilnius. Cu prilejul canonizirii sale, la 11 octombrie 1988, trupul lui Ambrozie a
fost gasi mract — N. tr.

15. Simon Usakov (1626-1686), celebru iconograf rus; dar, in acelasi timp, si
primul prin care a inceput degenerarca artei iconice traditionale prin introducerea de
elemente naturaliste. Innobiat de Petru cel Mare — N. tr.

16. Manuil Panselinos (sec. XIV) a lucrat la Muntele Athos, fiind aurorul frescelor

murale de la Protaton si al unui ,,manual® pentru iconografi — N. tr.

17. Sankir — amestec de culori care reproduce culoarea pielii — N. tr.

18. William James (1842-1914), filosof american, unul dintre intemeietorti

pragmatismuli — N. tr,

19. Este vorba de Nikolai Fiodorovici Fiodorov (1828-1903), modest bibliotecar,
ganditor §i filosof solitar care a lisat o operd importantd; printre altele, Filosofia actiu-
nii comune (,Filozofija obscego delo®) in care a incercat si creeze un sistem filosofic
bazat pe actiune, nu pe contemplatie. I-a influentat intr-o anurnitd masurd pe Dostoiev-
ski, Tolstoi, Vladimir Soloviov — N, tr.

20. Timpul tulbure (,Smuwmoje vremja®), denumire utilizati in istoriografia rusd
pentru a desernna o perioada de la inceputul secolului al XVII-lea, dominati de riscoala
tdrineascd condusi de Ivan Bolotmikov — N. .

21. Vasnetov Viktor Mihailovici (1848-1926), pictor rus; in ultima parte a vietii
realizeazd apreciate opere de pictara religioasd in fresca, de exemplu la Catedrala Sfantul
Viadimir din Kiev — N. 1.

22. Se referd la faprul ci atdt cuvanrul jivopiset din rusi, cit i zographos din grea-
ca, ambele cuvinte compuse, inseamnd ,.cel care scrie (reproduce) viaga® — N.tr.

23. Levkas (de la Jeukos® — alb, in greacd); fondul alb care serveste drept liant intre

lemnul suprafetei plastice gi pictura — N. tr.

24. Otborka, ,marcajul umbrelor®. Serii de linii albe in ceruzi, la marginea

conturelor, aseminatoare umbrelor din gravurd — N. tr.

25. Se refers, fird indoiald, la Vladimir Andreevici Favorski (1886- #) desenator,

gravor, picror monumentalist si scenograf rus -— N. tr,
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