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PREFATA

Icoana — imaginea in slavia a omului, a Bisericii si a lumii

Paraclisul ,,Stantul Nicolae” al Facultatii de Teologie Ortodoxa din Cluj

,La inceput era Cuvantul’ (Toan 1,1). Asa isi incepe Sfantul Apostol Toan evanghelia sa.
lar, pe firul matematic, Cuvantul este chipul Tatdlui, adicd icoana Acestuia. De aici,
urmatoarea idee ar putea fi exprimata astfel: ,,/a inceput a fost I(i)coana’. Sfantul Apostol
Pavel intareste acest inteles atunci cand, in Epistola catre Coloseni, afirma: ,,Acesta (Hristos)
este chipul lui Dumnezeu celui nevizut, mai intdi nascut decét toata faptura’ (Coloseni 1,
15). Iar cea de-a treia idee 1n acest triptic vine in consecintd, lumea insasi este un limbaj al
cuvintelor, dar si o Intilnire a icoanelor, dupa modelul Cuvantului si a Icoanei de dincolo de
timp.

In acest cadru se miscd omul-icoani in dorul siu citre prototip si, pe masura ce se apropie
de Acesta, capdtd caracteristici dintre cele mai specifice si definitorii. Icoana, prin excelentd,
ii devine scop pentru o viata si de-o viatd, iar, pentru acest deziderat, se Inconjoara de icoane,
care sd 11 dea marturie despre Icoana si despre cum se poate deveni icoand. Aceasta realitate
descrie B(b)iserica, drept loc al salasluirii Icoanei si a icoanelor celor care anunta si indica
casa lor de drept, dar si a noastra, Imparatia. ,,/n biserica slavei Tale stind, in cer ni se pare a
sta’, acest tropar al utreniei ne indica aceasta conexiune vizuala.

In sensul celor afirmate aducem o altd marturie evanghelica de la acelasi autor, aplicata
direct ,,metodologiei”” misionare in Biserica Ortodoxa — ,, Vino si vezi!” (Ioan 1, 46), facand
apel la primul simt prin care omul ia contact cu realitatea imediata, capabil sa-1 aseze ulterior
pe o cale si sd inaugureze chiar o relatie. Simtul vizual, din spatiul fiziologic se transfera cétre
cel spiritual prin contactul cu icoand, de vreme ce icoana face trecerea intre aceste doud
planuri pe modelul lumea de jos si cea de sus, material —spiritual, pamant-imparitie. Icoana
face ,,peretele” subtire si ne transfera tainic in starea ,,intre deja si nu incd”. In mod deosebit
lucrul acesta se intampla in Bisericd, icoand a slavei lui Dumnezeu, unde si el, omul, devine
icoand a slavei dumnezeiesti, dar si lumea intreagd este atrasa inspre aceastd stare prin

chemarea si lucrarea care se savarseste in/ prin Biserica.



Dupa aceasta introducere, ne vom referi in partea a doua a acestui text la cercetarea
Parintelui Arhidiacon Nicolae Balan, ce insoteste lucrarea de picturd de exceptie realizatd in
Paraclisul ,,Sfantul Nicolae™ al Facultatii de Teologie Ortodoxa din Cluj-Napoca. Un program
iconografic specific, argumentat teologic, adaptat la o arhitectura anume, intr-un ton unitar de
culoare si chipuri, si, toate la un loc, in contextul mai larg al artei bizantine, in tehnica fresco,
lecturatd in evolutia ei pand in contemporaneitate.

Problematica ,,nerezolvatd” la nivelul dialogului teologico-artistic a fost evidentiatd de
autor si reprezintd chiar punctul de plecare. Este vorba de intalnirea dintre traditie si
originalitate, dintre erminie si inspiratia artisticd. Fara sa se lase purtat in dialectici, de regula
narcisiste, autorul se plaseaza in ,,siguranta” unei randuieli bine cunoscute, dar si verificate
personal la Sfantul Munte Athos, in anumite biserici bizantine din Italia sau Turcia, iar dupa
aceastad calatorie formatoare, se aseaza smerit si in rugdciune in fata Icoanei, cerandu-i dar
pentru ,,a scrie” icoane, intr-un spatiu concret si un context specific. Mai era nevoie, ascetic
vorbind, de un element — un cuvant caruia sa-i dea ascultare — solicitarea Parintelui Mitropolit
Andrei. Asa se face ca, acum vorbind la timpul prezent, un viitor al trecutului in acea vreme,
s-a ndscut acest vesmant iconografic, intr-o scoala superioard de Teologie, cu scop vadit
duhovnicesc, personal si comunitar, dar si cu unul pastoral — aceasta biserica sd se constituie
intr-un model pentru alte ulterioare ctitorii, in sensul in care unii, poate multi, dintre cei care
au studiat sau vor studia in aceasta institutie sa aibd puncte de reper solide pentru eventualele
proprii ctitorii de mai tarziu. Aceasta situatie se reveleaza drept o sansd si o cinste pentru
autor, dar si o responsabilitate, in consecinta, pentru acum si pentru mai incolo.

Paraclisul Sfantul Nicolae se aratd in aceste momente, considerat in intregime, icoana a
slavei lui Dumnezeu pe pdmant prin harul vérsat la tarnosire, dar si individual, intalnire
fericita a icoanelor reprezentate cu ,,Icoana”, Cuvantul Hristos — ,, Minunat este Dumnezeu
intru sfintii Sai’ (Psalmul 67, 36). Dar, si cu aplicabilitate practicd imediata, pentru cei care
participa la slujbe, studenti, profesori sau alti Inchinatori, ei insisi icoane care se scriu la
timpul prezent prin lucrarea tainicd pe care Hristos o realizeaza aici.

Mai adaugam un lucru vizavi de programul iconografic care 1i da acea notd de
originalitate ,,necesara” unui pictor, fie el si de icoane. Este vorba de biografia Sfantului
Nicolae, ilustratd iconografic, ca o invitatie la apropiere de ocrotitorul paraclisului in toata
concretetea unei experiente imediate, personale si accesibile. Iar, in al doilea rand, mentionam
si prezenta unor parinti duhovnicesti recenti si apartindtori neamului nostru, ca o punte de

legdtura intre sfintii vechi ai Bisericii si vremurile actuale, in interiorul unei continuitati
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duhovnicesti care caracterizeazd 1insdsi viata Bisericii in ortodoxia si ortopraxia ei
corespunzatoare.

Si tot acest program iconografic realizat cu rugdciune si maiestrie se vede acum, prin
aceastd baza teoreticd, teologicd si tehnicd deopotrivd, prezentat, argumentat si explicat,
concretizandu-se intr-o mistagogie iconografica, teologicd, dar si duhovniceasca, deschisa,
accesibila si necesara celor care se apropie de initierea si intelegerea, in consecintd, a ceea ce
presupune o biserica si pictura ei in traditia ortodoxa, in particular Paraclisul studentesc
Sfantul Nicolae din Cluj-Napoca.

Il felicitim pe Parintele Arhidiacon Nicolae Balan pentru aceasti cercetare academici
serioasa, dar si pentru pictura frumoasa pe care ne-a daruit-o in paraclisul facultatii, context la
indemana pentru a trdi anticipativ frumosul dumnezeiesc si a ne odihni intru cele ale
Imparatiei. Suntem convinsi cd acest volum va fi de folos specialistilor in zona iconografica,

dar si celor care se vor apropia cu ravna de intelegerea ortodoxiei si prin prisma icoanei.

Conf. univ. dr. 1 BENEDICT (Vesa) Bistriteanul

Episcop-vicar al Arhiepiscopiei Vadului, Feleacului si Clujului
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ARGUMENT

Tn Erminia picturii bizantine a lui Dionise din Furna, chiar la Tnceput, sunt indicate
doud cai ce pot fi urmate pentru a deprinde mestesugul iconografiei. Prima ar fi aceea de a
ucenici pe langa un maestru, iar cea de-a doua de a copia pe vechii maestri urmarind lucrarile

lor intr-un mod nemijlocit.

Tehnica a fresco are o vechime multimilenara, insa sub influenta Renasterii, a picturii
in ulei si a altor tehnici moderne mai facile, a fost treptat abandonata si de catre latura mai
conservatoare a artistilor bizantini. Asa se face cd, la inceputul sec. al XX-lea, rar se mai
gaseau pictori care sd cunoascd aceastd tehnica. Revenirea 1n atentia artistilor a practicarii
tehnicii a fresco a fost favorizata de amplul proces de restaurare a monumentelor istorice din
arealul lumii ortodoxe. In tara noastrd, acest proces a fost incurajat de catre Biserica

Ortodoxa, mai ales dupa anul 1990.

Lucrarea de fata isi propune sa prezinte un demers al cautarilor personale, legate de
iconografia bizantind, inceput cu mult timp Tnainte de studiile doctorale. Urmand ambele cai
de cunoastere, am apelat atat la sursele scrise, cat si la studierea picturii monumentelor
istorice, ajutat de experienta dascélilor mei, pentru a putea dobandi un cumul de informatii si
abilitati, care sa-mi permita experimentarea practica a acestei tehnici. Aceasta cercetare a
prins contur mai ales in timpul elaborarii prezentei teze, care cuprinde un studiu teoretic si
practic, dar si o sinteza a aspectelor ce tin de programul iconografic al unei biserici — aplicate
la cazul concret al Paraclisului Sf. Nicolae. Intelegerea principiilor ce guverneaza distributia
temelor iconografice, a semnificatiilor spatiului liturgic, a diferentelor ce decurg din specificul

arhitectural, dicteaza o schema — cadru pe care se articuleaza iconografia intregii bisericii.

Aplicarea cunostintelor teoretice si practice documentate in aceasta lucrare, poate
constitui un exemplu de abordare a drumului ce trebuie parcurs pentru iInvesmantarea cu haina
picturald a unui spatiu eclesial. Mentionarea modului de lucru, a abordarii problemelor
plastice intampinate, Impreuna cu rezolvdrile gasite, se inscriu in lungul sir al Traditiei
picturii bizantine, la care aduc o mica contributie personald prin actualizarea acestor
informatii. De asemenea, partea de creativitate in cadrul canonului bizantin, prin zugrdvirea
unor personalitdti si parinti duhovnicesti contemporani, constituie un aspect de noutate
important. Toate aceste aspecte pot fi un suport pentru studiul iconografiei in invatamantul

superior sau pe santierele de pictura.
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Capitolul 1. ZUGRAVII DE ALTADATA SI PICTORII DE BISERICI
CONTEMPORANI

Lumea artei a cunoscut o schimbare de mentalitate in ceea ce priveste raportarea la
cel ce practica actul artistic. Aceastd schimbare de mentalitate este in continud desfasurare.
Intelegerea antici intr-o ierarhizare valorica presupunea calitatea de ucenic, apoi cea de calfd,
considerate de comunitdtile de arhitecti, sculptori si pictori ca fiind niste grade ale
indemanarii, trepte ale priceperii, aprofundari ale stiintei si Intelegerii in toate meseriile.
Deasupra celor doua trepte mai sus amintite se gasea, cu un respect apreciabil din partea
comunitatii pentru o cariera stralucitd, cea de maestru. Acest titlu provine din latinescul
magister, de la magis — mai mare - si este o recunoastere a supremei autoritati in domeniu.
Termenul a fost folosit in intregul Ev Mediu, iar din secolul al XllI-lea apare in latina vulgara
cel de maestro sau mastro si reprezenta pe cel ce stie sa faca un lucru bun, din punct de
vedere tehnic mai Tntai.

In Tratatul de pictura al lui Cennino Cennini intdlnim termenul de maestru atunci
cand se refera la nevoia ca la Inceput ,,sa te pui sub conducerea unui maestru care sa te
invete”" sau atunci cand recunoaste in alte opere ,,mana marilor maestri”.

Treptat se face apropierea de sens dintre doctor si maestru. Ghiberti L. in Comentarii
il numeste pe Tadeo Gaddi un ,,doct maestru™ (,,dottissimo maestro”). Termenul de maestru
este larg folosit si in dictionarele de artd din secolul al XVIII-lea, insemnand fie artistul
semnalat pentru calitatea operelor sale, fie seful unui atelier care preda invatitura ucenicilor.
Pentru cea din urma acceptiune, adicd cea de ,,profesor” se opteaza incepand din secolul al
XVI-lea, atunci cand se pune accentul pe predarea meseriei in artele desenului Tn atelierul
propriu sau cel al Academiilor. Profesorul este un cunoscator, un expert capabil sa distinga
autenticitatea unei maniere picturale, sa identifice falsificatorii sau imitatorii cutdrui artist.

Arta a scapat treptat de ,,titlul” de maestru, acesta fiind folosit rar si fara prea multa
convingere. Termenul de profesor nu pare sa aiba o cale mai triumfala. Astfel, legand vechi
sinonime, s-a ajuns la o alta inventie contemporana — doctoratul — care pare sa creasca din
umbra si golul mai vechilor calificative. Ceea ce fusese ,,dottiSSImo maestro”, pare sa aspire a

9 A

fi ,,profesor doctor” n arta picturii.
Pentru maestrii picturii roménesti cum ar fi Andreescu, Grigorescu, Luchian, sau

pentru profesorii de odinioara ai Academiilor de Arta, acest termen de ,,doctor” in arte vizuale

! Cennino Cennini, Tratatul de pictura, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1997, p37
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nu avea nici o rezonanta si, daca ar fi sa-i punem in aceleasi grafice de azi, ei nu ar putea sa
predea la clasa fara acest titlu. Doctoratul in viata dascédlului de picturd este o noutate, iar
proba unui pictor cred ca ar trebui sa fie doar cea a picturiiz.

La aceastad proba a picturii erau supusi invataceii de altadata, atunci cand treceau de
la stadiul de ucenic la cel de calfa in mediul pictorilor de biserici, atat in tara noastra, cat si in

spatiul balcanic sau cel rusesc.

1.1 CADRUL GENERAL DE MANIFESTARE AL ZUGRAVILOR DIN
VECHIME

Despre icoana s-a vorbit si s-a scris mult, mai ales in ce priveste partea teologica. A
fost studiatd de numerosi critici de artd cu mare interes si cu o competenta remarcabila, dar
aceste aspecte ,,vazute” ale icoanei nu ne spun totul. Mai ramane o altd parte a lucrurilor ce
sta Tn umbra: atelierul pictorului de icoane, cu tot ce presupune acesta, si nu in cele din urma,
insusi pictorul de icoane sau zugravul de biserici.

Despre aceasta tagma a iconarilor s-a vorbit pana nu demult destul de putin. Lipsa de
informatii scrise pe aceasta tema se datoreaza faptului cd aceste traditii treceau de la o
generatie la alta in mod oral si intr-un cerc inchis. Tainele meseriei incepeau a fi transmise
prin participarea la o ceremonie cu caracter festiv dar si tainic, In acelasi timp (taind in sensul
intelegerii tainelor Bisericii in general). Aceasta avea loc in mijlocul adunarii solemne a
pictorilor dintr-o regiune, se oficia in biserica de catre preot sau in anumite cazuri chiar de
catre episcop, Intr-o perioadd a anului bisericesc plind de bucurie si de lumina. Este vorba
despre vecernia ce tine de Lunea din Sdptdmana Luminatd, care se praznuieste in cea mai
importanti zi din intregul an bisericesc — Ziua Invierii. Asezarea consacrarii pictorului iconar
in aceasta zi nu este pusa deloc Intamplator.

Orice celebrare liturgica are asezata in randuiala tipiconala o citire din textul Sfintei
Scripturi, fie doar ca o referire la un eveniment de care este legatd celebrarea respectiva, fie,
dupd anumite reguli, este redat treptat, prin citiri succesive, partiale, intregul text al unei
Evanghelii. In cadrul Liturghiei, care este si slujba centrald a Bisericii, sunt citite pericope
evanghelice legate de sarbatoarea praznuita in ziua respectiva.

Asezarea randuielii de primire a ucenicilor n randul pictorilor consacrati in ziua
aceasta, pe langad faptul ca este pusa sub semnul bucuriei generale prilejuite de sarbatoarea

pascala, are o stransa legatura cu pericopa evanghelica cititd in cadrul Vecerniei. Citirea se

2 Confer H. Pastina, Ascult si privesc, Alba lulia, Ed. Reintregirea, 2010, pp. 32-38.
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face din Evanghelia de la loan, cap.1, iar fragmentul care motiveaza aceasta ceremonie este
urmatorul: ,,S1i Cuvantul trup S-au facut si S-au sdlasluit Intru noi si am vazut slava Lui, slava
ca a Unui nascut din Tatal, plin de har si de adevar.”®

Acest text reprezintd cheia care a deschis intelegerea problemei reprezentarii
Domnului Hristos in icoand. Disputa iconoclastad transata la Sinodul de la Niceea din 787 si
intaritd mai apoi la 843, a avut in centrul sdu argumentul intrupdrii Fiului lui Dumnezeu.
Sfantul Gherman al Constantinopolului sustinea ca: ,,Noi desenam chipul infatisarii Sale
omenesti dupd trup, si nu al dumnezeirii care ramane incomprehensibila si invizibila.”*

In constiinta Bisericii, praznuirea bucuriei euharistice pascale era dublati de aceasti
reamintire a Duminicii Ortodoxiei, prin praznuirea celor care marturisesc prin icoana ca ,, am
vazut slava Lui”.

In calendarul bisericesc existdi o randuiald prin care fiecare priznuire a unui
eveniment important din istoria mantuirii, este urmata a doua zi de praznuirea persoanelor
care au participat in vreun fel la acel eveniment. Astfel, dupa Nasterea Maicii Domnului sunt
praznuiti parintii ei: Sfintii loachim si Ana. Sarbétorile mari au randuita o perioadd de una sau
mai multe zile rezervate aducerii aminte de persoanele ori evenimentele ce stau in stransa
legiturd cu praznicul respectiv. Cinstea de care se bucurau vechii iconari in comunitatea
bisericeasca, asemandtoare celei datorate preotilor, a dus ca primirea ucenicilor in randul
calfelor sa fie asezata liturgic Tn aceasta zi, numita si Lunea Luminata.

In duminicile urmitoare se face referire la alte evenimente care stau in stransa
legitura cu Invierea Domnului. Sunt priznuiti Toma, impreuna cu ,,toti cei ce n-au vizut si au
crezut”, in a doua duminica, iar in a treia, femeile putatoare de miruri care au mers dis-de-
dimineatd la mormantul Domnului, pentru a implini randuiala de Ingropare a Acestuia,
randuiald ce din pricina grabei iudeilor nu fusese savarsitd complet. Femeile purtatoare de
miruri au devenit primele persoane care au avut binecuvantarea de a-L vedea inviat pe
Domnul Hristos, Care li S-a aratat in Gradina Ghetsimani si a Carui Inviere au vestit-0
ucenicilor Sai.

In Erminia sa, Dionisie din Furna reda in cadrul ,,indrumarilor citre cel ce voieste a
deprinde mestesugul zugraviei” randuiala de consacrare a zugravilor in care preotul cere
pentru ucenicul Incepdtor de la Dumnezeu: ,,lumineaza, intelepteste sufletul, inima si cugetul

robului Tau... (cutare); si mainile lui le indrepteaza fara de prihana si prea bine a zugravi

* Biblia, editia 1914.
* Sf. Gherman al Constantinopolului, Patrologiae cursus, serie graeca (editor: J. P. Migne), Paris, 1857 si urm.,
26, 708 C, cf. 709 A, apud Christoph Schénborn , Icoana lui Hristos, Ed. Anastasia, Bucuresti, 1996, p. 142.
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chipul asemanarii Tale si al Preacuratei Maicii Tale si al tuturor sfintilor, intru a Ta slava si
intru strilucirea si infrumusetarea sfintei Tale biserici.” > Aceste doua caracteristici, respectiv:
inima luminatd si cugetul inteleptit, sunt cerinte de mare inaltime duhovniceasca si umana,
fard de care lucrarea iconografiei ar ramane la un nivel grosier. Pentru a trece peste toate
greutatile ce-i stau Tnainte se cere ajutorul primului iconar al Bisericii, Sfantul Evanghelist
Luca ,,si-1 izbaveste pe dansul de toatd diavoleasca uneltire, sporind in toate poruncile Tale,
prin mijlocirile Preacuratei Maicii Tale, ale Sfantului slavitului Apostol si Evanghelist Luca si
ale tuturor Sfintilor Tai. Amin.”®

In ziua consacririi, ucenicul era dator si aduca la bisericd oud pictate de el, si, ca
dovada de stapanire a mestesugului, o icoani ce reprezenta Invierea Domnului. In acest mod
marturiseste, asemeni mironositelor care le-au vestit celorlalti ucenici, ca L-a vazut pe
Domnul inviat. Iconarul este chemat de Biserica la vedere si la marturisire. Ucenicul primea
la sfarsitul slujbei haine noi si incaltari, saruta mana preotului in semn de multumire pentru
mijlocirea obtinerii Harului si a binecuvantarii ceresti, apoi pe a starostelui, ca o forma de
smerenie si supunere fatd de primul dintre cei egali in Har ai breslei, si era imbratisat de toti
ceilalti si primit In randul calfelor. Devenirea sa ca zugrav de biserici pornea pe un drum ceva
mai abrupt, cu cerinte mai mari, urmand ca mesterul sdu sa-i dezvidluie toate tainele
iconografiei, atat tehnice cat si teologice sau duhovnicesti. Aceasta era o datorie din partea
mesterului, trebuind ca el Tnsusi sd adauge la experienta inaintasilor si pe cea personald si sa
nu ascunda nimic din cele ce a dobandit pana atunci.

In ceea ce priveste situatia starostelui, C. Sandulescu-Verna remarca faptul ci acesta
avea o situatie privilegiatd in randul pictorilor de biserici. O ,,carte domneascd de mana”,
emisa de catre voievodul Nicolae Mavrocordat in anul 1786 si acordatd unui pictor lonita,
investit nacabaste, ii dadea acestuia ,,drept de judecatd asupra ucenicilor si calfelor din
breasla zugravilor”’.

Unele ,carti de pictura” — Erminii® ale zugravilor romani sau ale celor din Rasaritul
ortodox — prezinta, mai ales 1n prefetele sau predosloviile lor, cateva informatii despre aceasta
consacrare a zugravilor, prin care se facea trecerea de la stadiul de ucenic la cel de calfa. Alte
informatii legate de acest subiect au fost transmise pe cale orala, dar, cel mai adesea acestea

s-au stins odatd cu generatiile de pictori care le-au purtat. Traditia picturii romanesti de

> Dionisie din Furna, Erminia picturii bizantine, Ed. Sophia, Bucuresti, 2000, p. 22.

® Idem

" C. Sandulescu-Verna, Vechii zugravi, traditii uitate, In rev. ,,ingerul”, Buzau, 1937, nr. 1-2, pp. 34-38.

® Erminii — culegeri de recomandari manuscrise referitoare la iconografia ortodoxa, la programele iconografice si
la materiile prime, materialele, tehnicile si ustensilele folosite de pictorii bisericesti. Au circulat doar intre
pictorii bisericesti si ucenicii lor, sub forma de manuscrise in limbile greacd, romana sau rusa.
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biserici a avut mult de suferit in ultimele doua-trei secole. O serie de practici, atat tehnice,
cat si spirituale au fost neglijate si pana la urma date uitarii de catre generatii intregi de pictori
sau oameni ai Bisericii in general.

Printre putinele marturii consemnate 1n aria romaneasca pe aceastd tema se numara si
cea a pictorului de biserici de la inceputul secolului al XX-lea, Costin Petrescu®. Descendent
al unei familii de vechi zugravi, acesta si-a prezentat unele amintiri despre copildria sa in
atelierul tatilui sdu, intr-o conferinti si un articol de ziar. In ultimul sfert al veacului al XIX-
lea, consacrarile pictorilor de biserici nu se mai faceau urmarind strictetea celor din vechime,
insa totusi acestea aveau un caracter obligatoriu in drumul devenirii ca iconar, fiind
considerate indispensabile pentru dobandirea Harului de a picta si de a crea o icoana care sa
fie folosita in cadrul cultului religios. Astazi aceste consacrari au disparut din practica de cult,

cu foarte putine exceptii, ce tin mai mult de ravna personald a unor tineri iconari.

In vechime nu exista o randuiala de slujba in cadrul cultului prin care si se sfinteasca
0 icoand — si1 pentru ca toti iconarii treceau prin aceastd randuiald in cadrul careia deveneau
,»sfintiti”, Harul dumnezeiesc lucrdnd prin mana lor, asemeni preotului. Astfel, icoanele
pictate, din momentul termindrii lor, moment marcat de scrierea numelui, se considerau a fi
sfinte de catre Intreaga comunitate. Acest act, prin care se scria numele sfantului pe icoana,
era, in unele cazuri, facut de catre preot, ca si garant al asemanarii sfantului cu prototipul.
Treptat, pe fondul diludrii sau chiar al pierderii acestei traditii de consacrare a iconarului, au
aparut, mai Intdi In traditia slava, apoi si In cea romaneasca, anumite rugdciuni de sfintire a
icoanei, pe care le savarseste preotul sau episcopul.

Pastrarea Harului cu care era investit iconarul in momentul primirii lui in
comunitatea pictorilor bisericesti in treapta de calfa — pictor care poate sa lucreze umar la
umdr cu ,;mesterii mari” (echivalentul in lumea occidentald ar fi ,,dottissimo maestro”), se
facea printr-un efort constant de dobandire a cunostintelor necesare practicarii meseriei, dar si
printr-o asceza personald, intr-o atmosfera de respect si buna-cuviinta. Astfel, era o practica
obisnuita ca in timpul lucrului un ucenic sd citeascd anumite pasaje din scrierile Sfintilor
Parinti, din Vietile Sfintilor sau din Biblie, care puteau fi usor intelese in timpul lucrului in
comun. Rugaciunea, postul, smerenia, participarea la viata liturgica a bisericii si in general o

viatd cumpitati, erau conditii general obligatorii pentru toti. Intdlnim totusi cerinte privitoare

% C. Petrescu, O consacrare artistica in ziua de Pasti, n ziarul ,,Universul”, Bucuresti, XLIX, 20, 9, 1 mai 1936.
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la o viatd morald cu exigente sporite la asa-numitul ,,Sinod al celor o sutd de capete”, ce a
avut loc la Moscova in anul 1551.

Transmiterea meseriilor in Evul Mediu se facea pe linie familiald, insa pictorii de
biserici isi trimiteau copiii sa faca ucenicie la alti pictori, cerand ca acestia sa le asigure cele
necesare traiului, sd-i invete tainele mestesugului si, dacd e nevoie, sa foloseascd pentru
aceasta si ,,nuiaua”.

Putem lesne observa diferenta de mentalitate dintre lumea zugravilor de altadata si
cea a pictorilor de biserici de astazi, dar mai ales diferentele dintre pictorul laic si iconar.
Chiar apelativul de zugrav sau zograf avea un alt inteles. Acesta izvoraste din limba greaca si
inseamna ,,scriitor de viata”. Se mai folosea si aghiografos, termen comun cu cel al
scriitorilor de sinaxare. Actul pictarii de icoane era inteles ca o scriere (graphein) de viata
(zoi). Pozitia in care se aseza zograful in raport cu munca sa era inteleasa diferit in comparatie
cu maestrii europeni si dintr-o altd prisma. Cu foarte putine exceptii, icoana nu se semneaza.
Cinstea se aduce nu iconarului, oricat de vestit sau priceput ar fi el, ci persoanei reprezentate
in icoand. Iconarul picta cu constiinta datoriei de a participa la Traditia Bisericii, Traditie din
care se adapa si el prin succesiunea de mesteri de la care a primit tainele zugravirii.

In cazurile rare cand intdlnim icoane semnate vom fi surprinsi si descifrim un mod
cu totul aparte de a dezvalui aceastd urma a celui ce a pictat: ,,Din mila lui Dumnezeu, facutu-
S-a aceasta sfantd icoana prin mana multpacatosului rob, ...” La Horezu, in biserica principala
a manastirii, intdlnim aproximativ acelasi text ca si in alte locuri din lumea greceasca: ,,prin
mana noastra, a prea umililor zugravi”. Cu cat ne apropiem de zilele noastre, numarul
icoanelor iscalite este din ce In ce mai mare si poate fi interesant de observat dacd acest fapt
nu este proportional cu scaderea nivelului vietii duhovnicesti a pictorilor si, respectiv, cu

diminuarea calitatii artistice a picturii bisericesti.

1.2 SITUATIA ACTUALA A PICTORILOR DE BISERICI
Remarcam grija pe care o purta Biserica membrilor ei care se ocupau cu impodobirea
lacaselor de cult in vechime. Situatia a evoluat in contextul organizarii societatii in general la
nivel administrativ. Deprinderea unei meserii care se practica doar in cadrul breslelor, a fost
preluatd de invatdmantul de stat. Unele categorii de meserii au pastrat o forma mixta de
recunoastere a competentelor profesionale, invatamant de stat, apoi un stagiu de pregatire
(perfectionare) sub Tndrumarea unei persoane (maestru) sau institutii care este recunoscuta

pentru nivelul calitativ inalt de practicare a respectivei profesii.
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Tn cazul pictorilor de biserici, situatia este asemanitoare altor meserii ca avocatii sau
arhitectii. Diferenta esentiald este ca recunoasterea si abilitarea pictorilor se face de catre
Bisericd prin aparatul ei administrativ. Mentiondm cd practica nu este unitara in toate tarile
ortodoxe, referirea noastra se face doar pentru Biserica Ortodoxa Romana (B.O.R.). Pictorii
de biserici, pentru a avea dreptul de practica trebuie sa fie acreditati de o Comisie de Pictura
Bisericeasca (C.P.B.), alcétuita din pictori si restauratori cu experientd, recunoscuti pe plan
national, istorici de arta, teologi si preoti — de reguld profesori ai invatdimantului universitar,
in frunte cu Patriarhul B.O.R. Aceasta Comisie functioneaza dupa Statutul pentru organizare
si functionare al B.O.R., iar toti pictorii se ghideaza in activitatea lor dupa un Regulament,
care prevede grade de ierarhizare a pictorilor, a bisericilor ce urmeaza sa fie pictate, si alte
norme, obligatii sau chiar sanctiuni. Acelasi cadru prevede modul 1n care un ucenic poate
deveni pictor bisericesc, organizeaza examene de autorizare, verificd santierele de picturad si
programele iconografice.

Observam ca libertatea de manifestare a elanului artistic pentru aceastd categorie de
pictori este supusd unei priviri atente. La fel ca in vechime, pictorul de biserici trebuie sa
respecte prin arta sa in primul rand adevarurile dogmatice ale credintei. Modalitatea plastica
de exprimare a acestora este vazuta ca o continuare a traditiei inaintasilor. Nu putem vorbi de
o libertate artistica deplind, ci mai degraba de o libertate in canon. Modul de transmitere si
deprindere a mestesugului a rdmas pe santierul de picturd sau in ateliere. Unele echipe de
pictori contemporani sunt preocupate de copierea modelelor artei bizantine intocmai, altele
incearcd sa se adapteze cerintelor comanditarilor facand deseori rabat la calitatea lucrarii, in
timp ce o altd categorie incearca sa aducd un suflu nou prin gésirea unor noi metode picturale
de a figura chipurile iconice. Astfel de tendinte innoitoare se intalnesc si la pictorii de biserici
din Grecia sau Rusia. Ele se datoreaza, de regula, parcurgerii mai intdi a invatdmantului
artistic modern si descoperirii ulterior a iconografiei. Vederea icoanei doar ca obiect artistic,
duce adesea la derapaje, daca continutul ei dogmatic nu este deplin respectat.

Preocuparea mea personald, manifestatd inca de la sfarsitul studiilor liceale, a fost de
a intelege aceastd lume tainica si fascinanta in acelasi timp. Dificultatea imediata a constat in
greutatea intelegerii limbajului plastic, cumulata cu lipsa de informatii despre tehnica icoanei
si a frescei. Generatia de pictori care lucra pe santierele de picturd in anii *90 nu manifesta la
acel moment o deschidere catre cei tineri. Pictura bizantind constituia un segment de nisa
foarte ingust. O prima apropiere de aceastd zona a fost facilitata de Erminia picturii bizantine
a lui Dionisie din Furna, care a deschis seria intrebarilor legate de tehnica, termeni arhaici si

nu n ultimul rand, programele iconografice ale bisericilor. In lipsa unui maestru care si-mi
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ghideze pasii, am fost nevoit sa cercetez fiecare sursa posibila pentru a afla raspuns la
preocuparea ce devenea tot mai acaparanti. In timpul studiilor universitare golurile pe care
resimteam la Tnceput sau aplanat, facand loc altor cautari mai adanci in acest domeniu. Pictura
murala, prin tehnica frescei este departe de a fi o pictura rigida, inchistata in reguli. Canonul,
metoda de lucru si modul clar de exprimare plastica sunt mai degraba un sprijin care ajutd
artistul pentru a gasi mplinire in compunerea unor suprafete monumentale si a rezolva
ansambluri diverse din punctul de vedere al arhitecturii. Fresca presupune un timp de lucru
scurt, cu rezultate concrete foarte rapide, dar necesita o atentie permanenta. Un demers de
cercetare In pictura bizantind presupune o colaborare deschisd cu colegii de breasld. Doar
folosind principiul vaselor comunicante, prin impartasirea experientelor proprii si deschiderea
spre nevoile celuilalt, toata lumea are de castigat. Astfel de deschideri pot fi prilejuite de
sesiunile de comunicari organizate cu ocazia Conferintelor pictorilor si restauratorilor
bisericesti organizate de catre Patriarhia Romana, workshop-urile prelungite sau colaborarea

si schimbul de experienta dintre echipe, direct pe santierele de pictura.

CONCLUZII

Concluzia fireasca pe care o putem trage este cd iconarii si zugravii de biserici de
altadata, de la noi sau din alte spatii ortodoxe, erau pastratori si urmatori ai Traditiei Bisericii.
Atat Biserica, cat si pictorul bisericesc, priveau la fel rolul, modul de realizare si
functionalitatea icoanei si calitdtile neapdrat necesare unui creator de arta sacrd. De asemenea,
fara ajutorul Harului divin, obtinut si pastrat printr-O consacrare si o asceza continua, S€
considera cd nu se poate obtine o icoand care sa fie la randul ei purtitoare de har. Vocatia
celui ce picteaza chipul Domnului Hristos se arata astfel ca fiind nu doar una tehnica,
mestesugdreascd In domeniul picturii, ci mai ales una marturisitoare. Recuperarea traditiei
vechi a mesterilor zugravi este o datorie a generatiei actuale, care poate fi Implinita doar prin
efortul comun de cercetare a documentelor pastrate, a bibliografiei din domeniu, a
experimentarii practice continue bazata pe analiza monumentelor medievale.

Constrangerile tehnice sau formale ale picturii bizantine pot fi folosite ca repere,
puncte de sprijin si de ghidare, pentru a obtine o calitate expresivd maximald a imaginii.
Creativitatea nu a fost ingradita in nici un fel la nivel plastic, nu exista reguli stabilite de catre
sinoade care sd restrictioneze exprimarea plasticd prin anumite materiale sau tehnici.
Principiul folosirii lor este strans legat de durabilitatea si nobletea materialelor. Aceasta

mostenire de secole trebuie documentata si lasata generatiilor viitoare.
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Capitolul 2. TEHNICA A FRESCO

Fresca este una din cele mai durabile tehnici prin care pictura seculara, la capatul unei
lungi serii de metode artistice, a castigat un blazon de inalta noblete. Denaturarea cuvantului
»frescd” a accentuat valentele sale prin folosirea lui 1n literatura si ne-a Indepartat de
semnificatia adevarata a acestui termen care-si gaseste originea in cuvantul italian fresco,
insemnand ,,proaspat” si nimic altceva. Astazi se obisnuieste a numi fresca orice decoratie
murald, chiar si panze pictate in atelier si maruflate pe zidurile unui edificiu, indiferent de
genul de pictura utilizat™.

Consideratd drept cea mai importantd descoperire in materie de picturd, aceastd
tehnica s-a bucurat in vechime de un mare prestigiu. Vasari considera ca ,,dintre toate lucrarile
pe care le fac pictorii, pictura pe zid in fresca este cea mai maiastrd si cea mai frumoasa...” .
Ea isi are numele — contrar celorlalte genuri de pictura (acuarela, tempera, ulei, etc.) —

nu de la materialele pe care le foloseste, ci de la baza pe care se picteaza, adicd tencuiala, care

trebuie sa fie proaspétélz.

4

. . “
. .

s @ % o "Coz T % o Yo
o \ il . -
caiorg2 \w 3 =
LY }(Q\ N *e €acos ,

= . GaCQs .
- . c.comz 0 -
. Co2 s Co2

® caor2 caol2 = . S adHRZ o

.
. - ) e
° AN . . ® . .

1 2 3 1

Nl//

3 4
Figura 2.1. Schema grafica a reactiei de transformare a hidroxidului de calciu in
carbonat de calciu: 1. strat de intonaco format dintr-un amestec de var si nisip; 2. strat
de culoare; 3. peliculd de carbonat de calciu formata din reactia hidroxidului de calciu
cu dioxidul de carbon existent in aer; 4. aer atmosferic
Conform etimologiei, prin frescd intelegem pictura executatd pe tencuiala proaspata,

astfel Tncat pigmentii sa fie fixati prin carbonatarea varului (hidroxid de calciu) continut in

tencuiald. Pigmentul, amestecat cu apa, este depus de pensula pe suprafata unei tencuieli sau

spoieli pe bazd de var. Cand aceasta incepe sd se usuce, hidroxidul de calciu, pe care il

contine dizolvat, migreaza spre suprafatd unde reactioneaza cu anhidrida carbonicd din aer

pentru a forma carbonatul de calciu, in vreme ce apa se evapora.

10 C. Petrescu, L’art de la fresque, Ed. Lefranc, Paris, 1932, p. 5.

Y G. Vasari, Vietile celor mai de seamd pictori, sculptori si arhitecti, vol. |, cap. V, Bucuresti, 1962, p. 128,
apud C. Sandulescu-Verna, Materiale si tehnica picturii, Ed. Marineasa, Timigoara, 2000, p. 351.

12 C. Sandulescu-Verna, op. cit., p. 351
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Hidroxid de calciu

Formula chimica Ca(OH),
Alte denumiri Var stins / lapte de var
Masa moleculara 74.093 g/mol

Densitate si faza

2.211 g/em® | solid

Solubilitate in apa

0.185¢/100 cm?® K_, =7.9x 107°

Punct de topire 580°C
Punct de fierbere
Structura cristalina Hexagonala

Tabelul 2.1. Hidroxid de calciu — informatii generale si proprietati

Carbonat de calciu

Formula chimica

CaCO3

Alte denumiri

Piatrd de var / Cretd / Calcit / Aragonit / Marmura

Masa moleculara

100.087 g/mol

Densitate si faza

2.83 g/em® | solid

Solubilitate In apa

insolubil

Punct de topire

825°C (1098 K) 2.83 g/cm®

Punct de fierbere

Structura cristalind

Tabelul 2.2. Carbonat de calciu — informatii generale si proprietati

Ca(OH)z + CO, —» CaCOs3 + H,O

Hidroxidul de calciu, Ca(OH),, existent ca solutie in tencuiald, antrenat de evaporarea apei,

migreaza spre suprafata traversand stratul pictural si ,,imbracand” pigmentii.

Aici intra in contact cu anhidrida carbonica, CO,, prezentd in aer si reactioneaza cu

aceasta formand carbonatul de calciu, CaCOgs, in care se afla prinsi pigmentii stratului

pictural. Reactia se produce de la suprafatd in profunzimea tencuielii.

Apa (H,0) ramasa la suprafata se evapora, in vreme ce o parte din apa continutd in

tencuiala patrunde in suport, in functie de porozitatea acestuia.




In timpul reactiei pigmentii sunt acoperiti prin cristalizarea carbonatului superficial,
ceea ce 1i fixeaza ca si cum ar deveni parte integranta a unei placi de calcar. Producandu-se de
la suprafatd in profunzime, carbonatarea formeaza dupa un anumit timp o crustd superficiala
care Incetineste reactia in adancime. Aceastd pojghita are un aspect sticlos dacd culoarea este
asezatd intr-un singur strat, sau mat, daca sunt mai multe straturi repetate la intervale de timp
de pana la o ord. Rezulta de aici un timp mai mare de uscare a picturii in profunzime, uscare
in sensul definitivarii reactiilor chimice In structura stratului de preparatie si de transformare a
tencuielii din nou intr-o masa calcaroasa. Urmare a acestui proces se poate observa ca pelicula
de carbonat de calciu care fixeaza culoarea este mai rezistentd decat straturile de tencuiala
peste care se formeaza.

Cunoasterea si intelegerea acestui mecanism are o importantd deosebitd, el
determinidnd modul si timpul de realizare a picturii murale si rasfrangandu-se in cele din urma
asupra stratului pictural.

Ignordnd natura procesului chimic si examenul picturilor in sectiuni transversale,
practicienii secolului al XVIlI-lea explicau priza frescei ca pe o patrundere a pigmentilor in
tencuiald. Interpretare evident eronatd pentru cd, asa cum am vazut, tocmai dimpotriva,
hidroxidul de calciu dizolvat este cel care migreaza spre suprafatd traversand stratul pictural.
Astfel incat, sectiunea transversala a unei fresce prezinta in mod normal o separare tot atat de
neta a tencuielii si a stratului pictural ca si a picturii in temperals.

In loc sa fie amestecat in apa purd, pigmentul poate fi amestecat cu apa de var sau
chiar cu lapte de var. In acest caz se poate vorbi de fresca de var, pentru a distinge aceasti
variantd de fresca purd, descrisa de Cennino Cennini.

Adaugarea unui liant de tempera precum cazeina nu poate altera denumirea de fresca a
acestei tehnici, din moment ce pictura este intotdeauna aplicata pe tencuiala proaspata, iar
artistul conteaza pe carbonatarea varului pentru fixarea pigmentilor. Liantul aditional trebuie
atunci interpretat ca element de completare care se justificd deseori prin natura particulara a

anumitor pigmenti.

Pictura al fresco are multe de calitati: se executd repede si usor, cu materiale simple si ieftine; este
foarte trainica si rezistentd la cald, la rece, la spalare, la dezinfectare, ca insasi tencuiala pe care
este lucrata. Ea are aspect mat si deci poate fi privita din orice unghi si, in fine, are culori
armonioasli, cu transparente fine, ca nici o altd pictura murald, §i care este in stare sa infrunte
vremurile™.

B3p_si L. Mora — P. Philippot, Conservarea picturilor murale, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1986, p. 38.
1 . Sandulescu-Verna, op. cit., p. 351.
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2.1. SUPORTUL - TIPURI DE ZIDARIE

Suportul este structura portantd a picturii, fie ca e vorba de roca bruta, de roca fatuita
sau de zid — constructie artificiald — pe care pictura este executatd dupa aplicarea unei
tencuieli.

Optima pentru a fi pictatd 1n tehnica frescei este zidaria de caramida arsa.
Proprietatea ei de a absorbi si elimina apa lent ofera zugravului timpul necesar pictarii pe
tencuiald proaspata (uda). Caramida trebuie sa nu fie calcinatd prea mult (aspect sticlos si
culoare mai inchisd) sau prea putin (friabila si de culoare deschisd) > Mai putem aminti aici si
alte tipuri de caramida: de chirpici (lut amestecat cu paie si uscat la soare), de lut ars, eficientd
(cu goluri de aer), de tip B.C.A.

La zidaria din piatra aderenta mortarului este mai slaba decat in cazul zidului de
caramida. De aceea, dupa aplicarea primului strat de fresca, acesta trebuie lasat suficient timp
sa se ,,usuce”, ca sd nu apara riscul caderii sub propria greutate. Numai dupa aceea si dupa o
temeinica udare prealabila, se continua cu aplicarea urmatoarelor straturi.

Zidaria mixta — alternantd de materiale (de exemplu: piatra cu caramida) — prezinta
proprietati diferite de absorbtie a apei din frescd, nepermitand controlarea pe suprafete mai
mari (in cazul unei scene) a reactiei de carbonatare.

Zidaria din lemn - prezintd adesea unele miscari datorate maririi $i micsorarii
volumului masei lemnoase prin absorbtia si eliminarea apei, producand fisuri apreciabile la
nivelul tencuielii, care se transmit pana la pelicula de culoare, afectand integritatea acesteia.

Zidaria din materiale moderne — betonul sau alte materiale compozite care au ca liant

straturi suplimentare de tencuiala cu o anumita compozitie.

2.2. PREGATIREA ZIDULUI
Pentru a nu intdmpina probleme ce ulterior ar putea afecta pictura, cateva etape de
lucru preced aplicarea tencuielii de var pe zidul care urmeaza a fi pictat in tehnica a fresco.
Dupa ridicarea constructiei, uscarea dureaza mai multi ani, mai ales la biserici. Astfel,
la Cozia, acest termen a fost de patru ani; la Moldovita, de cinci ani; iar la bisericile de la
Rasca-Botosani si Sucevita a trecut aproape un deceniu®®. Acest interval este lasat pentru ca

zidaria sa ,,lucreze”, astfel incat In momentul in care se aplica straturile de tencuiald sa nu

M. Mihalcu, Fata nevizuta a formei si culorii, Ed. Tehnica, Bucuresti, 1996, p. 187.
16 M. Mihalcu, op. cit., p. 187.
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apard fisuri din cauza tasarii zidariei, care ar afecta integritatea mortarului si a lucrarilor
executate.

Pentru a mari aderenta mortarului la zid, adesea se fac in acesta hasuri ori scobituri,
sau se prinde cu cuie, plasa rabit. Fie cd este nou sau vechi — dar mai ales in cazul din urma —
suportul trebuie curdtat cu grija inaintea aplicarii tencuielii. Eventualul mucegai, urmele de
fum sau praful, trebuie eliminate.

Umezirea zidului se face prin stropirea cu apa curatid, pana cand acesta nu o mai
absoarbe. In cazul zidului de caramida, care este mai absorbant, se udd mai mult decat in
cazul zidului de piatrd. Scopul urmadrit in aceastd etapd este evitarea unei uscdari prea rapide a
mortarului care urmeaza sa fie aplicat In straturi, precum si evitarea aparitiei unor fisuri in
acelasi material.

In cazul in care zidul este din beton armat, acesta este un conglomerat artificial de
materiale diverse (pietricele, nisip, fragmente ceramice, reziduuri de ardere etc.) reunite
printr-un liant hidraulic (cimentul), turnat in cofraje al caror nucleu este alcatuit din bare
metalice, plasate la intervale prestabilite.

Acest fel de zidarie are nevoie de o vechime de minim doi ani, timp in care vor fi avut
loc principalele modificéri la nivelul acesteia, eliminandu-se astfel posibilitatea degradarii
picturii din aceastd cauza. Pentru marirea aderentei tencuielii la zid, acesta trebuie spalat si
este necesar sa se aplice plasa rabit prinsa in cuie din cincizeci in cincizeci de centimetri.

Inaintea aplicarii tencuielii peretele trebuie udat.

2.3. TENCUIALA

Tn decursul istoriei, principalele materiale constitutive ale tencuielilor destinate s
primeasca picturi murale au fost: argila, gipsul, varul, iar ca materiale inerte: nisipul,
puzzolana, praful de marmura si diverse fibre animale si Vegetalel7.

Tencuiala pentru tehnica a fresco este foarte importanta deoarece, in mare masura,
proprietatile acesteia si reactiile chimice ce au loc la nivelul ei confera picturii durabilitatea
cunoscutd. Din acest motiv, materialele folosite trebuie sa fie de buna calitate. Acest strat a
variat in decursul timpului prin compozitie, grosime si aspect. In marea majoritate a cazurilor
el este format din doua parti distincte: arriccio si intonaco, dupa denumirea italiand, sau

nabrizg si nacravca, dupa cea ruseasca.

P si L. Mora — P. Philippot, op. cit., p. 62.
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2.3.1. ARRICCIO

Este stratul sau straturile interne ce compun tencuiala pentru frescd, si anume cele
suprapuse direct pe zidarie in scopul umplerii golurilor dintre pietre, caramizi, pentru
obtinerea unei suprafete drepte si al constituirii unei rezerve de umiditate. Daca zidul nu
necesita nivelare, acest strat poate sa lipseasca.

El este format dintr-un liant si un material inert. Liantii se subimpart in lianti aerieni si
lianti hidraulici, primii intarindu-se numai in contact cu aerul, in vreme ce ceilal{i sunt numiti
hidraulici anume fiindca se intdresc in reactie cu apa si pentru ca, odata intariti, ei rezista un timp
nelimitat la actiunea acesteia. Liantii se obtin din materiale naturale, care supuse unui proces de
ardere, sunt transformate in substante susceptibile de a reactiona spontan cu apa si cu anhidrida
carbonicad din aer pentru a forma cristale de foarte mici dimensiuni. Acestea, avand o suprafata
specifica mare, dezvolta mari forte de adeziune intre ele si cu materialele inerte.

Liantul de fresca apartine primei categorii si consta din var aerian gras.

2.3.1.1. VARUL

Varul se obtine prin arderea calcarelor, roci sedimentare compuse din carbonat de
calciu si cantitdti variabile de impuritati, intre care carbonatul de magneziu, argila, silicea,
oxizi de fier etc. In stare naturala, calcarul se prezinti sub aspecte extrem de variate datorita
starii de cristalizare si impuritagilor. Dupa Palladio, cel mai bun var de tencuiald este acela
obtinut din pietrele calcaroase din albia fluviilor.

Pentru a obtine varul aerian se foloseste in mod normal calcar compact cu granule
cristaline foarte mici, invizibile cu ochiul liber. Procentul de impuritdti (carbonat de
magneziu, argila, silice si oxid de fier) trebuie sa fie sub 5%.

Raportul intre volumul de var stins obtinut si greutatea initiala a varului nestins se exprima in
metri cubi pe tona (m3/t). Amestecul de var nestins (CaO) cu apa suficienta pentru a forma o
masa pastoasd si onctuoasa numita var stins, pierde, cand este lasat sa se decanteze in gropi, 0
parte din excedentul de apa, se coaguleaza si incepe sa se fisureze. Raportul se masoara in
acest moment. El trebuie sa fie superior lui 2,5 pentru varul gras si nu inferior lui 1,5, pentru
varul slab. Varul gras deriva din calcarele mai pure si se hidrateaza mai usor. Cu cét structura
cristalind e mai micd, cu atat varul stins este mai onctuos si plastic i cu atat se amesteca mai
bine cu materialul inert. In pofida puritatii sale, marmura — calcar recristalizat prin actiune
metamorfica (presiune si temperatura ridicate) — produce var slab din cauza structurii sale
macrocristaline care produce granule compacte de oxid de calciu (CaO), care se hidrateaza

mai lent si retine o cantitate de apa mai mica.
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Varul hidraulic se distinge, ca si cimenturile, prin prezenta a ceea ce numim factori de
hidraulicitate, astfel Incat priza si intarirea consecutivd rezulta in mod esential din formarea
silicatilor mai intai coloidali, apoi cristalini, intre care cel mai important este silicatul tricalcic.
Odinioara se evita folosirea varului hidraulic pentru ca acesta, aproape ca si cimentul, face
prizad 1n absenta aerului si in special sub apa, iar cum 1n general varul stins este ldsat sa stea
multd vreme in gropi, varul hidraulic se Intirea acolo si devenea inutilizabil. Nu e totusi
exclus ca el sa poata fi stins In timp ce e amestecat cu materialul inert si utilizat imediat.

a) Arderea calcarului

Rocile de calcar se ard la o temperaturd de 850-900°C. Calcarul se descompune sub
actiunea caldurii producand varul nestins si eliberand anhidrida carbonica (bioxidul de carbon).

CaCOg prin ardere —» CaO + CO, + 42 calorii

Varul nestins se transformd in var stins prin amestecul acestuia cu apa. Reactia care
are loc este violenta si se produce cu degajarea unei cantitati mari de caldura.

CaO + H,0O — Ca (OH), + caldura

Asadar, pentru a produce reactia de ardere a calcarului trebuie sd furnizdm caldura
(aproximativ 420 calorii pentru lkg de calcar), in timp ce la stingerea varului reactia se
produce spontan cu degajare de caldura.

Eliminarea anhidridei carbonice antreneaza o pierdere de greutate de aproximativ 44%
si o scadere de volum de 1/10-1/15. Reactia provocata de ardere fiind o descompunere, ¢
necesar ca anhidrida carbonica si nu rimana in cuptor. In practicd se poate uda calcarul cu
apa, astfel Incat degajarea vaporilor sa faciliteze deplasarea anhidridei carbonice.

Temperatura de ardere nu poate depdsi 850-900°C, caci trebuie evitata prajirea, care
incetineste considerabil actiunea apei asupra oxidului de calciu Tn momentul stingerii varului.
Intr-adevar, cand carbonatul de calciu este incilzit la 850-900°C, moleculele de dioxid de
carbon se indeparteaza de reteaua cristalind care, ramanand mai libera, reactioneaza mai usor
cu apa. Dimpotriva, incdlzirea la o temperaturd mai ridicata antreneaza reconstituirea retelei
cristaline mai compacte care incetineste reactia ulterioara cu apa. Varul obtinut la temperaturi
nalte (1400-1600°C) este numit var mort.

b) Cuptoare

Arderea calcarului se face in cuptoare de var care pot fi continue sau intermitente.
Actualmente se folosesc cuptoare continue cu cava, rotative sau cu camera. Cuptorul de tip
discontinuu utilizat odinioara si uneori inca si astdzi pentru mica productic localad este

constituit dintr-o camera cu cuva construitd din blocuri de calcar uscate.

28



Calcarul de ars este dispus in partea inferioara, astfel incat sd formeze o boltd peste
care se ingramadeste restul de material si sub care se aprinde focul. Arderea poate dura cateva
zile. Acest tip de cuptor consuma mult combustibil si are un randament slab. Dar pentru ca
functioneaza cu lemne, produce un var de calitate mai bunad din punct de vedere al folosirii
pentru tencuiala de fresca, caci nu contine carbune. Tencuielile obtinute sunt mai compacte si
mai rezistente. Cuptoarele de acest fel sunt totusi pe cale de disparitie, fiind inlocuite cu cele
de tip continuu.

Pentru a obtine un var mai pur si neamestecat cu cenusa se recurge actualmente la
cuptoare electrice ori cu combustibil lichid, sau chiar la un sistem de combustie exterior
camerei de ardere.

c) Stingerea varului

Varul nestins se prezintd sub forma de bulgari sau de pulbere alburie amorfa, cu o
greutate specifica in jur de 1,5-2 si este cunoscut sub numele de bulgari de var nestins. El
reactioneaza cu apa si in functie de cantitatea de apa se transforma in var hidratat pastos
(grassello) sau in lapte de var. Apa este absorbitd imediat si dupa putin timp masa se
incalzeste considerabil (adesea la 300°C). O parte din apa se evapora, masa se fisureaza si se
pulverizeaza, crescand in volum.

In cazul in care cantitatea de apd este putin superioard cantititii stoechiometrice (58
CaO si 18 H,0), astfel incat sa compenseze pierderea datoratd evaporarii, se obtine o pudra
alba, fina si uscatd, numita in comert var hidratat.

In cazul in care cantitatea de apd este abundenti (de doud sau de trei ori cantitatea
stoechiometricd) se obtine varul stins pasta sau grassello. Acesta se poate obtine, de asemenea,
amestecand var hidratat cu apa. Onctuozitatea varului stins se datoreaza constitutiei sale particulare.
Ea constd dintr-o solutic saturatd de hidroxid de
calciu sub forma de foarte mici cristale lamelare si
in parte sub forma gelatinoasa, intre care existd un

strat subtire de apa care le permite sa alunece unele

pe altele. Aceasta apa dintre cristalele lamelare se

i

.. Yl S
elimind foarte lent; de aceea grassello se poate /" %/ ’////j ST

4/

conserva vreme indelungatd dacd este ferit de

contactul cu aerul.

Figura 2.2. Schema unui cuptor de var de tip e ——e=—rom r-n\
traditional (preluata din P. si L. Mora — P. Philippot)
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Daca se mai mareste cantitatea de apa, se obtine laptele de var utilizat pentru varuieli,
apoi, marind in continuare, apa de var, care este o solutie limpede de hidroxid de calciu.

In practica, varul se stinge in Varnite, adici mari cutii de lemn de sectiune
trapezoidald, prevazute cu o usa si un gratar pe latura mica. Se toarnd In varnitd un strat gros
de circa 20 cm de var nestins, apoi se adaugd o cantitate de apa suficientd pentru a forma o
solutie saturatd de hidroxid de calciu. Se amestecd cu ajutorul unei lopeti pentru a usura
stingerea (in acest moment trebuie sd se aiba grija si sa se protejeze ochii cu ochelari pentru a
evita arsurile, intrucat reactia poate degaja o temperatura de aproape 300°C). Cand pasta este
formata, se deschide vana pentru a lasa sd se scurgd masa in gropi, printr-un gratar care are
functia de a retine bulgarii de calcar nearsi sau prea arsi. Se evitd astfel posibilitatea de a gasi
in mortar bulgari de calcar supraarsi care se hidrateaza mai lent in tencuiala cu care se
lucreaza, isi maresc volumul si formeaza umflaturi sau mici ridicaturi in forma de crater la
baza céreia se gaseste bulgarul.

Gropile de var sunt mari bazine sapate in sol si captusite cu caramizi sau scandura de

lemn, cu fundul si peretii porosi pentru a elimina excedentul de apa.

Figura 2.3. Varul este stins in varnita
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Figura 2.4. Groapa de var descoperita la 2 ani dupa ce varul a fost stins

Pasta de var stins care se utilizeaza pentru tencuiala de fresca trebuie sa stea cel putin
sase luni in groapa de var, pentru a permite oxidului de calciu si se hidrateze complet. In
epoca romani exista obligativitatea ca aceastd pastd sa stea trei ani. In orice caz, cu cat varul
este mai vechi, cu atat este mai ,,gras, untos” si mai potrivit pentru pictura in fresca.

d) Priza si intirirea varului

Hidroxidul de calciu reactioneaza in prezenta anhidridei carbonice pentru a forma din
nou carbonat de calciu. Carbonatul de calciu astfel format este granulos si incoerent. Daca,
dimpotriva, se amesteca var stins, cu apa si nisip sau cu un alt material inert (in jur de 7
volume de var stins pentru 2 sau 3 volume de nisip sau 15 kg var hidratat pentru 100 kg
material inert), masa astfel obtinuta, numita mortar, devine consistenta si se intareste.

Se numeste priza unui mortar ansamblul de fenomene care se produc dupa ce s-a
lucrat cu el. Mortarul folosit sufera mai intai o contractie, datoritd evaporarii apei pe care o
contine si absorbtiei acesteia in zid, cipatind astfel o anumitd consistentd. In acelasi timp,
anhidrida carbonica din aer reactioneaza cu hidroxidul de calciu. Carbonatareca este mai
limitatd Tn adancime pentru cd anhidrida carbonica reactioneaza cu tot varul cu care intrd in
contact la patrunderea in masa mortarului prin capilare, in asa fel incat intarirea se produce de
la suprafata spre interior. Carbonatarea se produce cu eliminare de apa — zidurile noi prezinta

intr-adevar o asudatie — $i o marire de aproximativ 10% in volum care provoaca o inchidere a
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porilor, fapt ce reduce inca rapiditatea carbonatarii. Din acest motiv s-a putut gasi n ziduri
vechi var necarbonatat inca. O reactie mult mai lentd a varului cu nisipul, numita silicatizare,
se poate produce de-a lungul mai multor ani.

Rezistenta la compresiune a unei tencuieli normale de var si nisip este de aproximativ
4-5 kgf/cm?,

In cursul carbonatirii se formeaza o solutie suprasaturati de carbonat de calciu ce
precipita sub forma de cristale alungite foarte mici, care, amestecandu-se, formeaza un fel de
pasla. Aceste mici cristale sunt unite Intre ele de o puternica rezistentd prin frecare ce le leaga
cu granulele de nisip care formeaza scheletul tencuielii. Este, deci, indispensabild prezenta
unei cantitati de apa suficientd pentru a permite formarea solutiei suprasaturate de carbonat de
calciu (solubilitatea CaCO3 in apa = 0,012 g/1). Din acest motiv, materialele care vor intra in
contact cu mortarul/tencuiala (ziduri de piatra sau caramida, etc.) trebuie bine umezite pentru
a nu absorbi prea multd apd din tencuiala. Regula de baza este ca zidul sd dea apa tencuielii si
astfel sa lungeasca timpul de uscare, iar nu invers, sa ,,fure” apa din tencuiala.

Uscarea prea rapida a mortarului determind o priza defectuoasa a tencuielii, frecventa
atunci cand locul este prea cald si ventilat, iar zidurile insuficient umezite. Rezultatul este o

tencuiald aproape incorectd, iar daca e vorba de picturi in fresca culoarea paleste.

2.3.1.2. MATERIALE DE UMPLUTURA SI APA

Se numesc materiale de umplutura produsele naturale sau artificiale cu o granulatie
suficient de fina, a caror functie este aceea de a constitui scheletul rigid al tencuielilor pe baza
de var. Unele sunt inerte, altele pot reactiona lent cu varul. Materialele cel mai curent folosite
sunt nisipul, puzzolana, trassul, praful de piatra sau marmurd si caramida pisata.
Materialele de umplutura trebuie sa fie constituite din granule rezistente si nefriabile, sa nu
provina din roci descompuse sau din gips, nici s nu contind impuritati organice sau argiloase.
Daca pentru nisip este totdeauna util sa se procedeze la o spalare prealabila, aceasta precautie
nu este necesara pentru puzzolana, praful de piatra sau de caramida.

Granulometria materialelor de umplutura este foarte importantd, caci de ea depinde
cantitatea de goluri si in consecinta cantitatea de liant continuta in mortar. Granulele trebuie
sa fie ,,asortate”, golurile lasate intre cele mai mari fiind umplute de cele mai mici, in asa fel
incat suprafata materialului care trebuie acoperitd de var sd fie cat mai micd posibil, iar
contractia acesteia la uscare sa fie redusa in consecinta. Cantitatea de liant in raport cu cea de
material de umplutura ar trebui, Tn mod normal, sa fie dublul volumului golurilor existente

intre granulele materialului, proportia variind intre 1 la 2 si 1 la 3.
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Pentru a controla stabilitatea in volum a unui bun mortar se intinde un strat pe o placa
de sticla si se lasa sa faca priza intr-un mediu aerat, dupa ce a fost expus la abur, in jur de sase
ore. Dupa acest tratament nu ar trebui sa apara nici o fisura sau distorsiune care s-ar datora
varului prea ars si, din acest motiv, hidratarii prea lente™®,

a) Nisipul

Nisipul este un agregat care introdus in mortar are rolul de a degresa varul si astfel de
a se Tmpiedica craparea tencuielii, oprind contractarea prea mare a varului din cauza uscarii.
Totodata, nisipul disperseaza varul din tencuiald, inlesnind evaporarea apei, timp in care varul
se uneste mai bine cu dioxidul de carbon din aer si se transforma in calcar, intarindu-se.

Nisipul provine din fardmarea rocilor, mai ales din cele cuartoase, care dau un nisip
mai bun decét celelalte roci. Nisipul cuartos, extras din cariera, este dur, are granule
colturoase si, amestecat cu var, da tencuieli rezistente. Nisipul de cariera are insd neajunsul ca
uneori contine argild, care impiedica aderenta varului §i usureaza craparea tencuielii.

Nisipul de langa rau, tot cuartos, desi este mai curat, este mai putin bun, pentru ca din cauza
rostogolirii lui in apad prezintd granule adesea mai rotunjite, iar tencuiala va avea deci nevoie
de mai mult var, pentru ca nisipul lasa goluri si-i da o rezistentda mijlocie.

Oricare i-ar fi provenienta, nisipul nu trebuie folosit decat daca mai intai a fost cernut,

apoi spalat si uscat, pentru ca nisipul nu adera bine la var.
Nisipul cuartos, din punct de vedere chimic, este dioxid de siliciu (SiO;) care, pe langa
duritate si stabilitate, este inert fati de var la temperatura normala. Insa la temperatura ridicata
(circa 150°C) si indelungatd, in prezenta hidroxidului de calciu, reactioneaza si o parte se
pierde in masa acestuia, dandu-i o duritate mai mare™®.

b) Puzzolana si trass

Puzzolanele sunt roci de origine vulcanica si pot fi aproape lipsite de coeziune, ori mai
mult sau mai putin compacte (tuf vulcanic). Puzzolanele fara coeziune se intdlnesc in Italia,
mai ales in zonele vulcanice din Campania si Latium. Sunt constituite dintr-0 parte vitroasa si
dintr-o parte mai putin importanti de diverse minerale cristaline. In puzzolanele leucitice din
Latium sunt prezente aceste minerale: leucit, piroxen (magnetitd); in puzzolanele
alcalitrahitice din Campania, minerale prezente sunt: sanidin, plagioclas, augit (magnetita).
Aceste minerale naturale se pot combina cu hidratul de calciu pentru a forma mortare
compacte, foarte rezistente la actiunea apei. De fapt mortarul de var, puzzolana si apa se

comporta ca un liant hidraulic.

8p_si L. Mora — P. Philippot, op. cit., pp. 73-78.
19 C. Sandulescu-Verna, op. cit., pp. 356-357.
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Pasta vitroasd careia i se datoreaza aceste proprietati se formeaza in cursul eruptiilor
vulcanice explozive. Magma lichidd pulverizatd de explozie sufera o bruscd racire care ii
blocheaza structura dezordonata, Tmpiedicand cristalizarea. Gazul care continud sa se degaje

in timpul racirii lichidului devenit dens lasa in interior goluri, astfel incat, dupa solidificare se

obtine un material incoerent, constituit dintr-o sticla cu suprafata specifica mare (10-50 m’ 19).
Partea vitroasd a puzzolanei este constituita in principal din siliciu si aluminiu, cu mici
cantitati de MgO, CaO si alcalii.

In afara Italiei, materiale cu compozitie sau proprietiti asemanitoare se gisesc in
Grecia (pamdnt de Santorin), Germania (trass), Romania si Crimeea. Materialele de tip
puzzolana sunt utilizate imediat dupa extragerea din cariera dupa ce se elimina granulele prea
mari. Proportiile de dozare var hidratat-puzzolana variaza de la 1:2 la 1:3,5. Excesul de apa si
o temperaturd prea scazuta diminueaza rezistenta mecanicd. Aceasta creste dacd priza se poate
face in apa sau in mediu foarte umed, pe cand o uscare prea rapida lasd mortarul aproape in
stare de praf.

¢) Praf de piatra, de marmura si de caramida.

Aceste materiale fiind obtinute artificial, nu prezinta particularitdti susceptibile de a
diminua rezistenta mortarului, atata timp cat se respectd proportia intre materialul de
umplutura si liant si justa granulometrie.

d) Apa

Apa pentru mortare trebuie sa fie apa curatd de izvor, dulce si fara substante organice.
Stingerea mortarului trebuie facuta exact cu cantitatea de apa necesara operatiei. O tencuiala
cu prea multa apa, aplicatd pe o suprafata pugin absorbanta tinde sa devina poroasa si putin
rezistentd dacad nu e prelucrata din nou. Cauza acestui fenomen consta in faptul ca excedentul
de apa evaporandu-se, lasa goluri in masa, in vreme ce la suprafata se formeaza o crusta

compactézo.

2.3.1.3. PROBLEMELE CARE APAR LA TENCUIALA PE BETON
Problemele survenite la tencuiala pe beton pot fi urmatoarele doua:
a) betonul are proprietatea de a absorbi si elimina brusc apa, in timp ce caramida
absoarbe si elimina lent; astfel, timpii necesari tehnicii ,,a fresco” nu mai sunt respectati si

carbonatarea este greu de controlat.

20p_si L. Mora — P. Philippot, op. cit., pp. 77-78.
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b) spre deosebire de cardmida, betonul este bogat in saruri, care vor migra §i se vor
depune la suprafata, afectand stratul de culoare.

In cazul unui zid de beton sunt necesare doui straturi de arriccio, dintre care unul va avea
in compozitie caramida macinata. Cele doua straturi de tencuiala aplicate au rolul de a opri
sarurile la nivelul lor si de a oferi zidului o parte din proprietatile caramizii. Primul strat este gros
de 2,5 cm si este compus din var hidratat o parte, praf de caramida doud parti si apa. Caramida
fiind un material higroscopic va retine in mare parte sarurile. Dupa aplicarea acestuia se fac striuri
inca din starea cruda in sensuri oblice incrucisate, adanci de circa 1 cm, la distante de 3-4 cm si se
lasd un timp pentru a se usca in profunzime (perioada variaza in functie de temperatura si
ventilatie). Daca nu este suficient de uscat, crapaturile care apar se transmit §i urmatorului strat. A
doua tencuiald este groasa de 2 cm si contine var hidratat o parte, nisip marunt trei parti si apa. Si

dupa aplicarea acestuia se fac striuri si se lasa sa se usuce.

2.3.2. INTONACO

Intonaco este stratul de la suprafata tencuielii de fresca. Aflat in stare umeda, proaspat
aplicat, el incorporeaza culorile. Uneori este pus in mai multe straturi cu aceeasi compozifie
sau cu compozitie diferitd. El este format din var aerian gras cu fibre vegetale, fibre animale,
sau un material inert. Vom vedea cum compozitia acestuia variaza de la o zona geografica la
alta, datorita influentei occidentale sau orientale si a materialelor de care se putea dispune mai
usor in zona in care se afla biserica sau monumentul pictat.

Tn secolul al XV-lea in Moldova, varul era armat cu fire de in, iar Tn secolul XVI cu
canepa (biserica de la Harlau, Dobrovat, Slatina). Tot cu canepa s-a armat la bisericile din
Sibiel si Saliste (judetul Sibiu) si Pitesti’. Adesea, pe langa calti s-a introdus nisip foarte fin
maruntit (in unele cazuri pana la 50%). Proportia de nisip introdusd depindea si de
caracteristica varului cu care se lucra (mai ,,gras” sau mai ,,slab”) dar si de unele practici
locale®.

Amestecul de var si praf de marmura sau nisip (fresca neagrd) apare la noi mai
frecvent in Ardeal, din cauza influentei occidentale. Vestul european a renuntat la
introducerea fibrelor vegetale in mortare inca din timpul lui Giotto (secolele XI-XIV), caci

acestea deranjau atunci cand pictorul indeparta acea parcelda de mortar pe care nu reusise sa o

21 M. Mihalcu, op. cit., p. 189.
% Ibidem.
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picteze in timp util sau cand inldtura o parceld din stratul de mortar pictat care nu-l
satisfacea®.

Varul amestecat cu pleava (grau, orez, ovaz) este specific la noi mai ales in zona
Dobrogei, urmare a influentei orientale. Uneori amestecul se facea cu par de capra (par
animal), alteori cu frunze, cum este cazul bisericii unite din Zlatna ori al bisericii Manastirii
Dintr-un Lemn®*. La biserica din comuna Sadu, la turlele bisericii domnesti de la Curtea de
Arges precum si la unele straturi exterioare de mortar de la manastirile Sucevita, Moldovita,
Arbore, Voronet si Humor s-a armat cu paie”®. Au mai fost folosite ca material de armare:
larba, rumegusul de lemn, cocenii tocati etc.

Tn primul strat — atunci cand se aplicau mai multe —, conform unei vechi traditii
bizantine preluate de masterii zugravi de la Svetogorsk ai scolii rusesti de la Pskov (secolele
XIV-XV), s-a introdus uneori ca agent de umplere, pe langa putin nisip de granulatie foarte
fina, un praf fin de carbuni de lemn. Un astfel de mortar s-a gésit la biserica veche de la
Curtea de Arges, locas peste care s-a ridicat Biserica Domneasca®.

Paicle si alte fibre vegetale frecvent utilizate pentru asigurarea coeziunii tencuielilor
au proprietatea de a nu lasa tencuiala sa se usuce prea repede. Ele retin apa si nu permit
bioxidului de carbon din aer s patrundd in tencuiald decat foarte incet, reducand astfel
contractia mortarului la uscare si oprind formarea fisurilor si crapaturilor, fiind, totodata, si
elemente de degresare. Dar ele pot deveni un element de deteriorare cand, aproape de
suprafata, absorb umiditatea — care patrunde astfel in tencuialda, marindu-si volumul in caz de
inghet — sau constituie un teren favorabil pentru atacul biologic.

Pictorii de astazi folosesc, in majoritatea lor, tencuiala armatd cu fire de canepa, si
aplicatd intr-unul sau doua straturi, adaosul de nisip fiind optional. Prealabil aplicarii stratului

de intonaco, ultima tencuiala se uda bine, pentru a asigura ,,priza” dintre cele doua.

2% Op. cit., pp. 190-191.
2 Op. cit., p. 190.

% |bidem.

% Op. cit., p. 189.
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2.3.2.1. PREGATIREA VARULUI CU CALTI

Dupa ce este scos din groapa, varul se omogenizeaza si se amestecd cu apa pentru a
putea fi strecurat. Dupa strecurare se lasi cAtva timp descoperit pentru a se zvanta. In
momentul amestecarii cu canepa, varul nu trebuie sa fie prea moale, deoarece caltii se aduna
ghemotoace, si nici prea tare, deoarece va fi greu de amestecat.

Cénepa — fuiorul — trebuie sa nu aiba lemnisoare sau puzderii. Acesta se rasuceste ca
sa alcatuiasca o funie groasa si se toacd marunt la 1 cm — 2,5 cm pe un lemn de esenta tare. Pe
urma se bate cu o nuia, pe un loc curat, ca sa se desfaca si sa cada puzderiile care se afla in ea.
Apoi se presara rasfiratd Intr-un strat subtire pe intreaga suprafata a vasului — lazii — in care se
gaseste varul. Se fixeaza cu mistria prin apdsare cu cantul, in cat mai multe puncte, de la un

capat la celalalt al 1azii, iar apoi se amesteca bine cu ajutorul unei sape.

Figura 2.7. Calti asezati peste patul de var Figura 2.8. Calti apasati cu cantul mistriei
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: AT - AN \ J
Figura 2.9. Calti amestecati cu varul
Aceste trei operafii (presararea, fixarea si amestecarea) se repetd de mai multe ori,
numadrul de straturi fiind in functie de cantitatea de var aflatd in vas. Spre exemplu: daca in

lada varul este de zece centimetri, se pun aproximativ zece straturi de canepa. Apoi se lasa la

macerat pentru a nu crapa cand se aplica pe zid.

2.3.2.2. APLICAREA STRATULUI INTONACO

Primul strat (0,5 cm) se aplica prin frecare usoara in toate directiile, pentru ca varul cu
calti sa patrunda in hasurile tencuielii anterioare si sd se formeze o structurd asemanatoare
panzei care sa nu permita aparitia unor fisuri pe o anumita directie — aceea a aplicarii cu
mistria. Se lasd un timp pentru ca zidul sa absoarba o parte din apa. Cand tencuiala capata o
anumita consistenta, se aplica cel de-al doilea strat, mai gros (1-1,5cm), evitandu-se o apasare
excesiva, pentru a nu scoate imediat apa din ea. Acest strat se pune astfel Incat sa se obtina o
suprafatd dreapta, pe care sa se poatda desena usor.

Aceste straturi se aplica pe o suprafatd ce poate fi pictatd Tnainte sd aiba loc procesul
de carbonatare (una, doud pana la trei zile daca climatul este umed si rezerva de umiditate din
tencuiala suficienta).

Imbinarile care apar la aceasta tencuiala sunt de doua feluri: pontate si giornate. Atunci
cand suprafata care trebuie acoperitd cu picturd este mai inaltd decat statura unui om, o schela
cu mai multe etaje este indispensabila. In acest caz, intonaco nu poate fi aplicat decat progresiv,
pe masura ce se executa pictura, pentru ca aceasta trebuie facuta pe tencuiald proaspata. Astfel
apar doua feluri de diviziuni, in functie de modalitatile de lucru si mai ales in functie de
rapiditatea pictarii in fresca. Cand executia este rapida, pictorul poate lucra pe umed, fard
imbindri, toata suprafata corespunzatoare unui etaj al schelei — 0 pontata (termen provenit din
limba italiand). In acest caz, singurele imbinari vizibile dupa executie vor fi limitele orizontale

intre diferite etaje de pontate care, in mod normal, sunt executate de sus in jos.
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Figura 2.10. Detaliu de tencuiald: arriccio in dreapta imaginii si intonaco cu stratul de

culoare n stanga

Pe fiecare pontata, tencuiala superficiala sau intonaco poate fi aplicata deodata, ori din
aproape in aproape, dupa nevoile executiei.

Cand ritmul de lucru necesita o divizare a pontatei in mai multe zile de lucru separate,
apare un nou tip de mbinare, si suprafetele pe care acesta le delimiteaza, primesc in italiana
numele de giornate sau ,,zile” de lucru, durata necesara formarii primei pelicule superficiale
de carbonat de calciu care fixeaza pigmentii fiind estimata la o zi, desi ea poate fi sensibil mai
lunga. Odata terminatd pictarea unei giornate sau a unei pontate, pictorul decupeaza
intonaco-ul pe lungimea suprafetei executate, inclinand usor taietura spre partea pictata si
aplica un intonaco proaspat pe suprafata adiacenta. Aceasta noua tencuiala poate deborda usor
peste pictura terminatd, pentru a acoperi imbinarea, cum se vede adesea in pictura romana
antica si in Evul Mediu, sau se poate opri cat mai precis, de-a lungul imbinarii, cum se
intampld de reguld in Italia incepand din Trecento. Totusi, In amandoud cazurile, examinarea
atentd a imbindrii permite aproape intotdeauna stabilirea cronologiei relative a ,,zilelor” de

lucru?’,

2"'P.si L. Mora — P. Philippot, op. cit., pp. 36-37.
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Figura 2.11. Exemplu de giornata (se observa decuparea picturii pe forma muntelui)

2.3.2.3. EXECUTAREA DESENULUI

Desenul subiectului de executat se va studia din vreme in toate privintele: dimensiuni,
formd compozitionald, distribuirea culorilor etc., pentru motivul cd tencuiala proaspata nu
poate astepta incercari in aceastd privintd, ci pretinde lucru executat cu siguranta si intr-0
singura zi. De aceea, pictorul foloseste adesea un proiect numit carton. Acesta se executa de
obicei mai intai in dimensiune mica, care se transpune apoi in marimea de executie.

Copierea pe perete a cartonului se face in doua feluri:

a) Se executd aga-numita ,,pauza”, care constd in copierea pe hartie de calc a desenului
de pe carton, apoi inteparea cu acul sau cu ,ruleta croitorului” a tuturor liniilor, obtinandu-se
astfel ceea ce unii numesc ,,desenul poncif”’. Acest desen de pe hartia de calc urmeaza a fi
,ponsat”, adicd copiat pe perete. In acest scop se incearcd mai intai tencuiala, apasand putin
cu degetul si, daca este moale, dar rezista putin fara a se lipi de deget, se aseaza desenul gaurit
pe perete, fixandu-1 la colturi. Apoi se copiaza tamponandu-1 cu o punguta de panza rara, in
care se pune ipsos sau carbune pisat fin, sau praf de culoare (verde, ocru, rosu). Pulberea
trecand prin gaurelele hartiei rezistente, se va fixa pe tencuiald; indepartand hartia de calc, se

obtine decalcul dorit, adica transpunerea exacta a desenului.
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Figura 2.12. Detaliu de desen gaurit pe hértie pentru a fi transpus pe perete

Operatia se poate repeta si pe fonduri colorate, pana la uzarea hartiei. Ulterior desenul
se intareste cu culoare. Cu ajutorul ponsarii, desenul se transpune mai repede pe perete, insa
daca operatia se va repeta cu carbune dupa sclivisire, trebuie executatd cu grija pentru ca
tencuiala proaspata retine carbunele si se pot murdari culorile deja aplicate.

b) O altd metoda de a transpune desenul pe perete, mult mai veche si mai practica, este
folosita mai ales in sud-estul Europei, desi se cunostea si de catre pictorii Renagterii italiene.
Ea constd in imprimarea liniilor, chiar de pe cartonul original in marimea de executie fixat pe
perete, printr-o apasare usoara cu un varf de os sau de lemn tare, ascutit ca un cui de fier, ori
cu un creion de tamplar, atunci cand tencuiala cedeazd la apasarea cu degetul. Apoi se
controleaza ca sa nu ramand ceva omis §i se deseneaza cu pensula subtire cu ocru pe unde
trebuie, pe urmele adanciturilor de circa 1-2 mm. Aceasta metoda, desi cere timp mai mult,
are avantajul cd tencuiala nu se murdareste si, avand o lumind razantd, desenul se poate
urmdri usor, oricate culori s-ar suprapune. In locul cartonului se poate folosi un nailon subtire
pe care in prealabil s-a transferat desenul cu o carioca permanenta.

In caz ca se cunoaste bine tema, se poate trece direct la executie, asa cum faceau
vechii zografi — in ale caror Erminii nu se vorbeste despre cartoane —, ori se foloseste numai o
schitd micd, asa cum vedem astdzi unele ramase de la ei, desi majoritatea reprezentdrilor le

aveau in minte, cu proportii, coloratie etc., castigate dintr-o lunga experien‘;ﬁzg.

% C. Sandulescu-Verna, op. cit., pp. 375-378.
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Figura 2.13. Detaliu de desen liber
Desenul se face cu pensula, prin schitare mai intdi cu ocru galben diluat, iar mai apoi
prin Intdrire cu aceeasi culoare. In cazul unor eventuale greseli, se curdtd culoarea cu mistria
prin razuirea usoara la suprafatd a frescei, iar apoi se aplicd un pospai (un strat subtire de

tencuiald) sau se sterge cu calti udati.

2.4. PELICULA DE CULOARE

Inaintea aplicarii propriu-zise a culorilor este necesarid executarea a doud operatii
pregatitoare : sclivisirea si incizarea desenului.

a) Sclivisirea se face prin apasarea atentd a tencuielii cu o mistrie i urmareste
spargerea crustei proaspdt formate sau in curs de formare pe suprafata stratului umed de
intonaco, pentru a facilita migrarea spre suprafatd a apei de var. Ca urmare, datoritd
procesului de carbonatare, pigmentii se vor

fixa temeinic®.

Figura 2.15. Mistrii pentru sclivisit

de diferite forme si dimensiuni

21 Cios s.a., Dictionar de artd: forme, tehnici, stiluri artistice, vol. 1I: N-Z, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1998,
vezi art. ,,sclivisire”.
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Figura 2.14. Detaliu de suprafata sclivisita in partea stanga a imaginii

Unii mesteri obisnuiesc sd scliviseascd tencuiala cu drisca in sens spiral, sau cu

mistria, apasand-o si tdrand-o usor de jos in sus si de la stanga la dreapta, dupa ce au terminat

: . < 3
desenul, iar altii sclivisesc dupa ebosare™®.

Figura 2.16. Rulou

Un alt tip de sclivisire pe care nu I-am intalnit mentionat in bibliografia consultata,
nici urmarind — atat cat a fost posibil — monumentele pictate in aceastd tehnica pe cuprinsul

tarii noastre sau in alte parti, este sclivisirea prin frecare cu o pensuld asprd din pér de porc.

% . Sandulescu-Verna, op. cit., p. 378.
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Acest tip de sclivisire se poate face mai ales pe suprafetele care nu au o lumina naturala
razanta, pentru cd suprafata picturald nu va avea in final aceeasi finete ca cea sclivisitd cu
mistria.

Dupa ce desenul pregatitor a fost definitivat si intdrit cu un ton de culoare mai inchisa,
se poate incepe aceasta sclivisire cu pensula. Pentru a fi siguri de eficacitatea acestui procedeu
trebuie sa folosim o ,,culoare de sacrificiu”, de obicei un ocru ceva mai deschis decat desenul
facut anterior pentru a nu pierde liniile acestuia. Cu aceastd culoare diluatd se rupe pojghita
formata la suprafata stratului de intonaco. Acest tip de sclivisire are avantajul de a trece direct
la agezarea suprafetelor de inchis si deschis pe suprafata picturald, economisind timpul atat de
pretios atunci cand pictorul trebuie s& dea dovadd de rapiditate. Aceastd tehnica cere
simplitate in forme si culori, un desen clar si usor de inteles de la prima vedere, fara amanunte
neinsemnate, ce dispar cand sunt privite de la distanta si s-ar pierde timpul zadarnic pentru
executarea lor. De asemenea, culoarea folosita la aceasta sclivisire are rolul de a ,,incalzi”

fondul peste care se vor aseza proplasmele, acest fapt putdnd fi folosit pentru a spori

plasticitatea suprafetelor picturale.

Figura 2.17. Detaliu de suprafata Figura 2.18. Detaliu de desen pe o
,»sclivisitd” cu pensula aspra frescd nesclivisita
(se observa suprafata mai rugoasa

a frescei)

Aspectul mai rugos al acestei fresce poate fi atenuat prin trecerea peste suprafata
pictata, la sfarsitul lucrului sau chiar in timpul executiei, a unui rulou metalic ori din marrnura
slefuitd. Suprafetele mari de lucru, care depasesc puterea obisnuita a unui artist de a le acoperi
cu o picturd de calitate, atdt din punct de vedere tehnic cat si artistic, pot fi beneficiarele
acestui tip de tratare. Trebuie avut in vedere faptul cd o apasare prea puternica a pensulei pe

suprafata inca moale a stratului de intonaco, cu intentia de rupe crusta formata, ar putea totusi
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sa dauneze calitdtii picturale prin posibilitatea ca pigmentul sd facd amestec fizic cu
carbonatul de calciu si astfel sa apara anumite pete de decolorare sau albituri ale picturii.

Aceste neajunsuri pot fi depdasite, la fel ca si in sclivisirea cu mistria, doar printr-0
practica indelungata, urmarind permanent timpii de lucru. Ne mai putem folosi cu precadere
de modul acesta de aplicare a culorilor in locurile unde predomina fondurile deschise, largi si
care permit o abordare plasticd, nu una plata si lipsita de jocul tonurilor colorate.

Pentru acest tip de sclivisire este mai potrivit un strat de intonaco in compozitia caruia
se foloseste un nisip de granulatie mica, acesta ajutand ca fisurile sd fie mai putine si
diminuand simtitor posibilitatea culorilor de a se amesteca cu varul. Totusi, o cantitate prea
mare de nisip n stratul de intonaco sporeste intarirea acestuia.

Dificultatea majora a picturii in tehnica frescei nu este rabdarea si timpul indelungat
de lucru, ci, pe 1anga munca savarsita sus pe scheld, unde nu exista comoditatea pictorului de
sevalet, se cere multa pricepere, lucrul odata inceput nemaiputandu-se amana ori intrerupe.
Aceastd din urma metoda de sclivisire vine 1n ajutorul zugravului, putdnd prelungi durata de
lucru de la o zi la alta.

In timp ce lucram la turla ,Paraclisului Sf. Nicolae” — lucrare ce constituie partea
practicd a acestui demers de cercetare — am fost nevoit sa pregatesc, la un moment dat, cateva
nuante de culori care se epuizaserd. Aceste nuante erau folosite mai ales la realizarea
chipurilor. Prin urmare, pentru a testa tonurile obtinute, am pregatit un strat de intonaco
necesar pentru a realiza un chip oarecare. Pana la sfarsitul zilei nu am reusit sa-mi ating
scopul si am lasat lucrul abia Inceput, doar cu proplasma asezata pe perete, fard a mai testa
celelalte tonuri de desen, carnatie si lumini. A doua zi am continuat proba de culoare, insa,
inainte de a aplica restul tonurilor, am frecat suprafata cu o pensuld aspra, iar apoi am asezat
imediat culorile. Chipul pe care I-am pictat in joaca nu se deosebea din punct de vedere tehnic
de un chip tratat in mod traditional. Singura diferenta notabild era suprafata ceva mai rugoasa,
ce se datora prezentei intr-o cantitate mai mare a nisipului, precum si tipului de sclivisire.
Culorile au ramas stabile si dupd uscarea completa a suprafetei, fapt urmarit pand cand am
fost nevoit sa acopar proba de culoare cu pictura ce cobora din turla.

b) Incizarea desenului se executa prin apasarea usoara pe tencuiald cu un obiect putin
rotunjit la varf, de obicei coada unei pensule. Linia gravatd ramane vizibila chiar si cand este
acoperita de picturd, ceea ce-i permite sd serveascda drept ghid pand la ultimele faze ale
executiei. In unele biserici medievale, spre exmplu Dobrovit, nu s-a folosit marcarea

desenului prin incizare, culoarea fiind asezata peste desenul liber executat.
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2.4.1. PIGMENTII

Pigmentii sunt pulberi colorate care, prin dispersia lor omogena in diversi lianti si
solventi, pot forma paste utilizabile in picturd. Ei sunt intotdeauna insolubili, aceasta fiind o
caracteristica principala. De obicei sunt pulberi naturale sau sintetice. Pigmentul nu coloreaza
alte materiale, ci el poate schimba culoarea suportului.

Astazi la pictura in fresca sunt intrebuintati, in general, aceiasi pigmenti care se
foloseau cu mult timp inainte, in urma cu sute de ani, cu toate ca unele culori si-au schimbat
denumirea. Desigur ca tehnica moderna ne oferd o gama mult mai largd de nuante, progresele
in ce priveste chimia, cu toate descoperirile in domeniul cromatologiei, imbogatind
substantial paleta cromaticd a pictorului. Nuantele folosite in pictura murald se gasesc
mentionate in vechile tratate de picturd, cu precizarea exactd a modului de obtinere si
pregatire, existand chiar indicatii pentru modalitatea de a obtine anumite nuante mai des
intrebuintate, pentru modul de juxtapunere sau suprapunere, in functie de rezultatul la care se
dorea sd se ajungd. O piedicd pentru a Intelege insd practica vechilor pictori este limbajul
specific folosit si anumite denumiri caracteristice vremii in care au fost scrise aceste indicatii

tehnice in Caietele de pictura sau Erminiile pictorilor de biserici de altadata.

Figura 2.19. Culori folosite la fresca, imagine de pe santier

Culorile folosite pentru pictura pe tencuiald de var proaspat sunt pigmenti de origine
minerald, naturali sau sintetici, si au ca si proprietate faptul ca nu se dizolva in apa, ci se

raspandesc 1n masa de liant. Aceste culori sunt retinute de tencuiala pe care sunt asternute
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numai daca sunt aduse la starea unei pulberi foarte fine. Producatorii specializati de astdzi
mentioneazd pe ambalajul pigmentilor granulatia acestora in microni, lucru important si
pentru pictorul de icoane care, cu atat mai mult, are nevoie de pigmenti cu o granulatie
foarte fina.

In vechime, aducerea pigmentilor la aceasti stare se ficea in atelierul fiecarui pictor,
de catre acesta sau de catre ucenic, frecand cu apa, mai intai in mojar, apoi pe piatrd, marmura
sau mai recent, pe 0 bucata de sticla, materia colorantd brutd, pana devenea ca o crema, ce

apoi se amesteca tot cu apa pana ajungea la consistenta dorita.

Figura 2.20. Macinare a pigmentilor prin frecare

Toate culorile folosite la pictura in fresca trebuie testate mai inainte de a fi folosite,
pentru a nu avea surprize neplacute. Testarea se face amestecand pasta de var cu care se
lucreaza la tencuiald cu pulberea de culoare. Aceasta din urma nu trebuie sa dispard. O alta
metoda ar fi amestecarea intr-un pahar cu apd limpede de var, in care culoarea trebuie sa
rimana mai mult timp in suspensie, fara ca intr-0 zi-dou sa se decoloreze. In fapt, varul arata
care culori sunt rezistente fatd de actiunea lui caustica si cu care se poate lucra fard grija ca
dupa un timp vor disparea complet sau se vor decolora intr-o masura deranjanta.

In sfarsit, o ultima modalitate de verificare a culorilor ce corespund lucrului la fresca
este ca pe un perete exterior cu orientare sudica, aflat in bataia directa a razelor solare sau pe
un alt suport mobil asemanator (caramida, piatra, panou de lemn tencuit cu plasa si fresca
neagrd), dupa ce acesta s-a udat bine, sa se pregiteascd o suprafatd de fresca, urmand ca in
momentul In care au aparut fisuri in stratul de tencuiald proaspata, sa se scliviseasca si sa se

aseze culorile ce se doreste a fi folosite.
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Figura 2.21. Probe de culoare

Este important ca suprafata coloratd, de obicei In formd de dreptunghi, sa fie suficient
de mare, astfel incat sd poatd fi acoperitd o jumadtate, iar cealaltd sa fie lasatd sub actiunea
directa a razelor solare. Un pigment de calitate nu ar trebui sa prezinte decolorari dupa uscare,
iar intre partea expusa radiatiilor solare si cea acoperitd nu ar trebui sa existe diferente. Aceste
culori rezistente la lumina solara si la alcalinitatea varului vor avea putere de colorare si nu
vor fi nici toxice. Culorile de anilind ori de origine organicd nu corespund, exceptie facand
negrul de carbune.

In general, in vechime, dar si astazi, zugravii nu foloseau un numar mare de materii
colorante, nsd bogdtia cromaticd a operelor lor este conferitd de nuantele obtinute prin
amestec fizic ori prin suprapunerea unor nuante calde peste altele reci sau invers. De

asemenea, sunt folosite suprapuneri de tonuri deschise peste altele inchise.

2.4.2. CLASIFICAREA PIGMENTILOR

Pigmentii pot fi clasificati in diferite categorii: pigmenti minerali (naturali sau
artificiali), pigmenti organici (naturali — animali sau vegetali — si sintetici) si pigmenti micsti.

a) Pigmentii minerali naturali se gasesc in zacaminte naturale sub forma de oxizi,
sulfuri, carbonafti, sulfati etc., avind forma geometricA mai mult sau mai putin regulata.
Prepararea pe care o necesita este relativ simpld. Dupa extractie, mineralul este uscat la soare,
macinat mai mare, cernut pentru a elimina impuritatile, apoi macinat fin, spalat si uscat. O
macinare suplimentara permite, daca este cazul, obtinerea unei granulatii fine. Pe langa
aceasta, pigmentii de Tnalta calitate sunt supusi unor operatii speciale de sedimentare si de
ventilatie pentru obtinerea unor particule $i mai mici.

b) Pigmentii minerali artificiali sunt in general produse chimice cu compozitie bine

definitd, obtinute fie prin procedee uscate (ca cinabrul fabricat prin sublimare), fie pe cale
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umeda, prin precipitarea solutiilor chimice. Acest ultim procedeu este preferabil pentru ca el
permite obtinerea unor pigmenti de calitate excelenta si de mare finete.

C) Pigmentii organici naturali, animali si vegetali, provin din substante continute in
anumite tesuturi sau produse de origine animald, din fierberea si macerarea lemnelor,
fructelor, frunzelor, scoartei sau radacinilor de plante. Substanta coloranta este obtinuta prin
evaporare i uscare.

d) Pigmentii organici sintetici sunt derivati ai anilinei, fenolilor, antracitului, etc. Ei
furnizeaza culori foarte frumoase, utilizate mai ales drept coloranti in vopsitorie. In pictura ei
trebuie evitati chiar cand sunt de buna calitate si rezistenti, pentru ca rezistenta lor la lumina
este ntotdeauna inferioara celei a pigmentilor minerali. Colorantii sintetici sunt adesea
utilizati pentru inviorarea anumitor pigmenti minerali, modificandu-i.

e) Pigmentii micsti constau din amestecuri de substante organice si minerale ca
lacurile, care sunt coloranti organici, fixati sau precipitati pe un oxid sau un hidrat metalic*".

Pigmentii utilizati pentru picturile murale trebuie sa prezinte caracteristici de
rezistenfd la lumind, la agentii atmosferici si la poluare, superioare celor utilizati pe alte
suporturi, datorita faptului ca ei sunt, de obicei, mai expusi actiunii diversilor factori de
degradare. In cazul picturii in frescd, trebuie si reziste, in afara celor aritate, la actiunea
causticd a varului.

a) Pigmenti minerali care pot fi utilizati pentru fresca

Urmatorii pigmenti, folositi in mod curent, nu prezinta, cu trecerea timpului, nici un
semn de transformare intr-o masura deranjanta.

Diferite sortimente de alb cu o larga raspandire in naturd au drept substantd comuna
carbonatul de calciu (CaCOs3). Materiile lor prime sunt calcarul, creta, varul, marmura,
scoicile, coaja de ou. Cel mai cunoscut si mai intrebuintat pigment de carbonat de calciu este
albul de var. Numit in tratatul lui Cennino Cennini albul Sfantului loan, acesta se obtine prin
carbonatarea hidroxidului de calciu. In vechile tratate de pictura intalnim un alt sortiment de
alb de var sub denumirea de psimit, fiind obtinut din tencuiala de fresca veche pisata. Dionisie

din Furna oferd indicatii pentru obtinerea albului de var pentru fresca:

Din varnita veche, ia var (curat) si-1 incearca asa: pune-l pe limba si de nu te va intepa sau nu va
avea niciun fel de amaraciune, ci este Intocmai ca huma, este bun.

Din acesta alege [si pune-1 mai intai pe o scandurd sa se usuce la soare] si piseaza-| [ca untul], ca sa
faci alb bun; [si din acesta sa amesteci prin vopselele care voiesti sa fie deschise] pentru [zugravit
pe] perete. [Si sa stii ca varul cel uscat la soare se pune prin vopsele la tot lucrul zidului, adica: pui

1P, si L. Mora — P. Philippot, op. cit., pp. 80-81.
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in miniu, pui In padmant verde, in lazur, in lindu, In ocru inchis, in bolos]... [Tot de acest var dai si la
evanghelie si la filactere].

Iar dacé nu va fi de-acesta, ia var din tencuielile vechi, care sa fie de la vechi zugraviri si, razuind
vopselele bine, piseaza-l1 asa uscat pe 0 marmura [si cerne-1 prin sita]. Apoi pune-l intr-un blid si-I
umple cu apa, si lasd-1 s se limpezeasca, strecurdndu-1 o datd sau de doud ori, pana ce toti caltii si
toate paiele se duc impreuna cu apa. Apoi piseaza-1 bine cu apa, [sd-1 faci ca untul] si alb bun se
face. [Din acest var sa faci carnatii, sa pui luminile pe carnatii, caruntetele la par, luminile la haine,
scrierea numelor si trasul gdietanelor sau la dungile de pe margine].

Iar daca nu vei afla nici de-acesta, (si ai graba), fa asa: ia din insusi varul cu care lucrezi si pune-I
sd se usuce (tinandu-l cat de) mult in cuptor [sau la foc]; apoi piseaza-1 cu apa si lucreaza cu el.
Insa incearci-1 [pe limba], ca si pe celilalt, pomenit mai sus™>.

Albul de var ramane culoarea de baza a frescei, pentru calitatea sa de a conferi
acesteia luminozitate, transparentd, soliditate si trdinicie, atunci cand este amestecat cu
celelalte culori obtindndu-se numeroase tonuri. Aceste calitati nu pot fi oferite de o alta
culoare cunoscuta, totusi un dezavantaj major pentru pictorul contemporan il reprezinta faptul
ca albul de var nu se gaseste in comert, ci trebuie pregatit cu grija, de cétre fiecare pictor in
parte. Acestui fapt se datoreaza intrebuintarea tot mai rara a albului de var, in ciuda calitatilor
sale recunoscute.

Varul stins poate fi folosit in starea lui naturald, cu mentiunea ca se deschide foarte
mult, proces cu anevoie de controlat de catre pictor. Alti pigmenti de carbonat de calciu sunt:
albul de cretd, avand o putere mica de acoperire si fiind obtinut prin macinarea rocilor urmata
de spalari si decantari repetate; albul de marmurd, obtinut in urma macindrii si spalarii
marmurei pisate; albul de scoici si albul de coaji de ou, intrebuintat mai ales in epoca
medievala.

Albul de titan (bioxid de titan, TiO;) este socotit unul dintre principalii pigmenti albi
utilizati in picturd, domeniu in care este folosit abia dupa 1920, desi era cunoscut cu 50 de ani
inainte. Calitatile care il recomandad sunt: non-toxicitatea, stabilitatea din punct de vedere
chimic si puterea mare de acoperire. Totusi, bioxidul de titan utilizat singur are un aspect usor
lucios dupa uscare, fapt deranjant la pictura in fresca, unde toate culorile au un aspect mat.

Caolinul reprezinta un pigment alb cu putere de acoperire mica, stabila la lumina si
inerti chimic. In ce priveste compozitia chimica, este un silicat hidratat de aluminiu, Al,O
2Si,0, 2H,0. Principala utilizare este in industria portelanului.

Galbenul de cadmiu face parte din pigmentii minerali artificiali, fiind obtinut pentru
prima oard de catre Stromayer la Inceputul secolului al XIX-lea. Nu este toxic si prezinta bune
proprietati care-1 fac utilizabil in toate tehnicile de pictura. Galbenul de cadmiu ramaéne stabil

in mediu alcalin, dar se comporta ciudat cand este incalzit. Devenit rosu, se ingalbeneste la

%2 Dionisie din Furna, op.cit., pp. 56-57.
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loc, insi in decurs de un an se transforma in portocaliu. Tn aer liber, se maronizeaza cand este
amestecat cu var. Cadmiurile mai inchise au mai multa putere de acoperire si sunt mai stabile.
Cadmiul nu este compatibil cu culori de cupru, cum ar fi verdele smarald, caci provoaca
innegrirea acestora.

Pigmenti naturali cu o veche utilizare atat la pictura in fresca, cat si la celelalte tehnici
de picturd, ocrurile sunt rezistente la lumina si la alti factori de mediu. Ocrul galben este un
sortiment de pamant bogat in oxid de fier galben, Fe;O3 H»0. Acesta poate fi obtinut si
artificial, mentinand calitatile pe care le prezinta ocrul galben natural.

Foarte rezistenta la actiunea factorilor atmosferici este si o alta varietate de ocru,
pamdntul de Sienna. Denumirea se datoreaza localitatii Sienna din Italia, de unde se extragea
inca din antichitate aceastd argild bogatd in dioxid de siliciu si oxid de fier, avand o culoare
galben-ocru inchis. Prin arderea oxizilor galbeni de fier se pot obtine o varietate de pigmenti
cu nuante de galben roscat, cardmiziu, pand la maroniu inchis.

Pigment rosu foarte folosit in epoca antica si cea medievald, sinopia era adus din
localitatea Sinope, port la Marea Neagra pe tarmul Asiei Mici. La pictura in fresca este folosit
pentru a realiza desenul pregatitor direct pe arriccio. Denumirea de sinopia a fost
intrebuintatd in cele din urmd pentru a descrie orice ocru rosu, din care existd mai multe
variante de culoare.

Un ton deschis si cald este rosul venetian sau rosul de mars.

Terra di Pozzuoli are o culoare roz-somon, ce este usor de recunoscut in unele picturi
medievale murale italiene.

O alta nuanta apropiata de terra di Pozzuoli este rosul de Ercolano. Prezinta aproape
aceeasi compozitie si proprietdti asemandtoare, cum ar fi: stabilitate la luminad i la actiunea
alcalind a varului. Diferenta este de ton, rosul de Ercolano fiind mai apropiat de culoarea
cardmizii arse.

Culoarea de vin rosu inchis a hematitului (Fe,O3) méacinat este mult mai frecventa n
picturile murale din Florenta. Hematitul se poate obtine si artificial, prin arderea piritei (FeS).

Versiunile mai reci si mai inchise de tonuri violet sunt numite rosu indian, violet de
mars sau caput mortuum. Acesta din urma, un pigment brun-violaceu opac, a fost numit
astfel de cétre romani, cu referire la culoarea sangelui uscat. Din punct de vedere chimic,
pigmentul este un oxid de fier in care e prezent si magneziul.

Rosul de cadmiu este un pigment artificial descoperit si produs incepand cu anul
1910. Prezinta o multitudine de nuante. Din punct de vedere chimic, el este o sulfoseleniura

de cadmiu, CdS(Se). Considerat a fi cel mai bun inlocuitor pentru pentru cinabru, rosul de
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cadmiu este cunoscut ca se maronizeaza in frescele exterioare. La fel ca toate cadmiurile, in
contact cu culori de cupru cum ar fi verdele smarald, se nnegreste. Cadmiul nu trebuie
amestecat cu pigmenti pe bazd de plumb. Calitatile care il caracterizeazd sunt: o buna
rezistentd la intemperii si lumina, stabilitate Tn amestecuri, o mare putere de acoperire.

Cunoscut si utilizat din vechime, pamdntul verde este rezistent la actiunea factorilor
de mediu, avand 1nsd o slaba putere de acoperire. Din punct de vedere chimic, el reprezinta un
complex de silicati de fier, aluminiu, potasiu, magneziu, sodiu: K(Al.Fe™) (Fe' Mg)
(AlSiz Sis) O10 (OH)o.

Malahitul, 2Cu(CO3)(OH),, este un pigment mineral de culoare verde, cunoscut inca
din antichitate, fiind Tntélnit in mormintele egiptene. Se obtinea din piatra cu acelasi nume.
Roca zdrobita, facuta pulbere, era apoi spalata si uscata. Malahitul se poate obtine si artificial.

De o calitate exceptionald, deosebit de frumos si cunoscut incd din antichitate,
albastrul ultramarin natural (Nag.10AleSigO24S,.4) era preparat prin macinarea mecanica a
pietrei semi-pretioase lapislazuli si prin spalari repetate. Doar 2-3 % din ce rezulta era culoare
pura. Restul reprezenta cenusa de ultramarin sau gri mineral. Din cele mai vechi timpuri pana
astazi, cel mai bun lapislazuli se giseste in Afghanistan. Cea mai timpurie utilizare cunoscuta
este in picturile murale ale templelor de pestera budiste de la Bamiyan (localitate situatd pe
Drumul Matasii in Afghanistan).

Fiind preparat dintr-o roca semi-pretioasa, pigmentul era foarte scump; se spune ca
valora greutatea lui In aur, fapt confirmat pana astdzi. Mai tarziu, cand a ajuns in Europa,
albastrul ultramarin de cea mai buna calitate si cel mai intens colorat a fost adesea rezervat
vesmantului lui Hristos si al Fecioarei Maria. Gradatii de culoare au fost atinse cu usurinta si
destul de frumos, insa costul l-a facut in cele din urma sa fie folosit foarte rar si adesea in
amestec cu alti pigmenti asemanatori sau inlocuit cu totul de pigmenti de o calitate inferioara.

Spre exemplu, la pictura de la Sucevita, albastrul din fond este un amestec de albastru
de smalt cu negru de vita si alb de var. Desi aplicat in tehnica a secco, s-a decolorat la
actiunea radiatiilor ultraviolete. Albastrul ultramarin se poate obtine si artificial, Insd aceasta
variantd nu poate egala calitatea pigmentului preparat din minereul natural. Albastrul
ultramarin natural prezinta o buna rezistentd la intemperii, dar se descompune in contact cu
acizii si se albeste 1n prezenta unei atmosfere umede.

Frita egipteand, un silicat dublu de calciu si cupru (CaCuSisOyp), a fost fabricatda de
egipteni, greci si romani. Astdzi nu mai este utilizatd. Calitdtile ce o caracterizeazd sunt: o

foarte buna stabilitate si o buna rezistenta la lumina si la factorii de mediu.
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Umbra are ca materie de baza o argila cu continut de oxid de fier hidratat si dioxid de
mangan. Denumirea provine de la localitatea romana Umbria, unde se fabrica in vechime
acest pigment de culoare brund. Non-toxica, prezinta stabilitate Tn amestecuri, rezistentd la
lumina si la factorii de mediu, precum si o larga varietate de nuante.

Negrul ivoriu sau de 0s, obtinut prin calcinarea resturilor ramase de la prelucrarea
fildesului sau a altor resturi osoase, este cunoscut si utilizat incd din antichitate, cand Pliniu il
mentioneaza in scrierile sale. in compozitia sa intrd 10 % carbon, C, 84 % fosfat de calciu,
Ca3(POy)2, si 6 % carbonat de calciu, CaCOs3. Are un ton cald, negru-albastrui, nu este toxic si
rezistd la lumina.

Negrul de fum, utilizat in picturd si in cerneluri incd din antichitate, in arealul
romanesc era obtinut din funinginea depusa pe fundul unor caldari metalice sau ceramice care
fusesera incalzite pe foc deschis.

Ciarbunele de lemn este un pigment intrebuintat din vechime, intrucat se obtine
simplu, prin arderea n cuptor, la 300-400°C, a lemnului de stejar, castan, pluta, fag, tei, vita-
de-vie.

Un alt pigment negru intalnit n arealul roméanesc este cerneala de nuci, obtinuta prin
combustia partiald a cojilor de nucd in oale etansate introduse in cuptor. Prin amestecul cu
ocru inchis, se obtinea o culoare numita mavra si folositd mai ales la vesmintele unor
personaje. Tot prin combustie se obtinea si un pigment negru din samburi de piersica,
considerat superior negrului de os sau fildes.

b) Pigmenti minerali utilizati, dar care se pot altera pe zid

Urmatorii pigmenti utilizati frecvent in pictura murald — desi In general evitati in
fresca —, prezinta adesea degradari sensibile ale culorilor: alb de plumb; miniu; masicot;
azurit; verdigris; cinabru.

Cel mai utilizat pigment in pictura europeana inca din epoca antica, albul de plumb, a
fost tot mai putin Intrebuintat dupa jumatatea secolului al XIX-lea, cand s-au descoperit albul
de zinc si albul de titan. Denumirile sub care este cunoscut sunt: psimit (nume datand inca din
antichitate, provenind de la grecescul psimythion, dar care nu trebuie sa il confunde cu albul
de var, care are aceeasi denumire), alb de argint, alb de Venetia, alb de ceruza.

Albul de plumb este un carbonat bazic de plumb, 2 Pb(CO3) , Pb (OH) ,, se gaseste in
stare naturald sub denumirea de ceruza, dar poate fi obtinut si artificial. Desi detine o mare
putere de acoperire si este stabil la lumind, toxicitatea sa si o serie de proprietati negative il
fac si fie tot mai putin folosit. Capita in timp o culoare gilbuie si devine semitransparent. In

contact cu alti pigmenti pe baza de sulf ori cu aerul poluat de emanatii sulfuroase, albul de
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plumb se innegreste. In prezenta temperaturilor ridicate, survine modificarea culorii: la 80°C
albul de plumb devine galben (masicot), iar la o temperatura si mai inaltd, acesta se inroseste
(miniu de plumb).

Miniul de plumb, PbsO,, s-a utilizat inca din antichitate, fiind mentionat de catre
Cennino Cennini in tratatul sau. Se obtine prin arderea ceruzei la temperatura de aproximativ
500°C. Desi are putere de acoperire, fiind un pigment dens, in fresca este evitat. Se innegreste
in contact cu factorii atmosferici (reactioneaza cu hidrogenul sulfurat din aer), este sensibil la
lumina si toxic.

Masicotul (oxid de plumb — PbO), ca si miniul de plumb, este un pigment obtinut
artificial si cunoscut incd din antichitate. Prezintd aceeasi reactie de innegrire In contact cu
hidrogenul sulfurat din aer.

Verdigris este un pigment artificial, cunoscut din antichitate si obtinut prin actiunea
otetului asupra cuprului. Formula chimicd a acestui acetat bazic de cupru este
Cu(C19H20COOy,. Are 0 nuantd albastra-verzuie, e reactiv si instabil. Compusii sulfurici din
aer 1l Tnnegresc. Rezista insa la lumina.

Un alt pigment verde utilizat din antichitate era cunoscut de pictori sub diverse
denumiri: verde de aramad, verde de pajiste, irdiar. Din punct de veder chimic, este un acetat
de cupru, Cu(CH3COO), H,0, verde-cristalin (cristale clinorombice de culoare verde Tnchis,
cu nuante albastrui. Este instabil chimic, ceea ce conduce la schimbarea nuantei in functie de
mediul ambiant.

Azuritul, 3Cu(COs3) 2 (OH),, se extrage din minereul cu acelasi nume si se cunoaste
din antichitate. In amestec cu pigmenti ce contin sulf, se innegreste, iar in conditii de
umiditate excesiva, capata o nuantd verzuie, verde malahit. Este toxic si rezistent la lumina.

Varietate de rosu folositd inca din antichitate, existent atat sub forma de minereu in
stare naturald, cat si preparat artificial, cinabrul, HgS este o sulfurd de mercur cristalina,
asadar un pigment toxic. Sensibil la lumina solara, cinabrul se innegreste Tn timp. De aceea, se
prefera in locul lui un sortiment de rosu de cadmiu, mult mai stabil. In erminii apare sub
denumirea de chinovru, chinober sau piatra chinober, chinovar sau mindu de plumb. Atunci
cand cinabrul era amestecat cu albul de var, amestecul era numit mindu de chinovar.

C) Pigmenti organici sau micsti

Acestia au fost utilizati pe zid mult mai rar decat pigmentii minerali. in Europa i

intalnim mai mult in nordul Alpilor.
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De fapt, acesti pigmenti tind deja in mod natural sa paleasca sub efectul luminii; ei se

alterare®,

CONCLUZII

vadesc deci in mod special sensibili pe zid, unde sunt mai expusi diferitelor cauze de

Paleta folositd in pictura bizantind este restransa, acest fapt dand armonie sporita

prezintd un astfel de tabel, intitulat: ,,Feluri de a se zugrdvi vesminte in fresca”.

ansamblului. Cromatic, compozitiile sunt dominate de albastru si ocru, rosu, verde sau alte
culori de pamant intr-o gama restransa de nuante. Unele monumente au nuante de culori
specifice — albastrul la Voronet, verdele la Sucevita, ocrul galben la Moldovita sau rosul
caramiziu la Humor. Zografii din secolele XII — XIV aveau in ,,cartile lor de picturd” anumite

reguli de amestecare si suprapunere a straturilor de culoare. Erminia lui Dionisie din Furna ne

Ebosarea ..
Culoarea ; Luminile
N < < . . (proplasma) Umbrele Desenul
imbricimintei R g (lamele)
sclivisita si repetata
cu lindu de campuri . cu lazur si alb de
ALBASTRU : purt, cu oxiu s
apoi lazur tencuialad veche
. R ) . cu lazur si putin
ALBASTRU cu lindu de campuri cu chinoros 1 PUt
alb de var uscat
) cu alb
GALBEN Cu ocru cu Sienna ars
de var uscat
ROSU cu miniu si var chinovar | Siennaars -
. idem )
ROSU cu bolos cu oxiu AN cu chinovar
5 mai inchis
ROSU INCHIS cu bolos CU OXiu cu color
oxiu idem color deschis cu
COLOR cu color N
roscat mai inchis | alb de var uscat
. A . amant . A
VERDE cu pamant verde si alb pver de idem pamant verde cu
DESCHIS de var uscat la soare firesc mai inchis | alb de var uscat
verde si alb
chinoros si idem de var pastd,
VERDE cu pamant verde ’ AN iar pe uscat cu
verde mai inchis - - A
zeama de tarate
si verde viu
cerneala de nuci sau
MARON de campuri si ocru . proplasma cu alb
. ’ - chinoros
(sau mavra) inchis (ombra, dar sa de var uscat
nu fie negricioasa)

Tabelul 2.3. Amestecul de culori la Dionisie din Furna®*

3 P. si L. Mora — P. Philippot, op. cit., pp. 88-89.
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Unele culori prezentate in Erminiile pictorilor aveau o intrebuintare restransa

geografic, aceleasi nuante putand fi obtinute din alte amestecuri de culoare.

2.4.3. APLICAREA CULORII

Pentru aplicarea culorii se asteaptda momentul in care tencuiala umeda e suficient de
tare pentru a rezista la eventualele presiuni ale pensulei. Aplicarea trebuie sa se incheie inainte
de a incepe sa se formeze la suprafata crusta de carbonat. Aplicata prea devreme sau pe o
tencuiald prea moale, culoarea riscd sa se amestece cu tencuiala sau sd se tulbure (amestec
fizic); prea tarziu, ea intdlneste crusta de carbonat, se tulburd in egala masurd si adera
defectuos.

Fiecare ton trebuie sa fie aplicat cu un minimum de lucru al pensulei in situ, Tn scopul
de a nu ,,0bosi” pictura, de a nu o tulbura sau a-i slabi aderenta. Aceasta limiteaza
hasuri — si face fatala orice revenire.

Mai intai se asaza straturile de culoare pe fonduri (campuri) si apoi pe personaje,
incepand cu proplasma (culoare de baza, ton neutru sau inchis al unei suprafete de culoare;

provine din grecescul proplasmo — prima plasma), continudnd cu desenul si terminand cu

lamele de lumind (trepte de lumind ale aceleiasi culori suprapuse de la inchis la deschis).

=

Bttt et Ui .‘Iﬂ
a)

Figura 2.22. Etape de lucru la un chip: a) proplasma aplicata peste desenul incizat;
b) desen sumar peste proplasma, care urmareste incizia; c) primele tonuri de lumina

aplicate si desenul intarit; d) chip finalizat

* Tabel intocmit dupa indrumdrile din editia Ghenadie, Iconografia, arta de a zugravi biserici si icoane,
Bucuresti, ed. 11, 1903.
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Pe de alta parte, in alegerea culorilor este esential sa se tind seama de deschiderea
tonurilor la uscare. Pentru a asigura unitatea unei tente in diferite parti ale unei opere de mari
dimensiuni, ¢ bine sa se prepare intotdeauna dinainte cantitatea de amestec necesara pentru
fiecare ton™.

Spre deosebire de pictura in tempera cu ou pe lemn, fresca nu necesitd o protejare a
stratului pictural cu un vernis. Acest rol este preluat, cum nu se poate mai bine, de pojghita ce
se formeaza deasupra culorilor, odata cu reactia de carbonatare.

Durabilitatea frescei si mijloacele materiale accesibile pe care le necesita, alaturi de
expresivitatea artistica, ce poate fi obtinuta intr-un timp scurt de lucru, au facut din aceasta

arta o desfatare a vechilor maestri, initiati intr-un timp indelungat in insusirea ei.

% P. si L. Mora — P. Philippot, op. cit., p. 41.

57



Capitolul 3. CULOAREA SI VALENTELE EI SIMBOLICE iN PICTURA
BIZANTINA

Arta Bizantului, exprimatd atat in mozaic, cat si in fresca, are ca tendintd generala
depasirea formelor care redau materialitatea. Putem lesne observa chiar un paradox: cu céat
materia prin care se exprima artistul este mai densa, cu atat impresia de imaterialitate este mai
puternica. In acest sens, privind mozaicurile de la Ravenna, din Sinai, din Constantinopol sau
din alte parti, nu percepem densitatea si opacitatea pietrei, ci doar o poezie a culorilor, un imn
adus luminii. Lumina este subiectul icoanei, iar culorile — fiice ale luminii — insufla formei
putere de expresie, suflet, deplinatate.

In tehnica frescei ori intr-o icoani sunt folosite aceleasi culori ca si in tehnica
mozaicului, diferenta fiind datd doar de faptul cd rocile sparte in mici cuburi de diferite
dimensiuni sunt macinate pand ajung o pulbere fina. Spre deosebire de mozaic, in tehnica
frescei aceasta pulbere find nu reflectd lumina, producand sclipiri ale suprafetelor lucioase, ci
o primeste, reddnd materiei colorate un aspect mat. Impresia de imaterialitate a lumii
spirituale pe care o subliniaza iconografia este pusd in valoare de nuantele transparente si de
suprapunerea unor tonuri calde peste altele reci sau invers, dar mai ales de simbolistica
culorilor folosite.

Marele specialist si pictor modern Johannes Itten spunea:

Stiu ca secretul cel mai adanc si cel mai esential al actiunii culorilor riméne nevazut chiar si pentru
ochi si ca nu poate fi contemplat decat prin inima. Esentialul scapa formulelor.Culorile sunt forte
stralucitoare, generatoare de energii care au asupra noastrd o actiune pozitiva sau negativa, fie ca
avem sau nu cunostinta de ea. Vechii sticlari foloseau culorile pentru a crea in spatiul bisericilor o
atmosfera misticd si supraterestra si pentru a transpune meditatia credinciosilor intr-0 lume
duhovniceasci.*

.....

sa este prin excelentd simbolicd, ,,culoarea semnificd”, chiar daca interpretarile variaza.

Culoarea in iconografia bizantind nu este doar un element decorativ, ci traduce un mesaj
profund prin care se exprimd lumea transcendenta, spirituald, purtand o bogatie de intelesuri
ce sunt percepute atat la nivel cognitiv, cat si senzorial. Alegerea paletei cromatice se face
tinand cont de semnificatia simbolica a culorilor, aceasta decurgand din Traditia Bisericii,
constituind o constrangere, dar in acelasi timp si un indrumar pentru artist, care nu va putea sa

dea frau liber fanteziei proprii. Utilitatea ,,canoanelor” este incontestabila pentru o artd ce-si

% J. Itten, L’art de la couleur, Dessain et Tolra, Paris, 1975, apud M. Quenot, Icoana. Fereastrd spre Absolut,

Bucuresti, Ed. Enciclopedica, 1993, p. 73.
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propune in primul rand sd poarte un mesaj, sd marturiseasca o credintd si doar apoi sa se
manifeste estetic.

Cu toate acestea, schimbarile remarcate de-a lungul timpului, atdt in ce priveste
compozitia, cat si in ce priveste cromatica sau desenul, indica faptul ca acestea luau nastere in
contextul specific al fiecdrei lucrari in parte. Daca filosofia vremii a influentat dezvoltarea
teologiei, arta antica si-a pus amprenta asupra iconografiei. Portretele de la Fayum sunt

cunoscute ca o sursa a modului in care erau pictate icoanele in primele veacuri crestine.

Figura 3.1. Portete funerare de la Fayum

Portretele funerare de la Fayum au fost pictate in primele doud sute de ani de dupa
Hristos, cand Egiptul era sub stapanire romana. Erau realizate in timpul vietii, tinute in casa,
iar la moarte erau asezate deasupra mumiei in dreptul fetei. Se pictau pe placi de lemn
folosind o tehnicd numita "encaustic". Pigmentii erau amestecati cu ceard topitd si combinati
pe o paleta incinsa. Efectul este asemanator cu al picturii 1n ulei, insa culoarea are o mai mare
adancime. Culorile plutesc una deasupra celeilalte.

Atat pentru civilizatiile vechi, cat si pentru crestini, culoarea a rdmas un vehicul

purtdtor de mesaj cu puternice valente spirituale.
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3.1. AURUL

In iconografia bizantina frapeaza vioiciunea si puterea tonurilor care refuza orice fel
de realism, deschizand calea in vederea spiritualizarii. Pornind de la ,,proplasma” sau tonul de
baza, tern si cu o luminozitate scazuta, iconograful asaza cu penelul nuante tot mai deschise.
Se obtine astfel o luminozitate crescanda. Vesmintele, mai ales cele ale lui Hristos cel
proslavit, ale Pruncului lisus, ale Maicii Sale si ale ingerilor lasa adesea sa se vada fire de aur
foarte fine, aplicate in mod paralel. De aici rezultd lumina si bucurie. Acest procedeu numit
assisto capata o importanta majora. Cele trei stele aurii de pe maforionul Maicii Domnului,
reprezentate sub forma a trei sori, descopera credinta Bisericii in pururea-fecioria Maicii
Domnului, Tnainte de Nastere, in timpul Nasterii si dupa Nastere.

Daca in pictura icoanelor aurul folosit la fondul sau doar la aureola sfintilor a rezistat
destul de bine in timp, la pictura murald rezistenta sa este destul de limitatd in timp, din
pricina faptului cé tehnica poleirii pentru perete nu poate fi decat a secco dupa ce peretele s-a
uscat complet; prin urmare, nu are rezistenta celorlalte culori aplicate pe suportul incd umed.
Poleirea cu mordant este afectatd de umiditatea ambientald. Rezultate destul de bune in acest
sens au obtinut, la noi in tard, pictorii ce au activat In perioada domnitorului Constantin
Brancoveanu, perioada marcatd de o inflorire a artelor in general, luminoasd si bogatd in
dezvoltarea tehnicii si a mestesugurilor de asemenea.

Auriul este culoarea vesniciei, a maretiei, a desavarsirii. Este o culoare abstracta, nici
rece, nici calda, si reprezintd lumea harica, a transfigurarii, ce face din icoand ,,un spatiu
schimbat la fata“. Prin calitatea sa de lumina purd, spre deosebire de culori, ce nu fac altceva
decat sa reflecte lumina, aurul simbolizeaza dumnezeirea care, ca un metal topit, curge prin
trupurile transfigurate.

Aurul folosit in fundal sau la aureole simbolizeazd nu doar dumnezeirea, harul si
sfintenia persoanei reprezentate, ci si lumina. Iconarii din vechime spuneau ca in momentul
poleirii fondului sau a aureolei, ,,asezau lumina”. Daca aurul este, intr-un fel, egal luminii,

galbenul are propria sa coloratie, trdind din lumina ca si celelalte culori.

3.2. ALBUL

Inca din antichitate, albul a fost perceput ca o culoare a divinitdtii. Pitagora le
recomanda discipolilor sdi ca in timpul cantarii de imnuri sacre sd poarte vesminte albe.

Revelatia cu viziunea sa despre lumind a dat albului o noua strdlucire. Crestinii ce primeau
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Botezul (care in primele secole se numea ,Jluminare”), purtau vesminte albe, inchipuind
neprihanirea.

Albul este chipul luminii de pe Tabor, manifestare a puterii dumnezeiesti a energiilor
necreate. In scena Schimbirii la Fata, prin albul sau orbitor, figura lui Hristos se detaseazi din
mandorla de un albastru tot mai inchis cétre centru. Scena reda fidel relatarea Evanghelistului
Matei: ,,Vesmintele Lui s-au facut albe ca lumina” (17, 2). Evanghelistul Marcu noteaza la
randul sau: ,,s1 vesmintele Lui s-au facut stralucitoare, albe foarte, ca zdpada, cum nu poate
inalbi asa pe pamant indlbitorul” (9, 3).

Tn icoana ce-L infitiseaza pe Hristos si puterile ceresti (Catedrala Bunei Vestiri din
Moscova), Teofan intrebuinteaza albul la zugravirea vesmintelor. Hristos apare precum
»fulgerul” care ,iese de la rasarit si se arata pana la apus” (Mt. 24, 27) la venirea Fiului
Omului. Acelasi alb ,,fulgeritor” domind compozitia multor scene ale Pogorarii la iad. In
fresca de la Chora din Constantinopol (cca. 1310), Hristos Se pogoara precum un fulger
pentru a-i scoate din morminte pe dreptii Vechiului Legimant. In contrast cu albastrul
intunecat din fond, albul atinge aici culmea stralucirii sale.

Culoare a celor patrunsi de dumnezeiasca lumind, albul caracterizeaza si vesmintele
ingerilor care sed langd mormantul Mantuitorului (Mc. 16, 5; In. 20, 12), si pe ale celor care
le-au vorbit la Iniltare apostolilor (Fapte 1, 20).

Absentd totald a culorii si in acelasi timp reunire deplina a tuturor culorilor spectrului
luminii, albul apare inrudit cu lumina insdsi®’. Asemenea acesteia, el cuprinde in sine un
dinamism, propagandu-se in spatiu precum razele de soare. Astfel, albul se desprinde de celelalte
culori, dominand ansamblul prin stralucirea sa. Aceasta culoare apare pe chip si pe vesminte sub

forma blicurilor luminoase, ce arata indumnezeirea trupurilor prin harul Duhului Sfant.

3.3. ALBASTRUL

Cel mai putin inrudit cu sfera sensibilului, albastrul creeaza impresia unei lumi
imponderabile. Fondul albastru la fresca semnifica nemarginitul, profunzimea. Cerul, locasul
lui Dumnezeu este simbolizat in Vechiul Testament de singura nuantd de albastru pe care
acesta o cunoaste: albastrul violet. Vesmintele marelui arhiereu, precum si stofele din cortul

adunarii aveau aceastd nuanta — teleket in ebraica, hyakinthos in greaca.

%" E. Sendler, Icoana, imaginea nevizutului: elemente de teologie, tehnicd si esteticd, Ed. Sophia, Bucuresti,
2005, p. 162.
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Asociat cerului, tainei si vietii duhovnicesti si folosit in centrul mandorlelor din
scenele Schimbirii la Fatd si Invierii Domnului, albastrul este considerat drept culoarea
transcendentei in raport cu cele pamantesti si sensibile.

Prin maniera in care sunt pictate, icoanele bizantine arata faptul ca Hristos, Fiul lui
Dumnezeu are doua firi, una umana si una dumnezeiasca. Albastrul inchis e culoarea cel mai
des intrebuintata la pictarea hymationului Pantocratorului (mantie antica ampla, ce se purta
prinsad cu o agrafa pe piept sau pe umar), in roba Fecioarei Maria ori in hytonul apostolilor
(tunicd lunga si stramta cu maneci largi, purtatd pe sub hymation, atat de femei, cat si de
barbati). Albastrul hymationului sugereaza faptul ca lisus Hristos este Fiul lui Dumnezeu
Tatal, ,,Facatorul cerului si al pamantului, al tuturor celor vazute si nevazute* avand asadar
fire dumnezeiasca.

Hymationul albastru acopera hytonul rosu, intocmai precum firea dumnezeiasca a Fiului
lui Dumnezeu a imbracat prin intruparea Sa firea omeneasca. Maforionul Maicii Domnului
(haina larga, ce se imbraca pe deasupra, cu o tdieturd rotunda destul de larga pe mijloc pentru a
putea trece capul, delimitata prin galonul auriu sau deschis la culoare) este adesea cafeniu-brun.
Aceasta culoare este realizata din combinatia de albastru (fecioria) si rosu (simbol al sangelui).
Maforionul acopera roba albastra, sugerand prin aceasta faptul ca firea omeneasca a cuprins in

sine, in persoana Preasfintei Nascdtoare de Dumnezeu, dumnezeirea.

3.4. ROSUL

Incandescent si stralucitor, rosul este cea mai activa dintre culori. In anumite icoane,
vesmintele rosii si viu stralucitoare, neatenuate nici de umbre nici de lumini, apar drept
planuri Tnaintate in raport cu fondul imaginii. Prin dinamismul sau, apropiat de cel al luminii,
rosul poate servi, precum aurul si albul, ca fond al icoanei.

In Vechiul Testament, sensul simbolic al acestui rosu (stacojiu) apare in multe
contexte: tesaturile daruite de Saul (Il Regi 1, 24), cele despre care vorbesc Pildele, (31, 32),
leremia (4, 30). Vesmintele lui Mesia Care-Si zdrobeste vrajmasii sunt de asemenea de un
rosu stacojiu (Is. 63, 1-3). Abia in crestinism rosul isi primeste consacrarea prin Sangele lui
Hristos. In reprezentarea iconografica, rosul hytonului Mantuitorului semnifica viata si jertfa
prin care S-a preamarit Hristos-Omul, Cel care Se intrupeaza, Se jertfeste pe Cruce, moare si
invie, Se nalta la ceruri si sade de-a dreapta Tatilui. In timpul Patimilor, I se asazi pe umeri o

hlamida rosie (Mt. 27, 28).
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Rosul este de asemenea folosit in imbracdmintea martirilor, al caror sange hraneste
Biserica. Mantia rosie a Sfantului Arhanghel Mihail, serafimii in Intregime rosii, precum si
focul iadului din Judecata de Apoi corespund caracterizarii rosului ca ,,incandescenta”, facute
de Dionisie Areopagitul®®,

In iconografie rosul este una dintre cele mai folosite culori. Aceasti culoare a cildurii,
pasiunii, iubirii, frumusetii (in slavona cuvantul care reda frumosul si rosul este acelasi)
exprimd viata si energia de viatd-datatoare. Din acest motiv rosul a devenit si un simbol al

Invierii, al biruintei vietii asupra mortii.

3.5. PURPURA

Purpura, culoarea Tmparateasca prin excelentd si produs de import foarte costisitor,
trimite fara inconjur catre ideea de bogitie. In esentd ea exprima puterea. Vesmantul de
purpurd este in acelasi timp regal si sacerdotal.

In Biblie, regii sunt invesmantati in purpura. Pentru ci a talcuit scrierea misterioasa de
pe zidul palatului regal, Prorocul Daniel e imbracat de Baltazar in purpura (Daniel, 5, 7, 16,
29). In acelasi fel sunt imbracati si Ionatan, marele preot si print al Tudeii, bogatul nemilostiv
din parabola cu saracul Lazar (Luca 16, 19), dar si femeia din Apocalipsa care sade pe fiara cu
sapte capete (Ap. 17, 4). In Bizant, cei niscuti in sala purpurie a palatului imperial purtau
denumirea de ,,porfirogeneti”, producerea tesaturilor purpurii devenind monopol al Curtii
imperiale™.

In pictura, purpura apare rar in nuanta sa purid. Ea se apropie de rosu, devine mai
luminoasa. Hytonul Pantocratorului este rareori zugravit intr-o nuanta purpurie, iar maforionul
Maicii Domnului, desi desemnat adeseori ca purpurd in literatura de specialitate, are in
realitate un ton de ocru rosu sau rosu ciresiu-inchis. Simbolistica purpurei in iconografie

trimite catre bogatia si pacea profunda a Imparatiei lui Dumnezeu.

3.6. VERDELE

Verdele exprimd vegetatia pdmantului, fertilitatea In sens general, tineretea, vitalitatea
si prospetimea. Prin legdtura sa cu Creatia, simbolistica verdelui este comuna tuturor

civilizatiilor mediteraneene.

% Dionisie Areopagitul, La Hierarchie céleste, introducere de René Roques, ingrijitd de Guenter Heil, traducere
si note de Maurice de Gandillac (in ,,Sources chrétiennes”, nr. 58), Le Cerf, Paris, 1958, p. XC, apud E. Sendler,
op. cit., p. 165.

% E. Sendler, op. cit., p. 167.
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Verdele este culoarea liturgicd a praznicului Intrérii in lerusalim — preinchipuire a intrarii
in Terusalimul cel de Sus, in vesnica Impiratie a Cerurilor —, dar si a Pogorarii Sfantului Duh,
Datatorul-de-viata si innoitorul intregii firi. Vechii iconografi au pictat pamantul verde pentru a
arita de unde incepe viata — precum in scenele Bunei Vestiri sau ale Nasterii Domnului. In nuante
variind de la galben la albastru, verdele este larg intrebuintat pentru pictarea vesmintelor de
mucenici (alaturi de rosu si sugerand jertfa in floarea tineretii lor), la proroci si Impdrati.

Stralucirea verdelui este neutra si calmd, armonizdnd ansamblul unei compozitii.

3.7. BRUNUL

Brunul, culoare in a carei compozitie intrd rosu, albastru, verde si negru are o coloratie
vie 1nsd ramane ternd. Lipsit de dinamismul si strdlucirea culorilor pure, aceastd culoare
reflectd densitatea materiei. Intalnim tonuri brune pentru tot ceea ce este pamantesc. Stancile
si elementele arhitecturale sunt pictate in nuante de ocru deschis, care prin transparenta si
luminozitatea lor rivalizeaza cu aurul, sugerand transfigurarea materiei de lumina si bucurie.

Brunul trimite la padmantul gol, la tarana, la materia fara de viata si la tot ce e trecitor
si pieritor. Apropiat de negru, brunul inchis al vesmintelor de calugari si asceti este semnul
saraciei lor, al renuntdri la bucuriile vietii pamantesti, al mortii pentru cele lumesti. Monahul

trebuie sd devind pamant roditor 1n care se cultiva harul.

3.8. NEGRUL

Intr-o compozitie, efectul optic al negrului este aproape la fel de puternic ca si cel al
albului, insa contrar acestuia. In scena Pogorarii la iad, iadul este reprezentat cu negru; la fel
si mormantul din care iese Lazar cel inviat a patra zi, ori pestera de sub Cruce, unde zace
craniul lui Adam — simbol al intrarii mortii in lume prin pacat si al stergerii acestuia prin jertfa
lui Hristos. De asemenea, pestera in care Se naste Pruncul este neagra, pentru a arata ca
venirea In lume a Mantuitorului a avut drept scop sa le rasard lumind ,,celor ce sedeau intru
intuneric si in umbra mortii” (Lc. 1, 79).

Negrul absoarbe lumina fara si o reflecte inapoi. In timp ce albul inseamna dinamism
pur, negrul este neant, haos, nefiintd, moarte, noaptea originilor care precede Creatia,
intunericul, lipsa luminii. In icoane, ca si in lumea reald, vesmintele cilugirilor simbolizeaza

renuntarea la desertaciunea lumii, conditie necesara vederii luminii dumnezeiesti.
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CONCLUZII

Folosirea culorilor si a simbolismului lor in iconografie are un rol deosebit, fapt
cunoscut si stapanit de vechii zugravi. Frumusetea incontestabila a frescelor si icoanelor care
fascineaza lumea modernd este un argument in acest sens. Desi paleta cromaticad nu era foarte
extinsd, bogatia sensurilor simbolice care se dezvéluie privitorului, marturiseste sentimentul
apropierii, al prezentei Bisericii Ceresti in spatiul sacru al bisericii.

In icoana este importantd folosirea semnificatiei simbolice a culorilor in sine, dar mai
ales consonanta lor. Astfel, In compozitii diferite, culorile pot avea insemnatate simbolica si
influenta emotionala diferite.

Un alt aspect de mare insemnatate, atunci cand vorbim despre simbolismul culorii in
icoana, este gradul de transparentd sau de matitate. Culoarea transparentd arata
imponderabilitatea, usurimea, iar uneori induhovnicirea. Culoarea compactd indica
durabilitate, trdinicie, iar uneori centru energetic. Culoarea compactd lipsita de semitonuri,
este de asemenea simbol al trairii intense. Culorile contrastante subliniaza claritatea
structurald, plinatatea formelor, indica desavarsirea ei compozitionald. Semitonurile presupun
0 actiune neterminata, trecerea dintr-o stare in alta si volumetria. Culorile in icoana se pun in
cateva straturi subtiri, astfel Incat sa se intrepatrunda si sd devind mai profunde.

In iconografia bizantina, culoarea nu apartine obiectului, adica suprafetei sau formei
lui, in sensul de culoare locala, nu este legatd de acestea. Pe vesminte sunt asezate cute si
lumini care adesea nu corespund liniilor trupului. Umbrele nu sunt prezente in icoana, acestea
nu leaga personajele de pdmant. Chipurile si vesmintele sfintilor sunt brazdate de blicuri de
lumind. Acestea nu sunt legate de reprezentarea volumetricd a personajelor, nici de o
reflectare a unei surse de lumind exterioard, ci sunt simboluri ale luminii vesnice, ale
energiilor dumnezeiesti necreate.

Culorile impreuna cu toate cele ce sunt in icoand, sunt supuse unui scop unic — sa descopere
lumea esentelor duhovnicesti, intensitatea vietii launtrice, supralumescul, iluminarea cu

dumnezeiasca lumina in spatiul fizic.
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Capitolul 4. SPATIUL LITURGIC - RELATIE, SIMBOL, SEMNIFICATIE

Inca dintru Tnceput Dumnezeu S-a revelat pe Sine prin frumusete, pregatind, prin
iubirea de frumos, pe om, spre intalnirea cu Hristos — Logosul vesnic al lui Dumnezeu. Vechii
greci au descoperit frumusetea lumii, frumusete ce reflectd 0 ordine launtricd precisd, un
Logos, si de aceea au numit-o cosmos, adica podoaba. De atunci cautarea si cultivarea

frumosului va fi unita, pentru ei, cu cautarea Logosului.

Tn Muntele Sinai, cand a intrat Moise ,,in Tntunericul unde era Dumnezeu” (les. 20, 21), L-a
vazut pe acest Logos, inca neintrupat. Aici i s-a descoperit modelul Cortului sfant (cf. Ies. 25, 40).
Apoi dupa ce poporul evreu s-a asezat statornic in Tara Fagaduintei, regele si prorocul David ,,
purta mereu in duhul sau modelul” viitorului templu. Totusi nu el avea sa-1 construiasca, ci
Solomon, fiul acestuia, ficAndu-1 dupa modelul primit de la tatal sau.

In ziua sfintirii zidirii celei noi, un nor luminos, de o frumusete nepimanteasca, s-a pogorat
si a invaluit-o, adaugand frumusetii celei pamantesti o splendoare de dincolo de ceruri. Cand s-a
intamplat insd ca modelul ceresc si fie inlocuit cu unul pamantesc, cum a facut regele Ahaz (cf. 4
Rg. 16, 10 s.u.) inlocuind jertfelnicul traditional cu unul facut dupd modelul paméantesc al
jertfelnicului idolatru din Damasc, Dumnezeu nu a mai recunoscut frumusetea care il atragea, pe
care o transmitea modelul, fie el si esentializat. De aceea nici norul luminos nu a mai ramas in
Templu, lasandu-1 sd fie doar o simpla constructie omeneasca. Credinciosiei fata de prototip, de
traditie, Dumnezeu i raspunde cu insési prezenta Sa.

Dar Templul cel vechi, cu toatd obarsia lui cereasca, cu toata stralucirea sa imateriala, a
pierit distrus de babilonieni, apoi a fost reconstruit si iarasi nimicit de romani. Deja Logosul se
intrupase ,,S-a facut trup” (In. 1, 14) odata pentru totdeauna, iar trupul lui omenesc era, de-acum,
adevaratul Templu. De la cel vechi a ramas 1nsa, esentializat, planul, reflex al contemplarii sinaitice
a Logosului, de catre Moise, plan peste care arhitecti si mesteri crestini, mai ales bizantini, au
adaugat randuri-randuri de frumusete filocalica. Asa s-au nascut nenumadrate biserici, paraclise,
baptisterii crestine, unice in felul lor, dar purtdnd launtric, ca pe un cod genetic, structura
originara.*

Semnificatia spatiului liturgic al unei biserici ortodoxe a fost inteleasd de Parintii
Bisericii avand ca temei arhitectural, Tntruparea Logosului. Unul dintre cei mai importanti
Parinti care a scris desSpre arhitectura bisericii crestine si elementele spiritualitdtii crestine,
explicand dinamica unor procese care se desfasoara in spatiul sacru a fost Sfantul Maxim
Marturisitorul. In lucrarea sa Mistagogia, el face mai multe analogii in care sunt puse in
relatie Biserica, ca icoand a cosmosului alcdtuit din fiinte vazute si nevazute, rolul unificator
al lui Dumnezeu si rolul spatiului unei biserici, relatiile dintre trup, suflet, lumea sensibild si
lumea inteligibila si altele. Aceste analogii, cunoscute de larga majoritate a mesterilor crestini,
nu lucreazd cu modele formale, apartin Traditiei vii, sunt permanent actuale, dar si

actualizabile 1n diverse forme, adecvate timpilor istorici carora le apartin.

4 Jeromonah Agapie Corbu, cf. in Arca noetica, Ed. Parohia Ortodoxi ,,Cartier Nou II” Alba Iulia, 2016
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Spatiul bisericii are vocatia unificarii mai degrabd decat pe cea a separarii. Dumnezeu,
in calitatea Sa de creator atotputernic si bun, ii cuprinde pe toti oamenii in Sine Tnsusi,
atenuand diferentele dintre acestia, iar credinta lor este tipul de relatie care implineste aceasta
unitate. Tema aceasta a unitatii este foarte importanta si din prisma faptului cd spatiul unei
biserici nu poate fi unic, singular, ci este subimpartit simbolic intotdeauna in pronaos, naos si
altar. Arhitectura trebuie sd unifice tot spatiul interior al bisericii, fard a altera tripartitia
acestuia. Astfel se poate lucra la scari diferite: la nivelul omului spatiul poate fi subimpartit
pentru ca Indltimea bisericii sd 1si recastige unitatea; cele trei spatii se mai pot unifica prin
lumina care le poate traversa pe toate, dar care isi poate modifica nuantat calitatea pe masura
ce trece dintr-un spatiu in altul. O altad modalitate de unificare a spatiului tripartit poate fi si
modelarea stratului iconografic care imbraca suprafetele arhitecturale. Daca iconografia este
continud, fara pauze excesive sau daca relationeaza simbolic imagini esentiale care se afla in
cele trei spatii arhitecturale, iar arhitectura nu interpune obstacole vizuale majore intre aceste

repere iconografice, atunci se poate realiza o unificare spatiala.

Este de remarcat faptul ca Sfantul Maxim nu se refera la unificare Tn mod brut, ci
subliniazd nuantele relatiei dintre diferentiere si unificare, referindu-se la un proces de
atenuare a diferentelor si nu de eliminare Sau de aplatizare a acestora. Astfel calitatea limitelor
care apar intre cele trei subspatii pot separa sau articula, pot intari diferentele sau le pot
accentua, pot genera pasivitate sau pot dinamiza parcursul unei lecturi a programului
iconografic si implicit al semnificatiilor teologice, spirituale cat si intensitatea participativa a
credinciosilor care se afla n acea bisericd. Modul in care este realizat iconostasul, ca limita
intre altar si naos, proiecteaza tipul de relatie pe care il au cele doua spatii: pot fi integrate sau
separate. Dacd se evitd opacitatea si se opteazd pentru conectarea lor vizuala, acestea pot fi

ntr-o relatie de continuitate.

Biserica mai este asemdnatd cu lumea creatd, alcatuitd din doud registre, cel al
sensibilului si cel al inteligibilului. Lumea sensibild, corporala, este simbolizata de naos, iar
cea inteligibild, necorporald este simbolizata de altar. Cele doud jumaététi ale Cosmosului nu
sunt descrise de Sfantul Maxim ca fiind intru totul separate, distantate, ci dimpotriva se afla
intr-o relatie de comunicare. Reciprocitatea dintre vazut si nevazut lanseaza o provocare atat
spatiului arhitectural cat si desfasurarii iconografiei, aceea de a integra naosul cu altarul, dar si

de a le pastra propria identitate si definitie Spatiala si iconografica.
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Sfantul Maxim dezvolta ideea conectarii celor doud lumi si spatii arhitecturale atunci
cand subliniazd ca anumite calitati ale lumii inteligibile patrund n lumea sensibild si invers.
Naosul si altarul nu sunt simplu aldturate, asa cum am fi tentati sd credem, mai ales cand
privim un plan de biserica, ci au o relatie de afinitate si de interferentd care depaseste linia de
contact dintre cele doud. Tema arhitecturii incepe sa se dezvolte dinspre un contur geometric
in plan, catre lumind, spatialitate, materialitate si iconografie, elemente care pot purta,

deplasa, infuza calitdti ale altarului in naos si invers.

Raportul omului cu fiecare jumatate a Cosmosului devine din ce in ce mai bogat si

complex, pe masura ce aprofundeazd contemplarea simbolica a celeilalte jumatati a lumii.

In fond, este vorba de o transparentizare a lumii si de o Tmbinare a lecturii rationale si
spirituale a realitatii, tipuri de lectura care nu se exclud. Relevant este faptul ca in momentul
in care cele vazute isi schimba intelesul primar datoritd cheii de lecturd a celor nevazute, se
defineste un proces de transparentizare simbolica a lumii, care nu coincide Tn mod obligatoriu
cu o transparentd optica. Nevazutul este o cheie de lecturda a vazutului si lucreazd cu

dispozitive poetice sau contemplative, nu doar narative.

In acceptiunea relatiei dintre naos si altar ca spatii ale lumii vizute, respectiv ale lumii
nevazute, iconostasul-limita devine un element de traducere simbolica intre acestea. Acesta nu
este un simplu suport decorativ pentru icoane, ci este un veritabil dispozitiv de aducere in
reprezentare a tainei altarului, comunicand-o naosului. In lipsa acestuia, naosul si altarul ar fi
aparent mult mai bine integrate vizual si spatial, dar tocmai aceastd continuitate bruta ar
elimina din constiinta naosului perceptia spatiului altarului ca apartinand tainei cerescului.
Mai mult decat atat, s-ar pierde un instrument al procesului de initiere in taina, despre care
spune Sfantul Maxim Marturisitorul ca are loc dinspre naos catre altar. Este foarte interesant
faptul ca taina cereasca si nevazuta a altarului este descrisa ca fiind accesibila. Aceasta
inseamna cd limita (iconostasul) trebuie sa existe pentru a distinge cele doud jumatati, dar si
sa le articuleze, sa le conecteze selectiv pentru a conferi accesibilitate simbolica lumii ceresti.
Aceasta accesibilitate este implinitd prin suprafata iconografica si prin vizibilitatea lasata
libera prin Usile Imparatesti citre Sfinta Masi. Icoana inseamna transparentd citre lumea
dumnezeiasca, astfel ca transparenta spirituald a iconostasului, privit dinspre naos catre altar,
se implineste cu atdt mai mult cu cat icoana acopera mai multa suprafatd in raport cu decoratia

ce o sustine si Tnconjoara.
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Din analogia dintre biserica si Cosmos, a Sfantului Maxim Marturisitorul, mai este
relevanta atat pentru arhitecturd, cat si pentru iconografie, ideea, extrem de frumoasa, a
relatiei orizontale dintre pdmantesc si ceresc. Cerul de deasupra cerurilor este accesibil pasilor
efectivi ai omului, o accesibilitate deloc intamplatoare arhitectural, atat timp cit omenitatea
este asumata pentru totdeauna de Hristos — Logosul intrupat, cel ce S-a revelat lui Moise in
Sinai, iar acum se afld de-a dreapta Tatalui, in lumea cereasca. Intr-o0 biserica ortodoxa avem
doua axe ale relatiei dintre om si Dumnezeu, cea orizontala care implica aceasta accesibilitate
efectiva si cea verticald care este mai degraba simbolici. In ambele insd nu este suficientd
marcarea spatiald sau picturald a sensului aspiratiei omului catre Dumnezeu, ci devine
fundamental si sensul invers, fard de care mantuirea nu poate avea loc: Pogorarea lui
Dumnezeu catre propria Sa creatie. Aceastd Pogorare nu se limiteaza la momentul istoric si nu
se finalizeaza odata cu Iniltarea. Dimpotriva ea este vesnicd, Hristos le promite oamenilor ci
va fi intotdeauna cu ei, iar la Iniltare nu renunti la omenitatea Sa, ci o inaltd impreuna cu El,
ducénd 1in trupul Sau chiar si semnele cuielor si al sulitei cu care a fost impuns. Trimiterea
neincetatd peste om si peste lume a Duhului Sfant este o forma vesnicd de Pogorare a
dumnezeirii in Creatie. Asadar, si intr-o biserica spatiul arhitectural trebuie sda aiba o
dinamica bine exprimatd dinspre cerescul Pantocratorului sau al altarului catre naos. La
dinamica dinspre altar contribuie insusi cultul, deoarece de pe Sfanta Masa, Hristos vine catre
lumea sensibild a naosului si se Impartaseste credinciosilor chiar langd limita dintre lumi, dar

continut (din nou pogorat) in lumea vazuta a naosului, in fata iconostasului.

Intelegand Pantocratorul si prin frumusetea Pogorarii in lume, cupola naosului pe care
este reprezentat, poate constitui punctul de pornire pentru arhitectura intregii biserici si cu atat

mai mult pentru programul iconografic al acesteia.

O alta analogie a aceluiasi Sfant Parinte, prezentata in Mistagogia, este cea dintre
biserica si om. Succesiunea naos, altar, jertfelnic este similara celei dintre trup, suflet si minte
sau celei dintre filosofie morald, contemplare naturald si teologhisire initiatica. Relatia dintre
naos, altar si jertfelnic corespunde unei integritati a fiintei omenesti. Trupul, sufletul si mintea
existd si sunt relationate intr-o ordine incontestabild. O mutare a jertfelnicului din spatiul
tainic al altarului 1n cel al naosului, ar pagubi credinciosul tocmai de aceastd lume cereasca si

de taina care o invaluie.

In relatia dintre biserica si sufletul omului, care este una dintre cele mai mistice si

complexe, spatiul naosului corespunde puterii vitale a sufletului, iar cel al altarului celei
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inteligente. Puterea vitala tine de latura practica si se refera la ratiune. Puterea inteligenta tine
de latura contemplativa si se referd la minte. Relatia dintre naos si altar este o relatie dintre
ratiune si minte. Sfantul Maxim dezvolta aceste calitati ale sufletului si spune ca mintea
genereazd un intreg parcurs al virtutilor catre intelepciune, contemplare, cunoastere naturala,
cunoastere de neuitat, culminand cu adevarul. Ratiunea genereaza chibzuinta, actiune, virtute
si credintd, ajungandu-se 1n final la bine. Asadar, relatia esentiala dintre naos si altar este cea
dintre bine si adevar, iar intre cele doua nu este un raport de fortd, ci unul de conlucrare.
Niciuna nu o domina sau o subordoneaza pe cealaltd, niciuna nu este mai importantd decat
cealalta, fiindcd nu se pot exclude reciproc, ci se intiresc una pe alta. Aceastd relatie
caracterizeaza raportul dintre naos si altar, un raport in care nu avem o ierarhie clard,
determinanta intre cele doua spatii. Autoritatea este diminuata tocmai pentru a lasa loc de

»respiratie” relatiei.

Recapituland toate analogiile Mistagogiei, constataim ca cele doua jumatati ale
Cosmosului, pamantul si cerul - vazute, trupul, sufletul si mintea - nevazute, latura practica si
cea contemplativa a sufletului mai degrabd colaboreaza, conlucreaza tainic, in loc sa se
ierarhizeze puternic. Tn gestionarea arhitecturali a raportului dintre naos si altar tema
fundamentald se referd la sublinierea relatiei reciproce din punct de vedere spatial si expresiv,
o relatie desfasurata evident in dublu sens. Un raport naos — altar, definit in mod exclusiv de
un vector de fortd spatiald unidirectionata, caracterizeaza o arhitecturd incd inexpresiva din

punct de vedere simbolic si spiritual.

In momentul in care niste spatii mizeazi pe relatie este evident ci acestea vor
transmite credinciosilor sentimentul unei dinamici care 1i transforma spiritual. Altarul si
naosul nu se afla intr-un raport de alaturare static, iar in lumina lamuririlor Sfantului Maxim
nici nu ar avea sens unul fard existenta celuilalt. Aceastd tema arhitecturala a interdependentei
devine cu atat mai importantd cu cat lanseaza tema cooptarii de catre Dumnezeu a lumii
create, mai precis a omului, in implinirea mantuirii. Cerul se si poate sprijini pe propria sa
creatie, o tema inclusiv a calitdtii verticalitatii intr-o biserica, temd exploatatd, dupa cum vom
vedea, in toata desfasurarea unui program iconografic. Desi in mod esential nu este dependent
de nimic creat, Logosul intrupat — Hristos alege sa ,,depinda” asumat de om, tocmai pentru a-I
indumnezei pe acesta. Aceastd afirmatie este mult nuantatd si poate fi inteleasd mai bine
facand referire la un detaliu al Vohodului Mic, explicat de parintele Dumitru Staniloaie, si
anume, momentul binecuvantdrii pe care preotul o dd diaconului care intrd cu Sfanta

Evanghelie in altar. Aceastd intrare este intrarea lui Hristos ca om 1in slujirea fata de Tatal,
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moment in care, desi in mod fundamental nu este necesar, fiindca intrarea Sa este sfanta in
sine, Hristos alege s o binecuvanteze prin preotul Sau. Scopul acestei conlucrari cu preotul
este intdrirea constiintei oamenilor si a increderii lor in prezenta si puterea sfintitoare a lui
Hristos, manifestate intr-o relatie. Aceastd semnificatie sintetizeaza mult din spiritul relatiei
dintre naos si altar, o relatie de conlucrare liberd in care ierarhia autoritara se diminueaza
tocmai datorita faptului cd Hristos este continut 1n biserica, este si in mijlocul oamenilor, nu

doar deasupra lor, iar harul, adevarul si, mai ales, iubirea sunt parte din Noua Lege.
CONCLUZIE

La temeiul arhitectural al unei biserici se afla Intruparea Logosului, articulatad in
concretul local printr-o dubla contemplatie: prima tine de vederea lui Moise pe Sinai; a doua
de puterile contemplative si creative ale constructorului, conectate la filonul adanc al
Traditiei, prin care esenta planului mozaic este intrupata intr-0 zidire unica si totusi inrudita
cu cele dintotdeauna. Pentru a planui si zidi o bisericd crestind, contemplatia nedeplina a
frumosului creat la care ajunseserd grecii, trebuie depasitd prin harisma, dupa cum mesterii
Cortului sfant si ai Templului au primit de la Dumnezeu ,,duhul dumnezeiesc al intelepciunii,
al priceperii, al stiintei si a toatd iscusinta” (Ies. 35,31). Din imbinarea, in infinite proportii, a
celor doua contemplatii au iesit la lumina si au fost zidite bisericile, in care se intrepatrunde
revelatia cu contemplatia naturii, dumnezeiescul si omenescul, esenta modelului vazut de
Moise in intunericul dumnezeiesc cu ritmurile luminoase ale Logosului, intiparit in creatia
contemplatd ca podoabd. Fiind astfel o sinteza intre pamantesc si ceresc, intre clipd si
eternitate, intre materie si spirit, biserica este menitd sd fie loc al primirii, pastrarii si
impartasirii norului luminos al prezentei dumnezeiesti necreate. In biserica, prin Tainele

dumnezeiesti, oamenii devin temple ale Duhului si madulare ale lui Hristos.
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Capitolul 5. PROGRAMUL ICONOGRAFIC - ASPECTE GENERALE

La fel ca si in cazul arhitecturii unei biserici, iconografia isi are temeiul tot in
Intruparea Mantuitorului Hristos. Teologia bisericii a statornicit odati cu transarea disputei
iconoclaste necesitatea reprezentarii. Dezvoltarea temelor si a ciclurilor iconografice a stat in
stransa legatura atat cu teologia Parintilor Bisericii ( influentele teologiei Luminii necreate a
Sfantului Grigorie Palama), cat mai ales cu transformarile suferite de spatiul cultic — biserica
privita ca si arhitecturd. Daca intelegerea simbolica a arhitecturii s-a pliat pe hermeneutica
facuta de Sfantul Maxim Marturisitorul, putem afirma cé dispozitia iconografiei tine cont, pe
langa desfasurarea episoadelor reprezentate in ordinea desfasurarii lor temporale, istorice, de
aceeasi Intelegere simbolica a lumii vazute si a celei nevazute si de raporturile axiale dintre

spatii.

Coregrafia scenelor este determinatd de functia liturgicd a spatiului. Fiecarei scene 1i
revine un statut particular in acest context semantic si determina modul propriu de a fi al
credinciosilor, cat si accesul lor la intelesul purtat de acestea, invitindu-i sa-si transfere
interesul privirii si al gandirii de la relatia cu lumea exterioara catre dobandirea unei stéri ce

face posibila receptarea mesajului purtator de har.

Pana in secolul XIV programul iconografic bizantin se definitiveaza. Acesta este
respectat, in linii mari, atat in tara noastra cat si in arealurile ortodoxe vecine. In bisericile din
Moldova ori Tara Romaneascd, dispozitia iconograficd respecta temele si topografia
»clasica”. Aceasta dispunere iconografica nu comportd, in linii mari, nimic particular in
alegeri. Un ansamblu mural trebuie sa respecte ierarhia etapelor revelatiei lui Dumnezeu asa
cum a fost ea dezvaluitd mai intai ierarhiilor ingeresti, apoi profetilor care au beneficiat de
viziuni temporare directe, apostolilor, martori ai Legii celei Noi si mucenicilor, martori ai
divinitatii lui Hristos. Naosul reprezinta biserica pamanteana, lumea vazuta si programul
iconografic pune accent pe Intrupare In context istoric, fiind prezentate teme legate de viata
Mantuitorului, a Maicii Domnului, Biserica Biruitoare fiind figurata prin toate categoriile de
sfinti reprezentate. Ciclul hristologic este asezat in naos cu accent pe Ciclul Patimilor si
marile Praznice cum ar fi: Schimbarea la Fata, Rastignirea, Invierea, inél‘;area, Rusaliile sau

Adormirea Maicii Domnului.

lisus Hristos Pantocrator este asezat in cupola centrald, apoi Liturghia Ingereasca

(dupa sec. XVI), profetii si apostolii pe tambur, evanghelistii diSpusi in cei patru pandantivi,
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iar in registrul inferior, sfintii militari, Deisis, Sfintii Impérati Constantin si Elena alaturi de

tabloul votiv intregesc iconografia naosului.

Scenelor legate de Taina Euharistiei si temelor cu caracter liturgic le revine conca
altarului. Teme cum ar fi Cortul Marturiei uneori Liturghia Ingereasca, Impartisania
Apostolilor stau alaturi de Maica Domnului Platytera, de reprezentarea ierarhilor cu sulurile
pe care sunt scrise fragmente din slujba Sfintei Liturghii, indreptati spre o imagine a Jertfei
euharistice, pune accentul pe Intrupare in contextul Jertfei lui Hristos. Tn locul unde se
savarseste proscomidia este reprezentat lisus Hristos al milelor sau Mirele Bisericii asezat in

mormant.

Tn pronaos iconografia pune accent pe Intrupare in context mariologic: Maica
Domnului Oranta, cu Pruncul asezat in dreptul pantecelui, uneori inconjurat de o slava, este
imaginea intercesiunii, a functiei mijlocitoare a Bisericii. Ciclurile mariale, intre care cel mai
adesea Imnul acatist, prefigurari biblice ale Fecioarei, toate aceste reprezentari ilustreaza
Intruparea. Pronaosul este si un spatiu cu rol funerar si de aceea aici isi au locul si teme cu

caracter eshatologic.

Pronaosul este ilustrat si cu viata Sfantului protector al bisericii — Sfantul llie la
Suceava, Sfantul Nicolae la Bélinesti si Popauti, apoi Sinoadele Ecumenice sau Ciclul Sfintei
Cruci la Patrauti. Reprezentarea Mineiului se generalizeaza in secolul XVI. Uneori Sfantul
Ioan Botezatorul ocupa cupola pronaosului alaturi de Maica Domnului Oranta, Tn timp ce
soborul Sfintilor Cuviosi si a Sfintelor Cuvioase este distribuit in registrul de jos, la fel ca in

intreaga biserica.

Unul dintre cele mai cunoscute si influente comentarii ale Liturghiei bizantine, text ce
apartine Sfantului Gherman, Patriarhul Constantinopolului (+733), care prezintd metafora
Bisericii dupa un model ierarhic, preinchipuind-o in "Patriarhi, asezata pe temelii in Apostoli,
mai inainte vestita in Profeti, preaimpodobita in ierarhi si desdvarsita in martiri”**, a avut un
rol esential in dezvoltarea programului iconografic; numarul mare de sfinti care acopera
zidurile bisericii, incepand cu ierarhii din altar, continudnd cu multimea de sfinti ai Vechiului

si Noului Legdmant, exprimd forta cu care Biserica marturiseste intruparea lui Hristos si

asteapta A Doua Sa Venire.

*1 3f. Gherman al Constantinopolului, “’Istoria bisericeasca”, trad. rom. de pr. N. Petrescu, in ”Mitropolia
Olteniei”, anul XXVI, nr. 9-10, 1974, p. 825
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Aceasta succintd descriere a unui program iconografic “clasic” ne arata ca, desi variate
ca arhitectura si dispozitie a temelor, bisericile au In comun aceeasi unitate a vederii care se
adapa din izvorul filocalic al unor texte patristice, din imnografia cartilor de cult si nu in

ultimul rand din Sfanta Scriptura.

Urmarind mai atent anumite detalii si inlocuiri ale unor teme iconografice ce au loc in
bisericile din Moldova constatam deplasari ale unor semnificatii care pana atunci erau intelese
doar intr-un cadru istoric. Gasim reprezentarea Mantuitorului Hristos in slava inconjurat de
simbolurile apocaliptice ale evanghelistilor in locul Pantokratorului din cupola naosului de la
Voronet si Sf. Ilie, la Balinesti ( in medalionul central al voltei in arcele dublate), dar si in
cupola pronaosului de la Patrauti. Aceasta reprezentare, numita si Tetramorf-ul, plasata intr-0
stea cu opt colturi care preia forma arhitecturala a turlei moldave, deplaseaza semnificatiile
prezentei lui Hristos din planul puterii universale (Pantokrator) in cel al viziunii apocaliptice,
inscriind astfel, intr-o maniera imaginara biserica vizibild in asteptarea mistica a Parusiei.
Aceastd viziune este intre altele insotitd de soborul heruvimilor, a serafimilor si a
arhanghelilor, de profeti si apostoli, adica ierarhia celor doua Biserici reunite la sfarsitul
timpului, Tn eshaton. Pornind de la aceasta ,, cheie de bolta” iconografica, alte teme au detalii
ce descopera semnificatia lor eshatologica si natura vizionara. Astfel Intdlnim reprezentari ale
lui Hristos Cel Vechi de Zile, Hristos Emanuel sau a Prorocului Ilie ca prefigurare a lui
Hristos, alaturi de reprezentari ale Tronului Hetimasiei, a Mielului Biruitor sau a Mainii lui
Dumnezeu care tine sufletele dreptilor la judecata finala. Toate aceste teme sunt plasate in

axele mari ale spatiului liturgic marcand astfel simbolismul eshatologic al acestuia.

Aceasta scurta analiza ne permite sa trasam cateva principii directoare pe care le-am
folosit in elaborarea programului iconografic al Paraclisului ,,Sfantul Nicolae”, pictura

acestuia reprezentand partea practica a acestei cercetari.

Prima abordare si cea mai des folosita, este defasurarea spiralica a scenelor pornind

de la bolta Turlei Pantocrator si incheind cu sirul sfintilor in picioare.

A doua citire ar fi cea a sinapselor dintre diferite teme iconografice, capabile sa
nuanteze mesajul teologic purtat de ansamblul pictural. Aceste sinapse sunt cel mai adesea
plasate pe axele mari ale bisericii, atat pe verticala cat si pe orizontald, dar si pozitionarea

-4

»fata catre fata” sau citirea lor in ,,oglinda”.
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Un al treilea mod in care putem Tmparti iconografia bisericii se refera la continutul
dogmatic sau teologic, cel liturgic si cel istoric al temelor abordate. Trebuie precizat ca aceste

trei straturi pot fi suprapuse ntr-o singura icoana.

Acestor trei mari directii li se adaugd intercalarea unor simboluri care pot contribui la
adecvarea mesajului specific al acestui spatiu liturgic, destinat unei categorii aparte de
credinciosi ai Bisericii si anume studentii teologi care se pregatesc pentru misiunea pastorala,
dar si a celor de la sectia Arta Sacra care se formeaza in vederea devenirii ca viitori iconari,

pictori de biserici sau restauratori.
5.1.DESCRIEREA BISERICII - ARHITECTURA

Situatia Paraclisului Sfantul Nicolae este una aparte prin faptul ca este integrat cladirii
Facultatii de Teologie. Arhitectura exterioard a ansamblului sugereaza existenta unui
spatiu liturgic doar din anumite unghiuri ale sale. Paraclisul situat la etajele superioare in
partea estica a cladirii, are turla ampla vizibild din exterior, iar peretii laterali sunt
subordonati liniilor generale ale clddirii, care este una modernd cu o geometrie a fatadelor
simpld si ferestre largi dreptunghiulare. Acest prim aspect a dus la o abordare aparte a
spatiului eclesial. Acesta se desfasoara pe inaltimea a trei niveluri ale cladirii, respectiv
etajele trei si patru, iar turla trece Incd un nivel, respectiv cel al acoperisului -
terasd. Arhitectura interioara a Bisericii - paraclis este surprinzatoare prin amploarea spatiilor
create. Planul simplu de cruce greacad cu brate egale pune in valoare relatia de comunicare
intre componentele arhitecturii, atat la nivelul de acces al privitorului, cat si la nivelul
corespondentelor ce se pot face intre diferitele teme iconografice care invesmanteaza intregul

ansamblu.

Compus din altar, un naos generos si pronaos, planul de cruce greacd are bratul ce
corespunde altarului semicircular iar celelalte trei in forma dreptunghiulara. Absida altarului
are Tn partea de sus o conca sub forma unui sfert de sferd care din pacate nu este complet, ci
cu baza retezatd. Aceasta ,taiere” ale cdrei ratiuni estetice nu le intelegem, mai ales avand in
vedere alte ansambluri arhitecturale asemanatoare, ne-a obligat sd adaptam desfasurarea
programului iconografic geometriei peretilor. La nivelul arcelor absidelor laterale si a boltii
ce corespunde naosului si pronaosului se poate constata aceeasi ,tiiere”. Intalnirea acestor
segmente de arc la nivelul pandantivilor a determinat si forma acestora, mult apasata, fapt ce a
impus o anume abordare a iconografiei pe care o vom pune in lumina la vremea cuvenita, in

textul ce urmeaza. Altarul beneficiaza de doua incéperi laterale care comunica cu naosul prin
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usi independente de iconostas, asezate in laturile acestuia. Aceste incdperi au preluat

functiunea de proscomidiar si diaconicon.

Turla ampld, sustinutd de patru coloane andosate, bogat luminatd la nivelul
tamburului, beneficiaza de data aceasta de o calota semisferica. Astfel, formele ample ale
turlei domina intregul ansamblu. De remarcat faptul ca absidele laterale dreptunghice sunt
luminate de ferestre asezate doar catre altar (Est) si inspre intrare (Vest). Aceste ferestre
generoase, lasa o lumina aproape razanta pe peretii interiori ai absidelor, fapt ce poate dauna
prin scoaterea in evidenta a celor mai mici denivelari inregistrate pe suprafata peretelui pictat.
Beneficiul acestei amplasarii la eclerajului constad in afierosirea peretilor laterali in totalitate
pentru a primi imaginea iconica. Un alt spatiu si serveste ocazional pentru a suplimenta
accesul la slujbele care marcheazd evenimente importante in viata liturgica este cafasul sau
corul, ce corespunde pronaosului. La nivel vizual, suprafetele ce compun pronaosul sunt
accesibile si fac corp comun cu naosul, fapt ce a determinat, la nivelul iconografiei, tratarea
boltii ca facand parte din naos si doar a tavanului cafasului si a peretilor cei corespund ca

pronaos.
CONCLUZIE

Alcatuirea arhitecturii interioare ne pune In fatd doud aspecte la fel de importante.
Mai intai, amplitudinea suprafetelor ce urmeaza a fi pictate este una generoasa, coplesitoare
pe alocuri, dar in acelasi timp provocatoare. Desi are numele generic de ,Paraclis
Universitar”, acest spatiu liturgic este de fapt o biserica de dimensiuni mari, cu o arhitectura
simpla, generoasa la nivelul eclerajului si al accesului vizual in toate partile ei componente.
Un fapt mai putin obisnuit este acela c@ accesul este posibil chiar la nivelul turlei, pe exterior,
facilitat de acoperisul - terasa. Altarul poate fi vizibil din laturile acestuia prin golurile ce
comunica cu pastoforiile acestuia - diaconiconul si proscomidiarul. Datorita iconostasului
care este format doar din doua registre, accesul vizual catre acest spatiu este facilitat atat din

naos, cat mai ales de la nivelul cafasului.

Cel de-al doilea aspect este reprezentat de provocarea unor ,,nedesavarsiri” venite din
trunchierea arcelor boltite ale altarului, absidelor si al navei, de unde a rezultat ,,apasarea”
accentuatad a pandantivilor. De asemenea comunicarea la nivel vizual a atator spatii ample ca
desfasurare, obliga iconografia la o anumita unitate a proportiilor, a distributiilor valorice si
cromatlce, orice scapare fiind cu atat mai mult ,,pedepsitd”. O asemanare 1n ceea ce priveste

acest ansamblu arhitectural o gasim la Biserica Sfantul Nicolae Domnesc de la Curtea de
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Arges si consideram ca acest locas ar fi putut constitui, dacd nu cumva chiar este, un reper
pentru definirea liniilor constructive ale acestui paraclis. Prin urmare, o parte din repertoriul
imagistic folosit ca sursd de inspiratie pentru realizarea picturii acestui paraclis este constituita
din documentatia fotografica ce provine de la aceasta biserica, dupa lucrarile de restaurare de
data recenta. Alte surse de inspiratie folosite pentru scenele care ilustreaza viata acestui sfant
sunt biserici care au hramul Sfantului Nicolae sau cele care contin in programul lor

iconografic reprezentari din viata sa, cum este de exemplu biserica Méanastirii Voronet.
5.2. ICONOGRAFIA SI PICTURA TURLEI

Tn general temele iconografice de la nivelul turlei sunt comune tuturor bisericilor de
sorginte bizantind dupa generalizarea canonului iconografic. Desigur intalnim biserici cu o
geometrie a turlei diferita, care necesitai o abordare pe masura prin adaptarea temelor
iconografice. Astfel de exemple sunt des Intdlnite mai ales in tara noastrd sau in Rusia.
Inaltarea turlei in Moldova prin alungirea tamburului si dublarea pandantivilor a dat nastere
unor suprafete suplimentare de lucru la nivelul tamburului, ce a fost fructificate cu creativitate
teologica si plastica. Bisericile construite pornind de la planimetria crucii cu brate egale sunt
mai des Tntalnite Tn arealul grecesc sau cel sarbesc. In vechime, rigorile ingineresti cereau o
greutate a turlei cat mai mica, ce trebuia descarcata prin folosirea arcelor si a pandantivilor,
ceea ce presupunea o indltime mica a tamburului. Astazi, prin folosirea fierului si a betonului
anumite limitari de ordin tehnic pot fi lesne depasite, insa astfel se pot pierde si anumite
aspecte ce tin de implinirea plastica pe care 0 aduc formele geometrice intregi folosite in mod
traditional. In cazul ,,Paraclisului Sfantul Nicolae” avem de-a face cu o turli ce se inscrie in
liniile mari ale traditiei bizantine. Tamburul are o inaltime de sase metri, iar raza este de trei
metri si jumatate. Lumina puternicad de la acest nivel se datoreaza celor optsprezece ferestre
dreptunghiulare si se raspandeste in toata biserica deoarece nu sunt alte obstacole care sa o

filtreze.

Optiunea programului iconografic ales a pornit de la aceste realitati. Desi intdlnim in
mod traditional pornind de la medalionul Mantuitorului lisus Hristos- Pantokrator, cetele
ingeresti, un registru cu profeti, altul cu apostoli, apoi liturghia Ingereasca, in acest caz am
optat pentru coborarea registrului profetilor la baza turlei. Astfel suprafetele clar delimitate de
ferestre au fost tratate individualizat prin amplasarea profetilor intre ele si urcarea registrului
CU ,liturghia cereascd” la un nivel superior. Aceasta alegere a tinut cont de necesitatea unei

suprafete continue pentru scena ,,liturghiei” care se desfasoara circular pe tot inelul turlei.
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Trei dintre cele noud cete ingeresti au fost alese pentru a face trecerea de la lisus Hristos
Pantokrator catre Liturghia cereasca. Ne-am oprit la reprezentarea acestei triade si am optat
pentru eliminarea registrului sfintilor apostoli din dorinta de a nu supraaglomera vizual
iconografia intregii turle. Datoritd deschiderii ample este posibila citirea in intregime a
registrelor componente ale turlei, deformarile perspectivei fiind minimale. Axul central este
marcat de prezenta impunatoare a Mantuitorului lisus Hristos Pantokrator, denumire care se
poate traduce deopotriva ca ,,Atotputernic” si ,,Atottiitor”. Pe langa alegerea si adaptarea
temelor iconografice in functie de specificul arhitecturii ne-am confruntat si cu unele
probleme plastice care se ivesc atunci cand scara de reprezentare este marita. Spre exemplu:
chipul Mantuitorului lisus Hristos are statura unui om in picioare, iar registrul Liturghiei
ingeresti are o lungime circulard de aproximativ 22 de m si o inaltime de peste 3 metri.
Aceste probleme se regasesc si la nivelul abordarii tehnice a suprafetelor. Trebuie tinut cont
de limitarile pe care le impune schela necesara lucrului. Aceasta are un anumit standard de
inaltime care adesea nu permite vizualizarea deplind a figurilor desenate pentru simplul fapt
ca este situatd prea aproape de punctul cel mai inalt al cupolei. In alte randuri marimea

scenelor abordate necesitd pe inaltime doua etaje de schela, respectiv doua pontate.

Am Incercat sa depasesc aceste provocari de ordin tehnic si plastic prin studiul fiecarei
teme abordate mai intai in atelier prin proiecte executate la scara, dupa masuratori efectuate la
fata locului, iar 1n alte situatii prin multe schite ale variantelor posibile ce puteau fi abordate,
pe care le-am lucrat direct pe schela. Apoi a urmat un desen schematic executat direct pe
fresca neagrd pentru a verifica dispunerea volumelor mari ale temelor abordate si constructia
schemelor compozitionale. Urmédtoarea etapa fireasca a lucrului impunea pregatirea suportului
cu straturile de aricio si intonacco dupd ce in prealabil suprafata tencuitd a fost udata din
belsug. Tncepand cu pictarea Pantokratorului, o dificultate importantd a constat in realizarea
desenului. Nevoia de a fi destul de aproape de suprafata boltitd a cupolei pentru a putea picta,
intra Tn contradictie cu cea a distantei necesare pentru a cuprinde cu privirea intregul desen.
Pe langa aceasta, raza de doi metri a medalionului si suprafata curbd a segmentului de sfera,
dadeau nastere unor deformari ale desenului care, citit de jos, trebuia sa arate ca fiind executat
pe un plan drept. Dificultatea realizarii desenului in mod liber la fata locului a devenit
covarsitoare. Am optat in cele din urmd pentru realizarea unui desen la scard, apoi
transpunerea acestui desen in marime naturala pe ,,carton” sau ,,pauza”, in limbajul uzual al
pictorilor de biserici. Apoi au fost gaurite liniile desenului, si dupd ce in prealabil au fost

trasate axele principale pe fresca suport, acest desen a fost asezat pe stratul de fresca si a fost
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tamponat cu un pigment colorat. Acest mod de lucru a fost salvator, si as spune, singurul pe

care |-am putut aborda cu riscul minim de a gresi proportiile in situatia descrisa mai sus.

Tn ceea ce priveste iconografia Pantokratorului regula reprezentarii este stabilizata de
mai bine de un mileniu. In bisericile primare tip navi, care nu aveau turld, tot programul
iconografic trebuia gandit doar pentru peretii verticali. Astfel, partea cea mai vizibild devenea
conca altarului. In axul acestuia, asezat in locul cel mai inalt, era reprezentat Mantuitorul
Hristos sezdnd pe tron sau bust, binecuvantdnd cu méana dreaptd, iar in cealaltd tinand
evanghelia. Cu timpul, evolutia arhitecturii a dus, prin descoperirea sistemelor de boltire si
descarcare a greutdtii prin pandantivi, la aparitia turlei care devine partea cea mai inaltd a
Bisericii. Adaptarea iconografiei s-a facut firesc, spatiul turlei primind valente simbolice
specifice, respectiv simbolizdnd cerul sau lumea spirituald, inteligibila. Imaginea
Pantocratorului a migrat in turld, in unele situatii fiind reprezentat figurd intreagd sezand intr-
un medalion al slavei, ca parte a compozitiei Indltarea Domnului. Mai tarziu canonul
iconografic se rezuma la reprezentarea bust a Mantuitorului ca Pantokrator - Atotputernic,

intr-un medalion Tnconjurat de cetele ingeresti.

Icoana lui Hristos, indiferent de locul unde s-ar afla, face parte din asa-zisul ciclu
dogmatic. Aceasta reprezentare constituie cheia de bolta a intelegerii teologice ce a permis
rezolvarea crizei iconoclaste de catre Sinodul al VII — lea si pecetluirea hotararilor lui la anul
843 cand a fost proclamatd oficial Biruinta Ortodoxiei. Pictarea chipului Mantuitorului
Hristos este posibild datoritd intruparii acestuia din Fecioara Maria. Zugravul nu incearca sa
cuprindd 1n limite omenesti dumnezeirea Fiului si nu reprezintd doar firea Sa omeneasca.
Chipul iconic este o infatisare a trupului care cuprinde in sine atat firea omeneasca, cat si pe
cea dumnezeiasca. La nivel plastic aceste intelesuri dogmatice sunt exprimate foarte sintetic.
Orice persoana care este cinstita ca sfanta are in jurul capului reprezentatd o aureola circulara,
pictata cel mai adesea cu aur sau cu ocru galben. Aceasta este mai degraba o figurare plastica
a luminii dumnezeiesti, a sfinteniei sau a harului care iradiaza din chipul acelei persoane ca
urmare a partasiei sale la slava dumnezeiascd. In cazul reprezentarii unor persoane care au
trait in timpul Vechiului Legamant, inainte de legea harului, aureola poate avea si alte culori
ca: gri deschis, albastru, verde sau rosu fapt ce semnifica nedesavarsirea Vechiului Testament
in comparatie cu cel Nou. Aureola Mantuitorului Hristos se diferentiaza de cele ale sfintilor
prin crucea care este inscrisa in ea. Bratele crucii sunt ornate cu forme geometrice care imita
pietrele pretioase sau sunt scrise cu literele grecesti OmN, prescurtarea expresiei ,,Cel ce

este” din Vechiul Testament (Ies. 3, 14), ceea ce semnifica existenta atemporald a lui
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Dumnezeu, vesnicia Sa. Erminia mentioneaza si alte moduri de diferentiere a aureolelor prin
inscrierea unei stele cu sase sau opt colturi, in fapt o reprezentare a slavei (doxa), in interiorul
aureolei. Desigur ca sunt adesea intalnite si aureole Tmpodobite cu diverse motive florale ori

geometrice, mai ales 1n icoane, insa acesta este doar un aspect decorativ al picturii bizantine.

Reprezentarea sfinteniei sub forma cercului de lumina care inconjoara chipul, desi nu
este un mod plastic abordat exclusiv de iconografia bizantina, are temeiuri in Sfanta Scriptura
si in vietile unor sfinti. Astfel, in Evanghelia de la Mateil3,43, Hristos spune: ,,Dreptii vor
straluci ca soarele in Tmpardtia Tatdlui lor”. Alte mentiuni similare sunt consemnate in
Apocalipsa Sfantului loan: ,, si doudzeci si patru de scaune inconjurau tronul si pe scaune
doudzeci si patru de batrani, sezand, imbracati 1n haine albe si purtéand pe capetele lor cununi
de aur” (4, 4) sau in alta parte: ,, ... am privit si iatd un nor alb si Cel ce sedea pe nor era
asemenea Fiului Omului, avdnd pe cap cununa de aur...” (14, 14). Episodul primirii Legii de
catre Moise pe Muntele Sinai are si un aspect ce priveste aceasta stralucire a slavei lui
Dumnezeu reflectatd pe chipul omului. Dupa intalnirea cu Domnul Savaot fata lui Moise nu a
putut fi privita de cei ramasi in tabara fiind nevoie sa si-o acopere cu un val. ,, lar cand se
pogora Moise din Muntele Sinai, avand in maini cele doua table ale legii, el nu stia ca fata sa
stralucea, pentru ca graise Dumnezeu cu el. Deci Aaron si toti fii lui Israel, vazand pe Moise
ca are fata stralucitoare, s-au temut sa se apropie de el” (Septuaginta 34, 29-30). Alte relatari
din vietile sfintilor redau la randul lor episoade in care slava lui Dumnezeu se lasa vazuta pe

chipul unor sfinti ca Serafim de Sarov, Sisoe sau Avva Zosima.

Privitor la modul in care sunt zugravite vesmintele, trebuie spus ca acestea indeplinesc
pe langa rolul plastic, decorativ si unul simbolic. O prima diferentiere se face prin asocierea
unui anumit tip de vestimentatie cu unele categorii sau cinuri de persoane. Fiecare categorie
de sfinti are caracteristic un fel de vesminte, dupa slujirea pe care au avut-o in biserica
(apostoli, ierarhi, preoti, diaconi, cdlugari), dupa felul cum si-au trdit sau sfarsit viata (
imparati, mucenici, soldati, pustnici), sau dupa felul vestimentatiei din vremea lor.
Caracteristic tuturor acestor tipuri de vesminte este modul de tratare care evita naturalismul.
Faldurile sunt construite urmarind anatomia trupului acoperit aproape in intregime de acestea.
Culorile folosite sunt adesea transparente, aproape imateriale, variate ca tonalitate, insa
urmarind aproape riguros ca persoanelor importante din istoria mantuirii sa le fie repartizate
aceleasi nuante cromatice. De pilda vesmintele Mantuitorului Hristos au specifice culorile
rosu, cu variatii de nuantd de la violet Inchis pana la roz sau gri-roscat, si albastru ce poate

varia de la gri inchis pana la diferite nuante de verde. In acest caz rosul simbolizeaza firea
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omeneasca, iar albastrul pe cea dumnezeiasca. Pe umeri vesmintele Sale au o banda colorata
de obicei cu ocru, daca tonul de baza este inchis, sau cu o culoare inchisd, daca proplasma
este deschisa. Aceasta banda brazdatd de lumini aurii, numita clavus, care se regaseste si in
vestimentatia ingerilor sau a apostolilor, este preluatd din vesmintele senatorilor romani si, In
icoand, semnifica calitatea de ,.trimis” al impératului Ceresc. Atunci cand Hristos este
reprezentat ca Prunc, culoarea predominanta a vesmintelor este ocru, luminat cu auriu sau alb.
Desigur cd se intalnesc anumite scene ca ,,Schimbarea la Fata” sau scene legate de ,Inviere”
in care vesmintele poarta nuante de alb. Cel mai adesea lumina folosita pentru a reda faldurile
este un amestec format din culoarea de baza si alb, sau un gri deschis peste care se suprapun

alte tonuri mai luminoase pana se ajunge aproape la alb.

Expresia chipului Tn cazul Pantokratorului oscileaza intre bucurie, blandete, bunatate si
asprime, severitate sau chiar manie. O caracterizare a acestei icoane a fost facuta de Photios
Kontoglou, pictor bisericesc important al secolului XX. Acesta spune:

Hristos-Pantokrator este zugravit in cupola intr-un medalion, ca si cum ar iesi din cer si ar privi
catre persoanele care intrd in biserica... Capul priveste inspre apus, ca si cum acest Soare al
Dreptatii s-ar indlta din résarit. Este acoperit cu un vesmant larg din care se ivesc mainile, cu
dreapta facand semnul binecuvantarii, cu stanga tinand in dreptul pieptului Sfanta Evanghelie,
Legea dumnezeiasca.

Capul este inconjurat de pér des, care se revarsa peste umarul stdng ca un izvor, Impartit in
doud. Fruntea este maiestuoasa, plind de intelepciune si putere. Ochii migdalati si plini de pace
privesc cu bundvointd si condescendentd cdtre cei smeriti, dar cu asprime la cei rai si méandri.
Nasul, subtire si drept; gura, simpld; mustata lasatd in jos, firesc, In maniera asiaticd, exprima
blandete; barba, simetricd, usor impartitd la capat. Gatul, lat si puternic; partea de piept din
apropierea gatului este descoperiti. Mantia care Il acoperd, ca un nor care ascunde soarele,
aminteste unul dintre cuvintele lui David:”<Adancul, ca o haind, este imbracamintea lui>>.*

Fondul pe care l-am folosit doar in cazul Pantokratorului este un rosu, simbol al
imparatiei lui Dumnezeu. Odinioard culoarea rosie era folositd doar de Tmparati, valentele ei
simbolice fiind indeobste cunoscute. Cerneala de scris, hainele de culoare rosie, panza cu
care erau infasurati nou-ndscutii de vita Tmpdarateasca (porfirogenetii), pand si pantofii de
culoare rosie erau destinate doar imparatilor. In icoani semnificatia acestei culori preia

intelesurile vechi carora li se adauga cele legate de jertfa Mantuitorului sau cea a mucenicilor.

Medalionul Pantokratorului este inconjurat mai intai de un text, apoi de o slava stelata
cu opt colturi — simbol al celei de-a opta zi, al Parusiei sau venirii lui Hristos la sfarsitul

vremurilor ca Judecator al tuturor. Aceastda slava plaseaza reprezentarea lui Hristos intr-un

*2 Constantine Cavarnos, ,,Ghid de iconografie bizantind”, Ed. Sofia, Bucuresti, 2005, p. 46-47

81



context eshatologic, dupa modelul bisericilor din Moldova. Textul preluat din psalmi este
folosit si 1n liturghie atunci cand slujeste arhiereul: ,,Doamne, Doamne, cauta din cer si vezi si
cerceteazd lumea acesta pre care a zidit-o dreapta Ta si o desavarseste pre ea”® si reprezinta
dorinta permanenta a Bisericii de curatire si inaintare in sfintenie a intregii creatii prin pronia
cereasca. Demnitatea imparateasca este asimilatd slujirii arhieresti in Biserica, dupa modelul

Arhiereului celui vesnic — Hristos.

Figura 5.1

3 psalm 79, 15-16.
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Figura 5.4. Hristos Pantokrator — icoana Manastirea Sf. Ecaterina, Sinai

83



5.2.1. CETELE INGERESTI SI LITURGHIA INGEREASCA

In imediata apropiere a Pantokratorului sunt pictate trei dintre cele noua cete ingeresti,
respectiv heruvimi, serafimi, tronuri. Alegerea lor s-a facut tinand cont de aseméanarea lor ca
mod de reprezentare, avand in vedere unitatea ansamblului, dar si de ierarhia cereasca, aceasta

triada fiind prima mentionata intre celelalte cete.

Registrul median al turlei este in intregime rezervat unei singure teme. Aceasta se
desfasoara circular avind ca centru de pornire si final axul median estic. Liturghia este slujba
cea mai importantd a Bisericii, incununarea celorlalte slujbe, care cuprinde toatd faptura
orientatd In comuniune de dragoste si rugiciune catre Dumnezeu. Cand spunem toata faptura,
ne gandim la oamenii din toate vremurile, atat cei prezenti in biserica, cat si cei ce s-au mutat
la cele vesnice, dar si fapturile ceresti — ingerii. Liturghie in limba greaca inseamna lucrare, o
lucrare de sfintire a oamenilor si a lumii Intregi. Modelul de sfintenie pentru oameni este in
primul rand Dumnezeu ,,fiti sfinti pentru ca Eu Sfant sunt” (I Petrul,16). Hristos s-a intrupat
din Fecioara Maria, s-a facut om, pentru ca noi sa putem deveni asemenea Lui intru sfintenie.
Pe langa acest model suprem, mai avem si ingerii care neincetat slujesc (liturghisesc) naintea
lui Dumnezeu. Lauda ingerilor are un caracter atemporal si transistoric. Aceste fapturi ceresti
au fost vazute de profetul Isaia slujind doxologic inaintea tronului lui Dumnezeu: ,,Serafimi
sedeau Tmprejurul Sau; fiecare avea cate sase aripi: cu doud isi acopereau fata, cu doua isi
acopereau picioarele si cu doua zburau. Si strigau unul catre altul si ziceau: «Sfant, Sfant,
Sfant este Domnul Atottiitorul, plin este cerul si pamantul de slava Sa!»” (lsaia 6, 2-3).
Aceasta ,,sedere imprejur” este preluata la nivelul iconografiei in registrul cetelor ingeresti din
jurul Pantokratorului si continui la nivelul urmitor, cel al Liturghiei Ingeresti. Cantarea
heruvimica din miezul liturghiei, alaturi de alte rugaciuni rostite cu voce tare ori ,,in taind”,
exprimd impreund-slujirea ingerilor si a oamenilor — ,Noi care pe heruvimi cu taina
inchipuim, si facatoarei de viatd Treimi, Intreit sfantd cantare aducem, toatd grija cea
lumeascd acum de la noi si o lepadim. Ca pe Imparatul tuturor si-L primim, pe Cel
inconjurat in chip nevazut de cetele ingeresti: Aliluia, Aliluia, Aliluia!”** Acest Imn Heruvic a
fost adaugat la liturghia obisnuita in anul 573 sau 574, de catre Iustin al Il-a, impreuna cu alte
imnuri ce aveau un rol catehetico-dogmatic in lupta Tmpotriva ereziilor. Heruvicul folosit
anterior era acela din Liturghia Sfantului losif, care fusese imprumutat si inclus in Liturghia

Sfantului Vasile. Acest imn care constituie suportul acestei teme iconografice este folosit n

* Heruvic folosit in Liturghia Sf. Ioan Gura de Aur
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prezent doar in Sambata Mare. Pentru a marca explicit rolul imnografiei Tn redarea acestei
teme iconografice, am folosit imnul heruvic ca un ornament, pentru a departaja registrul
Liturghiei ingeresti de cel al Cetelor Ingeresti.

Sa taca tot trupul omenesc si sa stea cu fricd si cu cutremur, $i nimic pamantesc intru sine sa
nu gandeascad, ca Imparatul imparatilor si Domnul domnilor merge sa Se junghie si sa Se dea spre
mancare credinciosilor. Si merg inaintea Lui cetele ingeresti cu toatd capetenia si puterea,
heruvimii cei cu ochi multi si serafimii cei cu cate sase aripi, fetele acoperindu-si si strigand
cantarea: Aliluia, Aliluia, Aliluia!®
Redarea acestei teme in pictura bizantind a suferit unele variatii care tin de evolutia si

fastul Liturghiei istorice, oficiate in diferite locuri si vremuri. In Bizant bazileul avea un rol
liturgic, prin urmare asa se explica prezenta sa in anumite reprezentdri ample ale Liturghiei.
Un exemplu de acest fel in tara noastrd se pastreaza in pronaosul de la Dobrovat. La Probota
intalnim si o reprezentare a ingerilor stand ingenunchiati in ambele parti ale mesei. In cazul
»Paraclisului Sf. Nicolae” am incercat sa adaptez aceastd scena la suprafata ampld a
tamburului, tinand cont de ceea ce se practica in cult in zilele noastre, facand 0 medie dupa

imagini ale temei din tot arealul ortodox.

Citirea acestei frize de ingeri invesmantati ca diaconi ori ca preoti, purtdnd in maini
lumanari, cadelnite, potire sau epitaful, incepe si se termina la Hristos Arhiereu, care
binecuvanteaza aceasta iesire, numitd Vohodul cel Mare. Hristos-Arhiereu este pictat de doua
ori, in stanga si-n dreapta Sfintei Mese, pentru ca El este ,,Cel ce aduce si Cel ce Se aduce,
Cel ce imparte si Cel ce primeste”* darurile de paine si vin care sunt folosite in Liturghie.
Ordinea dupa care sunt aranjati slujitorii respecta tipicul liturghiei ortodoxe contemporane
slujitd cu arhiereu. Prezenta unor ingeri-preoti care poartd un epitaf pe care este zugravit
Mantuitorul Hristos asezat in mormant, se datoreaza randuielii de scoatere a acestei piese
liturgice in Saptaméana Patimilor in mijlocul bisericii si savarsirii Prohodului. In Sambita cea

Mare Hristos S-a odihnit cu trupul in mormant de toate lucrarile Sale.

* Heruvic folosit in Liturghia Sf. Vasile cel Mare, in Simbita Mare.
*® Sintagma folosita de catre preot in rugiciunea ce urmeazi Vohodului celui Mare din Liturghie.
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Figura 5.5 Probota, Liturghia ingereasca, Hristos Marele Arhiereu figurat de ambele parti ale

Sfintei Mese binecuvantand;

W
—ﬂ R L s .=
TN ety 3

A OIS (33 u))

Figura 5.6 Probota, Tngeri — diaconi cu obiecte liturgice
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Figura 5.14

90



Figura 5.15
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Figura 5.16
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Figura 5.17

Figura 5.18
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Figura 5.20
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Figura 5.25
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Figura 5.27
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Figura 5.29
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Figura 5.30
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5.2.2 REGISTRUL PROFETILOR

Tamburul turlei este o suprafata segmentata de ferestre care a fost rezervata registrului
profetilor Vechiului Testament. Acestia au avut rolul de mentine treaza in poporul ales
credinta in Dumnezeul Savaot, de a indrepta greselile poporului si de a pregati calea pentru
venirea lui Hristos. Dumnezeu S-a revelat prin profeti. Profetii sunt pictati figura intreaga si
poartd Tn maini pergamente cu texte din profetiile lor care se referd la puterea si maretia lui

Dumnezeu, unele cu trimitere la ziua cand se va arata Acesta.

Figura 5.31
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Figura 5.32
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Figura 5.33
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Figura 5.35
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Figura 5.37
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Figura 5.39
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Figura 5.40
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Figura 5.41
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Figura 5.42
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Figura 5.43
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5.2.3 EVANGHELISTII

Iconografia pandantivilor urmeaza desfasurarea clasica, ceea ce difera este felul n
care sunt prezentati evanghelistii. Cel mai frecvent acestia fac parte dintr-o scena in care sunt
asezati la masa de scris, redactand fiecare evanghelia sa. In unele reprezentiri sunt insotiti de
simbolurile lor. Acestea sunt: chip de om (inger)
pentru Matei; leu pentru Marcu; vitel pentru Luca
si vultur pentru Ioan. De obicei Sf. Evanghelist
loan este zugravit alaturi de catre ucenicul sau
Prohor. Forma apasata a pandantivilor din
»Paraclisul Sf. Nicolae” au determinat o alta
abordare plasticd. Am optat pentru reprezentarea

lor bust, incadrata intr-un medalion pentru a pastra

- S o0 scard a personajelor comparabila cu restul
\

Figura _ 44 Sf. Ev. Matei in medalion. reprezentarilor. Proportia chipului in cazul figurii
Decani Serbia intregi s-ar fi micsorat prea mult, iar elementele de

peisaj ar fi incdrcat intr-un mod obositor si greoi
aspectul general iconografiei. Un alt aspect important este frontalitatea chipului in cazul

medalioanelor, caracteristica de baza a picturii bizantine in general.

Figura 5.45 Sf. Evanghelist in medalion, Armenia
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Figura 5.47
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Figura 5.49
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5.2.4 ALTE REPREZENTARI ALE MANTUITORULUI HRISTOS

Imagini ce fac parte din acelasi ciclu dogmatic sunt plasate pe axele principale ale
bisericii. La baza turlei pe
axul longitudinal intalnim
Sfianta  Mahramda  sau
Chipul cel neficut de mana
omeneascd, catre altar, iar
in partea opusa, Sfanta
Caramida. Aceste doua
icoane sunt puse 1n legitura
cu istoria Mahramei regelui
Avgar al Edesei, care a fost
ziditd intr-o nisa deasupra

portii de intrare in cetate

-, - - e

Tnainte de cucerirea ei de .
Figura 5.50

catre persi. Dupa eliberarea
cetatii a fost descoperita din
nou prin minune Sfanta
Mahrama, cu candela ce
fusese pusa naintea ei inca
arzand, iar pe caramida ce
acoperea nisa era Chipul
Domnului imprimat.
Despre Sfanta Mahrama
existd mentiuni diverse,
incepand de la Eusebiu de
Cezareea, Evagrie Ponticul,
Ioan Damaschin sau Pa

rintii Sinodului al VII-lea

Ecumenic. Deoarece la

Figura 5.51

baza turlei nu exista o
suprafatd adecvata pentru a reda tema lisus Hristos - Vita cea Adevirata, am ales pictarea

acestei icoane intr-un medalion pe arcul absidei sudice. De obicei impreuna cu Hristos sunt si
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apostolii reprezentati, insd in acest caz am renuntat la a-i picta pentru a nu incarca vizual
suprafata. Simetric, pe arcul absidei nordice, a fost amplasat un alt medalion cu Hristos —
Tnger de Mare Sfat. Reprezentarea aceasta in care Hristos este aritat ca un tanar cu chip de
inger, care are aripile desfacute si binecuvanteaza cu mana dreapta, iar in cealaltd tine un
filacter, este pusa pe seama profetului Isaia care zice: ,, Prunc S-a nascut noud, un Fiu S-a dat
noud, a Cirui stipanire e pe umarul Lui si se cheama numele Lui: Inger de mare sfat, Sfetnic

minunat, Dumnezeu tare, biruitor, Domn al pacii, Parinte al veacului ce va sa fie” (Is. 9, 5).

Compozitional, aceste medalioane sunt asemanatoare cu Pantokratorul, dimensiunile
sunt insd mult reduse. In general, pe tavan sau bolti s-a generalizat acest tip de abordare prin
concentrarea atentiei privitorului catre un punct central si completarea suprafetelor ramase in
laturi cu alte elemente secundare. Tn cazul boltilor cu arce intretdiate centrul rimane marcat
doar de elementele de arhitectura, iar triunghiurile formate sunt decorate cu scene ce au de

obicei o tema comuna.

Figura 5.52
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Figura 5.53

Figura 5.54 lisus Hristos —Vita cea
adevarata, Sucevita — imagine amplasata
pe peretele nordic Tn naos, la nivelul
registrului Eclesiei, al sfintilor in picioare.
[lustreaza sintetic ceea ce iInseamna Biserica — legatura concreta, neintrerupta cu sursa vietii —

Hristos.

i \-{AL et i af i o8

Figura 5.55 Sf. Mahrama, Probota — spatiul de trecere dintre naos —pronaos este strajuit de

chipul cel nefacut de mana omeneasca.
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5.3 ALTARUL

Continuand acest ciclu dogmatic, partea cea mai vizibila a intregului program
iconografic este calota altarului. Tn axul acesteia sunt asezate Sfanta Treime, pe bolti si

Maica Domnului cea mai inalta decdt cerurile in conca altarului.

Icoana Sfintei Treimi poate fi asimilata si ciclului istoric pentru ca relateaza
evenimentul vechi-testamentar al ,,Ospitalitatii lui Avraam”. Ea infatiseaza trei ingeri care au
fost primiti si ospatati de Avraam la stejarul din Mamvri. Acestia sunt asezati in jurul unei
mese pe care sunt pregitite cteva paini si un vas aseminitor unui potir. In referatul
scripturistic de la Facere, Biserica a recunoscut unanim cel mai potrivit mod de a reprezenta
Sfanta Treime asa cum s-a descoperit lui Avraam.

Apoi Domnul S-a aratat iarasi lui Avraam la stejarul Mamvri, intr-0 zi pe la amiaza, cand
sedea el in usa cortului sdu. Atunci ridicandu-si ochii sdi a privit si iatd trei Oameni stiteau
inaintea lui, si cum I-a vazut, a alergat din pragul ~ cortului sau in intdmpinarea Lor si s-a Tnchinat
pana la pamant. Apoi a zis: <<Doamne, de am aflat har inaintea Ta, nu ocoli pe robul Tau! Se va
aduce apa sa Va spélati picioarele si sa Va odihniti sub acest copac. Si voi aduce paine si veti

manca, apoi Va veti duce in drumul Vostru, intrucét treceti pe la robul Vostru! > Zis-au
Aceia: « Fa precum ai zis! »*’

In continuare Avraam se adreseazi unuia dintre ei cu ,, Tu” si ,,Domnul”, recunoscand pe

Dumnezeu-Fiul, care i s-a aratat aici in chip omenesc, prefigurandu-si intruparea, iar ceilalti

doi erau sfinti ingeri, care au coborat spre seard la Sodoma, ,,in vreme ce Avraam statea inca
Tnaintea Domnului”. Constantine Cavarnos precizeaza ca:

Cei doi Tngeri care i s-au aratat lui Avraam nu erau, Tn mod cert, asemandri ale lui Dumnezeu

— Tatal si Duhul Sfant -, intrucat aceste Ipostasuri divine nu sunt ingeri. Ingerii au aparut doar ca

typoi ai Acestora, cum spun Parintii greci ai Bisericii, ca simboluri, pentru a arata ca unul si
singurul Dumnezeu este Treime.*®

Acelasi autor sustine necesitatea includerii in aceastd compozitie a lui Avraam, a
Sarrei cat si a elementelor de peisaj pentru a inscrie acest episod intr-un mod cat mai clar in
timp si pentru a evita o presupusa interpretare care ar sustine cd aceasta este 0 ,,reprezentare a
lui Dumnezeu, dupa natura Sa reald.”®® Mai mult, Cavarnos considera drept ,,eroare grava”
felul in care vestitul iconar rus Andrei Rubliov a reusit s sintetizeze aceasta scena, renuntand

la pictarea Iui Avraam si a Sarrei.

* Facere 18, 1-5.
*8 Constantine Cavarnos , ,,Ghid de iconografie bizantind”, ed. Sofia, Bucuresti, 2005, p. 162
49

Idem.
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Totusi in constiinta Bisericii icoana Troizei lui Rubliov este data drept model canonic
pentru reprezentarea Treimii, de catre ,,Sinodul celor o Suta de Capete” in anul 1551. Teologii
contemporani apreciazd unanim aceasta icoana devenitd emblema a ortodoxiei, mai ales in

lumea occidentala.

Este cazul sa subliniem aici aspectul ce tine de evolutia acestei teme iconografice in
decursul timpului. Un studiu important asupra acestui fenomen a fost alcatuit de Parintele
Gabriel Bunge™. Acesta identific in reprezentrile acestei teme biblice mai multe niveluri de
interpretare teologica: anghelologica, hristologica, trinitara si euharisticd. Rubliov elimina
orice element narativ, ilustrativ in reprezentarea episodului din Mamvri, acesta devenind
astfel o parabold vie a Treimii. Aceastd icoand se mentine pe linia dominantd a tipului
anghelologic care insista pe egalitatea deplina a celor trei ingeri, dar retine din traditia
iconograficd anterioara atit centralitatea hristologica, cat si comemorarea euharisticd a
reprezentarii. Un aspect nou sesizat de parintele Gabriel Bunge, este lectura scenei intr-o
cheie pnevmatologica, pe care 0 ,numeste inspirat «Cincizecimea ioaneicay»: aflat in centrul
imaginii si aratand cu méana dreapta spre potirul jertfei Sale, Fiul il roaga din priviri pe Tatal
aflat n dreapta Sa sa trimita in lume pe Duhul Sfant aflat in stdnga Sa. Plecandu-si si El supus
capul spre Tatil, Duhul Sfant Isi manifestd astfel disponibilitatea de a desavarsi opera Sa
mantuitoare si revelarea Treimii, deschizdnd in jurul Euharistiei si Liturghiei (celebrate in
spatele iconostasului care o manifestd) cercul iubirii treimice pentru intreaga umanitate si
creatie chemate sa ne inscrie prin Biserica in parcursul intrarii in El prin Fiul Tn «casa

Tatilui»...”>

Atribuirea identitatii persoanelor reprezentate nu este insd unitard. Daca in unele
icoane vechi se poate identifica persoana Fiului prin prezenta crucii inscrise in aureold, in
cazul ,,Troitei” lui Rubliov lipsa acesteia lasi loc interpretarilor. In ce priveste ipostasul
Duhului Sfant, teologii 1i atribuie ca si corespondent pe ingerul din dreapta, cu vesminte
colorate cu verde si albastru. In schimb celelalte doua ipostasuri pun probleme de interpretare.
Tn majoritatea icoanelor, din felul in care sunt zugraviti cei trei ingeri, reiese egalitatea si
unitatea ipostasurilor si, pentru a le atribui o identitate este necesara o interpretare a tuturor
mijloacelor plastice si simbolice folosite. Teologii rusi Paul Evdochimov, N. A. Golubtov, N.

A. Diomina si altii, identifica in ingerul din mijloc, ipostasul Tatdlui, iar in cel din stanga pe

%0 Gabriel Bunge, Icoana Sfintei Treimi a Cuviosului Andrei Rubliov sau ,,Celalalt Paraclet”, ed. Deisis, Sibiu
2006
%! Diac. Ioan . Icd jr. , Secretul dezviluit al Troitei — introducere , idem, p.12

123



cel al Fiului; Constantin Cavarnos, L. A. Uspenski si V. N. Lazarev pe Tatal in stanga si pe
Fiul in centru. Coreland textele liturgice si interpretarile lor date de Périntii Bisericii, cu
imaginile Treimii care s-au pastrat pana la noi parintele Gabriel transeaza aceasta disputa in

favoarea celei de-a doua interpretari, careia si noi i-am subscris.

Amplasarea Sfintei Treimi pe bolta altarului este argumentata de importanta dogmei
treimice in teologie, de raportarea tipologica a acestei scene la misterul nou-testamentar al
Dumnezeiestii Liturghii si, nu Tn ultimul rdnd, de legatura pana la identitate a acestui praznic
cu Cincizecimea, care are propria ei tema liturgica si propria ei icoana — Pogorarea limbilor de
foc asupra celor doisprezece Apostoli. Imnele sarbatorii Cincizecimii care precede pe cea a

Sfintei Treimi Tn calendarul rus si cel romanesc sunt cat se poate de sugestive:

Veniti popoare, sa ne inchindm Dumnezeirii Celei n Trei Ipostase: Fiului in Tatal impreuna
cu Sfantul Duh. Ca Tatal a nascut fard de ani pe Fiul, Cel impreuna vesnic si impreuna pe scaun
sezator; si Duhul Sfant era in Tatil preaslavit impreuna cu Fiul: o Putere, o Fiintd, o Dumnezeire,
careia toti  Tnchindndu-ne, zicem:

Sfinte Dumnezeule, Cel ce toate le-ai facut prin Fiul cu impreuna-lucrarea Sfantului Duh,
Sfinte tare, prin care pe Tatal am cunoscut si Duhul Sfant a venit in lume,

Sfinte fara de moarte, Duhule mangéietor, Cel ce din Tatal purcezi si in Fiul Te odihnesti, Treime
Sfantd, Slava Tie*. R

Lumina este Tatal, lumina 9'
e Cuvantul, lumina si Duhul
Sfant, care a fost trimis Aposto-
lilor 1n chip de limbi de foc; si
printr-insul toatd lumea se
lumineaza a cinsti Sfanta
Treime®.

Optiunea plastica de a
reprezenta aceasta scena intr-un
medalion Tnconjurat de o slava
in patru colturi este comund in
general boltilor de biserici si
subliniaza importanta temei. O

intdlnim la Sucevita intr-una din
#

cupolele pronaosului, dar si pe Figura 5.56 Sf.Treime - Sucevita

52 Penticostar, Duminica Cincizecimii, Vecernia Mare, Slava si acum (idiomela imparatului Leon VI cel
Intelept).
*3 |bid., Utrenie, Luminanda
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peretele exterior zugravita ca viziune a Sfintilor Serghie si Nicon. Am optat pentru eliminarea
elementelor de peisaj si a prezentei lui Avraam si a Sarrei atit din motive plastice, evitarea
incarcaturii decorative si limitarea la esential, cat si din ratiunile teologice — absenta
»contextului” biblic transpune scena in atemporal si prin aceasta face posibila actualizarea ei
continud in prezent. Fondul aproape alb ca Tn scenele ce sunt plasate in rai a fost folosit
tocmai pentru a sublinia acest aspect, Tn contrast cu albastrul Tnchis al scenelelor ce au carcter
istoric. Urmarind exegeza icoanei lui Rubliov, cateva elemente ale icoanei sunt clar marcate
pentru a inlesni o intelegere corectd a acestei teme. Potirul de pe masa, in care se poate
recunoaste capul vitelului jertfit odinioara de Avraam, este chipul jertfei neséngeroase a
Dumnezeiestii Liturghii. Ingerul din mijloc are aureola cruciati pe care sti scris ,,Cel ce este -
"0QN”, iar vesmintele sunt colorate cu rosu inchis si albastru, asemeni lui Hristos. El tine in
mana stanga un sul si binecuvénteaza potirul impreuna cu ceilalti doi ingeri intr-0 atitudine de

comuniune deplina.

Figura 5.57 Sfanta Treime — Andrei Rubliov
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Figura 5.59
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Tn imediata apropiere a Sfintei Treimi, Tn ax, este asezata Maica Domnului — cea mai
incdapdatoare decdt cerurile. Tipul iconografic al acestei reprezentari este cel al Orantei care
Tsi are originea in picturile din catacombe, inca de la inceputurile crestinismului. La Tnceput a
fost asimilatd ca ,,simbol al sufletului crestin, care-L lauda pe Dumnezeu si 1 se inchind; dar
foarte curdnd, cand isi poarta Pruncul la piept o infatiseazd pe Maria”>*. Este una dintre cele
mai raspandite reprezentdri ale Fecioarei, alaturi de Povatuitoarea. Pictatd frontal, Maica
Domnului isi ridica bratele in rugaciune de mijlocire, catre Fiul sau, iar Tn cazul nostru si catre
Sfanta Treime. Preinchipuie astfel intreaga Biserica. In cinstea ei au fost inchinate multe
imnuri de lauda care sunt adevarate poeme liturgice.

Cel ce sade intru slava pe scaunul Dumnezeirii, pe norul cel usor a venit lisus, Cel cu totul
dumnezeiesc, prin Preacurata Fecioard, si a mantuit pe cel ce striga: slava puterii Tale Hristoase.>

De tine se bucura, ceea ce esti plina de har, toata faptura. Soborul ingeresc si neamul omenesc;
ceea ce esti biserica sfintita si rai cuvantator, lauda fecioriei, din care Dumnezeu S-a intrupat si
prunc S-a facut Cel ce este mai Tnainte de veci. C& mitrasul tdu scaun L-a facut si pantecele tdu mai
desgzéltat decat cerurile I-a lucrat. De tine se bucura, ceea ce esti plind de har, toatd faptura, marire
tie!

Figura 5.60 Maica Domnului Oranta— Bolnita Manastirii Bistrita - Valcea

54 Egon Sendler, Icoanele bizantine ale Maicii Domnului, ed. Sofia, Bucuresti 2008, p 105
% Canonul Niscatoarei, glasul IV, facere a lui Manuil marele retor
% Axion la Liturghia Sf. Vasile cel Mare
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In dreptul pantecelui sta Pruncul Hristos, inconjurat de slava Sa dumnezeiasca — ca un nor
usor- cu ambele maini binecuvantand intreaga adunare liturgica. Maica, Inconjuratd deasemenea
de o mandorld ampla, are o atitudine sobra, maiestuoasa, ca o imparateasa. Maforionul ei de
culoare visinie are pe umeri si in dreptul fruntii trei stele, simbol al pururea fecioriei. Prin
proportiile supradimensionate, aceasta reprezentare este a doua ca marime si ca importantd dupa
Hristos Pantokrator. Mandorla semicirculara care separa pe Maica Domnului de Sfintii lerarhi a
fost folosit si pentru a ,,corecta” geometria arhitecturii. In laterale sunt pictati Sf. Ierarh Nicolae —
ocrotitorul Paraclisului si Sf. loan Gurd de Aur, Sfintii Arhangheli Mihail si Gavriil, si cate trei
profeti de fiecare parte. Acesti sfinti sunt impreund-rugéatori cu Maica Domnului catre Sfanta
Treime. Profetii fac parte din cei ce au vestit mai inainte nasterea Mantuitorului din Fecioara

Maria. Ei poarta in maini filactere cu franturi dinprofetiile lor. In stanga sunt: David — ,,Eu vizand

Figura 5.61 Maica Domnului — Biserica Domneasca, Curtea de Arges
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darul Bisericii, Fecioara, [mai Tnainte] te numii pe tine chivot sfintit”>’; Moise — ,,Eu rug te-am
numit pe tine curatd Fecioard, de Dumnezeu Nascitoare, [pentru cd in rug vdzui minune

stréiné]”ss; Zaharia — ,,Eu sfesnic cu sapte faclii te-am vazut pe tine, care cu lumina [cea tainica ai

159

fulgerat lumea]”™, iar in partea dreaptd: Solomon — ,.[lard eu, ] Fecioard, pat imparatesc te numii

pe tine, [mai Tnainte] vestind a ta minune”®®; Aaron — ,, Fecioard prea curatd prin odraslirea

toiagului, de mai Tnainte mi s-a vestit [ca va odrisli din tine Ziditorul a toate]”®*

si leremia — ,,Eu,

Fecioara, Israel nou te vazui
pe tine, care povatuiesti [pe

782 Una din

cararile vietii]
sursele de inspiratie pentru
aceasta rezolvare compoziti-
onald 0 constituie Bolnita
Manastirii Bistrita. Dedesupt,
textul axionului delimiteaza
acest registru de cel imediat

urmator:

Figura 5. 62 Sf. loan Hrisostom - detaliu, Biserica Domneasca Curtea de Arges

*" Dionisie din Furna, Erminia, ed. Sofia, Bucuresti 2000, p. 145
58 |}
Ibidem
%9 |bidem
% Ibidem
%! Ibidem
%2 Ibidem
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Vrednic este cu adevdrat a te ferici Nascatoare de Dumnezeu, cea pururea fericita si prea nevinovata si
Maica Dumnezeului nostru. Ceea ce esti mai cinstitd decat heruvimii si mai slavita fara de aseméanare
decat heruvimii, care fara striciciune pe Dumnezeu Cuvantul ai nascut, pe tine cea cu adevarat
Niscitoare de Dumnezeu, te marim!®

Figura 5.63 Sf. Nicolae detaliu— Biserica Domneasca, Curtea de Arges

%3 Axion la Liturghia Sf. Ioan Guri de aur
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Figura 5.65 Altar - Bolnita Manastirii Bistrita, Valcea
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Figura 5.67

132



Figura 5.68
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Figura 5.69 De demult prorocii te-au vestit - conca altarului, stanga
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Figura 5.71

Coborand 1n absida altarului, peretele central este dominat de o scena ampla ce face
parte din ciclul liturgic. Impartisirea Apostolilor se aseamini compozitional cu Liturghia
ingereascé, dar are ca fundament momentul Cinei celei de Taina. Central, se afla tot o Sfanta
Masa, Hristos este reprezentat si aici de doud ori, iar in stanga si in dreapta sunt grupati cate
sase apostoli. In turld compozitia are un aspect de friza continua, cu doui centre de interes pe
axul longitudinal al bisericii. In altar compozitia este centrati pe axul acestuia, citirea scenei
facandu-se din ambele laterale catre mijloc. Tipul acesta de compozitie inchisa este adesea
folosit in pictura bizantind, centrul de interes corespunde axului median al cadrului de
desfasurare a scenei. In imediata apropiere a Sfintei Mese, Hristos impartiseste apostolii cu
Péinea - Sfantul Trup si Vinul - Sfantul Sange. Cei mai importanti, respectiv Petru si Pavel,
sunt si cei dintdi care primesc Impartisania. Ceilalti 1i urmeazia cu gesturi ce transpun
tensiunea lor interioard. In anumite cazuri din randul apostolilor face parte si Iuda, cel care L-
a vandut pe Hristos, reprezentat cu chipul intors in spate, fara aureold, scuipand Impartasania
sau cu aureola, semn al sfinteniei, ,,fugind” de la el. In cele mai multe scene de acest fel Tuda
lipseste, fiind inlocuit cu Pavel, optiune la care am subscris si noi in acest caz. Aceasta scena

este frecvent pictatd in absida altarului si prin urmare intdlnim diverse surse de inspiratie.
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Dupa cum am mentionat, biserica Sf. Nicolae Domnesc, de la Curtea de Arges constituie un

reper des folosit in pictura acestui paraclis.

Figura 5. 73 Tmpdrtisirea Apostolilor, Biserica Domneasca, Curtea de Arges
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Figura 5. 75 Impdrtisirea Apostolilor - Gacianica, Serbia
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Figura 5. 75 Impdrtisirea Apostolilor- Probota
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Figura 5. 77
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Figura 5. 79

Figura 5. 80




Figura 5. 81




Figura 5. 82
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Figura 5. 83

Figura 5. 84
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Figura 5. 86
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Figura 5. 87

S

Figura 5. 88
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Pe langa prezenta maiestuoasa, prin dimensiune si amplasare, a Maicii Domnului din
conca altarului, temele care domina acest spatiu sunt cele legate de liturghie. Un alt ciclu ce se
incadreaza celui liturgic este si registrul ierarhilor, reprezentati slujind, imbracati in vesminte
liturgice, orientati catre Arhiereul cel vesnic — Hristos. Fiecare tine in maini un filacter cu un
text din liturghie. Ordinea in care sunt asezati este data de intaietatea in slujire a patriarhiilor
sau de importanta lor in istoria Bisericii, autorii de liturghii avand prioritate. Acest registru nu
este spectaculos prin compozitie sau miscare, insd oferad un prilej ca prin dispozitia repetitiva a
personajelor sa se accentueze ritmul, grafismul tratarilor decorative de la nivelul
vestimentatiei, si, desigur, individualizarea expresiva a portretelor. Intre cele dou registre de
scene de deasupra este intercalat un registru de sfinti ierarhi roméani sau care au trait pe
teritoriul tarii noastre pictati bust. Central este amplasat Apostolul Andrei, cu intentia de a
sublinia succesiunea apostolica a slujirii, dar si filiatia credintei ortodoxe din tara noastra. Pe
filacterul apostolului este scris un indemn clar pentru viitorii slujitori ai altarului: ,, sa va
purtati numai in chip vrednic de evanghelia lui Hristos”(Filipeni27-30). Acest registru este

pus in legatura cu sinaxa ierarhilor in picioare de la baza peretelui.

ANDREI

Figura 5. 89

147



IAXIH
P\ ROTANEST]

il
g

STi

S TE0ISiE

PAHOMIE 0 N SF.I6R.
~ . GLEDIN

DE LA

Figura 5. 91

GORDIAN SF IER. BRETA
TomisuLui 5 ALTOMI NIOI |
suLul -

Figura 5. 92

148



GHELL |

RAHIET ([

5F 6R. ru;nic
DE LG \ - ('fﬁ[llf!\

Figura 5. 93

SF. I€R. 4
DE 14 /8

W/ CALiNiC
HRU!

~
D AR AR OBAVABAAAOAAOAOAA

DECCOIICOINIOOIN

Figura 5. 94

149



B\ GRIGORIE
. g .
A\ DASHINL

Figura 5. 95

B VdRLANT
; S\ NMOLDOYEL *

W

st i6R- (™) B "o

oo

DM.Q‘..““Q@QQQO.Q@“Q.

IICOINICOINIICK

Figura 5. 96

150



/]

)

STEFAN SI IER. ANDREI
GRITEANUL

Figura 5. 97

151



ATANASIG

SF iCR.

- GRIGORIG  SF I6R.
= A\ PALAA Al ALG

Figura 5. 98

152






OF [eR.

b NiGoLae  {6h.
AL Iigej 4

LIGHIE] GLRA D AUR

TN
NTnezeLe |

RIINGEEL I.'
NI Gﬁlﬁ

: RANA A Todl
/ 'Aﬂ'ﬂlﬁﬂ_ﬁﬁ

T R
L

.

Figura 5. 100

154



Figura 5. 101
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Alaturat altarului sunt doud spatii sub forma unor coridoare care indeplinesc functia de
proscomidiar si diaconicon. Temele iconografice care se regasesc in ele se alatura ciclului
liturgic din altar. Proscomidiarul are zugravite pe tavan trei medalioane. Deasupra locului
unde se savarseste randuiala proscomidiei, in care se aduc darurile de paine si vin, este
zugravit Hristos Pdinea vietii. Tema aceasta este inspiratd dupa cuvantul Scripturii in care
Hristos spune: ,,Eu sunt Painea cea vie, Care S-a pogorat din cer. De va ménca cineva Painea
aceasta, viu va fi in veci. lar Painea pe care Eu o voi da pentru viata lumii este Trupul Meu.”
(loan 6, 51) Alte doua medalioane cu Sfintii loan Gura de Aur si Vasile cel Mare — alcatuitori

ai Liturghiei completeaza tavanul proscomidiarului.

I

PAINGA

Figura 5. 106
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Figura 5. 107

Pe peretii verticali sunt zugraviti sfinti preoti, de preferintd romani, aldturi de ei fiind
si Sf Nicolae Cabasila — talcuitor al liturghiei din secolul XIV. Tn dreptul locului unde se
savarseste proscomidia este amplasata Viziunea Sf. Petru al Alexandriei. Acesta il vede pe
Hristos Prunc pe Sfinta Masi cu ciamasa rupti — expresie a ereziei ariene. In unele
reprezentdri, sub locul unde se savarseste proscomidia este zugravit si Arie Tn gura unui

balaur. n cazul nostru, o astfel de abordare nu ar fi avut nici un efect, din pricina mobilierului

161



care obturcaza vederea peretelui, iar zugravirea la nivelul mesei ar fi fost nepotrivitdi. Am
optat pentru crearea unei nise, la nivel vizual, in Masa pe care std Hristos Prunc. Aici I-am
zugravit pe Hristos asezat in mormdnt sau Hristos Mirele Bisericii. Rolul proscomidiarului
si al Sfintei Mese, de Mormant al Domnului, in Traditia Bisericii este deplin asimilat, atat la
nivel simbolic, dar si practic. Liturghia savarsita la Mormantul Domnului de la lerusalim are

loc fizic chiar in mica biserica ce acopera Mormantul. Alaturi este pictatd Jertfa lui Avraam,

scena ce prefigureaza Jertfa Mantuitorului pentru Tntreaga lume.

Figura 5. 108
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Figura 5. 109
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Figura 5. 114 Sf. Petru al Alexandriei cu HristosPrunc — Bolnita Bistritei, Valcea
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Figura 5. 115 Sf. Petru al Alexandriei cu HristosPrunc- Cozia

Figura 5. 116 Jertfa lui Avraam - Cozia
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Figura 5. 117
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Figura 5. 117
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Figura 5. 122

Figura 5. 123
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Diaconiconul sau vesmantarul este asezat simetric proscomidiarului si are rolul de
camerd in care sunt pdstrate vesmintele si cartile liturgice. Tot aici slujitorii se imbraca si se
pregatesc pentru slujbe. Acest spatiu are ca tema generala pregatirea vechi-testamentara
pentru ceea ce urma si fie revelat deplin odati cu Intruparea. La nivelul tavanului se regisesc
trei medalioane cu cei mai importanti slujitori ai Vechiului Legamant: Samuel, Zaharia si
Melchisedec, cel din urma ca prefigurare a lui Hristos — ,,Tu esti preot in veac dupa randuiala
lui Mechisedec”(Evrei 7, 17). Acest Melchisedec, rege al Salemului, ,,preot al Dumnezeului
Celui Preainalt” (Facere 14, 18) I-a intampinat pe Avraam cu paine si vin, preinchipuire a
jertfei lui Hristos si a impartasaniei oferite in liturghie. Peretii verticali sunt rezervati Sfintilor
Diaconi si Preoti. In partea de rasarit este zugravita scena in care Moise vede rugul aprins si
se descaltd, se pregateste pentru Intalnirea cu Dumnezeu preinchipuit de rugul aprins® in

locul acela sfant. Pe peretele aldturat sunt pictati Moise si Aaron slujind in Cortul Mdarturiei.

PRODK

Figura 5. 124

4 . . . N L. o . . . o o . .
% Rugul aprins care nu se mistuia preinchipuie, alaturi de alte simboluri asemanitoare din Vechiul Testament,
taina Intruparii Fiului lui Dumnezeu din Fecioara Maria.
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Figura 5. 126
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Figura 5. 127
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Figura 5. 130
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Figura 5. 131
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5.4 NAOS SI PRONAOS - CICLUL ISTORIC

In absida altarului, pe langa scenele ce fac parte din ciclul liturgic, intalnim inca un
grup de scene care apartin ciclului istoric, dar sunt legate tematic de liturghie. Scenele care se
regisesc in altar tin de viata Domnului Hristos dupd momentul Tnvierii pana la Indltare.
Pentru ca istoria mantuirii constituie o parte ampla a programului iconografic al intregii
biserici si traverseaza altarul, naosul si partial pronaosul, in cele ce urmeaza vom exemplifica
traseul scenelor care alcdtuiesc acest program. Existd doud categorii de scene: praznicele
imparatesti si ciclul minunilor. Acestea urmeaza o desfasurare cronologica circulara urmand
traseul Est-Sud-Vest-Nord. Registrul superior este cel mai important si prin urmare este
rezervat praznicelor Tmpdaratesti. Al doilea registru adesea combina unele minuni cu praznice
Imparatesti, in functie de specificul bisericii si de preocupdrile teologice ale ctitorului sau ale
perioadei istorice n general. 1n bisericile medievale un accent important cade pe ilustrarea
Saptamanii Patimilor, in naos, iar pronaosul este dedicat sinaxarului. In cazul nostru disparitia
peretelui despartitor dintre naos si pronaos la nivelul arhitecturii ne obligd sa adaptam
programul in asa fel Incat sd nu se simta rupturi la nivel tematic sau vizual. Intercalarea unor
teme ce tin de sinaxar, la nivelul inferior al peretilor naosului (Viata Sfantului Nicolae) sau
accentuarea praznicelor mari plasate in absidele laterale generoase (Nasterea Domnului si
Tnvierea), pe bolta vestica si in cafas (Schimbarea la Fati, Adormirea Maicii Domnului), au
fost folosite pentru a realiza o unitate plastica si teologicd. De asemenea relatiile dintre teme
la nivel teologic si plasarea lor pe axele mari ale biseriCii, scara comuna de reprezentare a
personajelor si unitatea cromatica, consideram ca este un liant ce contribuie la realizarea

acestui deziderat.

Linia logica pe care o vom urma in descrierea ciclului istoric va fi cea cronologica

legata de viata Mantuitorului, a Maicii Domnului si a Sfantului Nicolae.

Cel dintai Praznic Imparitesc pe care-l vom analiza este Buna Vestire. lcoana se
bazeaza pe relatarea facuta de Evanghelistul Luca in primul capitol al evangheliei sale.
Aceasta scena este singura despartitd in doud suprafete distincte. Prima jumadtate se gaseste n
stanga iconostasului pe peretele frontal si il prezinta pe Arhanghelul Gavriil Tn mers, orientat
catre Maica Domnului, care este amplasata pe celalalt perete. Aceasta distributie mai poate fi
intélnita in bisericile bizantine si nu constituie un element de originalitate. Aspectul sau

important este invitatia facuta privitorului de a cauta si alte legaturi intre celelalte teme din
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bisericd. Un element de noutate ar fi crinul tinut in méana de arhanghel. Considerat de unii®
drept un element sentimentalist de provenientd apuseand, crinul il simbolizeaza pe Hristos,
prin urmare vad justificata folosirea lui. Acest detaliu este prezent in scena Vestirea Adormirii
Fecioarei de la Curtea de Arges. Ingerul este imbricat cu vesminte luminoase si are o
atitudine solemna, in timp ce Maica Domnului st in picioare, cu capul inclinat, incuviintand
cu gestul mainii primirea cuvantului dumnezeiesc. Ea isi acopera cu vesmintele largi trupul Tn
semn de smerenie si curatie. Duhul Sfant, reprezentat de slava cereasca, se pogoara asupra ei.
Cladirile din fundalul scenei, tratate cu tonuri luminoase, au rolul de a da unitate ansamblului.

Troparul sarbatorii rezuma intr-un mod clar continutul icoanei:

,»Astazi este inceputul mantuirii noastre si aratarea tainei celei din veac: Fiul

lui Dumnezeu, Fiul Fecioarei se face, si Gavriil harul bene-1 vesteste! Pentru aceasta si noi

impreuna cu dansul Nascatoarei de Dumnezeu sa-i strigdm: Bucura-te cea plind de har,
166

Domnul este cu tine.

Figura 5. 134, | Figura 5. 135 imagini de la Biserica Sf. Nicolae Domnesc, Curtea de Arges.

% Constantine Cavarnos in Ghid de iconografie bizantina, p. 70
% Troparul Buneivestiri, glasul 4
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Una dintre cele mai importante sarbatori ale bisericii este Nasterea Domnului.
Alaturi de sarbatoarea Invierii, acest praznic are randuitd o perioadd mai lungd de pregatire
prin post. Tn canonul iconografic absida dreapta este adesea zugrivitd Cu aceastd scend care
urmeaza cronologic BuneiVestiri. Sursele pe care se bazeaza reprezentarea sunt relatarile
evanghelice de la Matei si Luca, dar si imnele liturgice. Felul in care este alcatuit condacul

sarbatorii exprima chiar si schema compozitionald a icoanei.

,Fecioara astazi pe Cel mai presus de fiintd naste si pamantul pestera Celui
neapropiat aduce; ingerii cu pastorii slavoslovesc, iar magii cu steaua cilatoresc, ca pentru noi

S-a niscut Prunc tanir, Dumnezeu cel mai inainte de veci.”®’

Poezia liturgicd uneori foloseste asa-zisa forma hiastica, denumire ce provine de la litera
greceasca ,,hi — X”, litera cu care incepe numele Domnului Hristos. Icoana pastreza adesea
aceasta  organizare bazata pe Iintretdierea diagonalelor (forma literei X) si plasarea
elementelor importante pe aceste axe. Centrul este ocupat de pestera pe al carei fundal
intunecat este zugravitd Fecioara Maria Intinsd pe o perna orientala, si de ieslea in care S-a
odihnit Pruncul Hristos. In spate sunt prezenti boul si asinul din prorocia lui Isaia: ,,Boul si
cunoaste stapanul si asinul ieslea domnului sau” (1, 3). Prezenta elementelor de mai sus
impreund cu imbdierea Pruncului nu sunt explicit relatate in evanghelii, ci sunt puse pe seama
traditiei consfintite de scrierile Sfintilor Parinti si a evangheliilor apocrife. Prezenta imbaierii
Pruncului este o tema care a fost disputata in timp, dar acceptatd de Biserica pentru ca
subliniaza faptul intruparii lui Hristos Tn mod real. Anumite detalii din icoana trebuie
subliniate pentru importanta lor. Astfel, Pruncul Hristos este infasurat cu scutecele asemeni
unui giulgiu, iar ieslea seamana cu un mormant — detalii care se regésesc si in scena Punerii in
mormant, exprimate prin imne liturgice®. Maica Domnului are o atitudine demna, meditativa,
contempland parca dinainte cele ce aveau sa fie. losif este reprezentat sezand, cuprins de
ganduri, neintelegand pe deplin minunea. Pentru ca suprafata peretelui este generoasa (9,60 m
latime) am optat pentru includerea in cadrul compozitional a unor teme secundare, conexe.
Tnchinarea magilor care aduc daruri si Fuga Tn Egipt completeaza tema principald, ofera
cursivitate discursului tematic si echilibru compozitiei. Profetii lacov si Baruh, fiecare tinand

in maini cate un text ce se refera la ,, Nastere” flancheaza scena.

%7 Condacul Nasterii Domnului, glas 3
68 ... sd ne sArguim ca si magii si si ne inchindm, si sa aducem miruri in loc de daruri, Celui ce nu in scutece, ci
n giulgiu ai fost infasurat,...” Slujba Invierii, Icos

187



Figura 5. 138

Figura 5. 139
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Figura 5. 140

Figura 5. 141
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Figura 5. 143
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Figura 5. 144

Figura 5. 145




Figura 5.145 Fuga in Egipt - Decani, Serbia
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Figura 5. 146




Figura 5. 147




Tntampinarea Domnului, continua cronologic praznicele imparitesti. Pentru ca acest
praznic nu este atat de important ca Botezul, am optat pentru plasarea lui in randul al doilea
de scene. Compozitia inchisa concentreaza atentia pe intalnirea dintre Dreptul Simeon si

Pruncul Hristos relatata in Evanghelia de la Luca. Centrul de interes este plasat tinand cont de

»sectiunea de aur”, desi in icoane acest principiu nu este folosit Tn mod riguros.

Figura 5. 145

Figura 5. 145
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Botezul Domnului sau Epifania

Datorita importantei sale si a intelesului teologic comun, Epifania — aratarea Domnului
se praznuia in primele veacuri ale crestinismului impreuna cu Nasterea. Pe axul vertical
median sunt plasate cele mai importante elemente ce compun icoana. Astfel, Hristos, care este
zugravit dezbracat si porumbelul ce coboard impreuna cu slava cereasca, sunt inconjurati de
fondul inchis al cerului si al apei lordanului. Acest centru desparte si uneste in acelasi timp
compozitia. In stanga, Sf. Ioan Botezitorul cu vesminte involburate si o miscare dinamica de-
abia atinge capul Mantuitorului, iar Tngerii din dreapta slujesc cu mainile acoperite. Muchiile
muntilor subliniaza diagonalele compozitiei si formeaza un contrast puternic cu fondul inchis
din jurul Mantuitorului. Sursele icoanei sunt atat cele patru evanghelii, cat si imnografia
liturgica. Trebuie mentionat faptul ca zugravirea Duhului Sfant sub forma porumbelului este
permisd doar in cazul acestei scene. Troparul sarbatorii pune in evidenta revelarea Sfintei

Treimi: Tatal prin glas; Fiul cufundat in apa lordanului, iar Duhul sub forma unui porumbel.

Figura 5. 146 Botezul Domnului -
detaliu, Serbia

Tn lordan botezandu-Te Tu,
Doamne, Tinchinarea Treimii S-a
aratat, ca glasul Parintelui a marturisit
Tie, Fiul iubit pe Tine numindu-te, si
Duhul in chip de porumb a adeverit
intarirea Cuvantului; Cel ce te-ai
ardtat, Hristoase, Dumnezeule, si
lumea ai luminat, marire Tie.*

Figura 5. 147 Botezul Domnului -Athos

% Troparul Bobotezei
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Afundarea n apele botezului este asimilatd in teologie cu punerea in mormant, fapt
concretizat in imnografie si folosit In cazul nostru prin amplasarea in absida nordicd a scenei
n care Hristos este cufundat in moarte —Prohodul Domnului. Prin praznuirea sarbatorilor in
Biserica se actualizeaza fiecare eveniment liturgic, se traieste la nivel personal taina mantuirii.

Apostolul Pavel exprima in Epistola catre romani acest fapt:

ROTERUL

V.

Figura 5. 148

... toti cati in Hristos lisus ne-am botezat, intru moartea Lui ne-am botezat. Deci ne-am ingropat cu
El in moarte, prin botez, pentru ca, precum Hristos a inviat din morti prin slava Tatilui, asa sa

umblam si noi intru innoirea vietii; caci daca am fost altoiti pe El prin asemanarea mortii Luli,
atunci vom fi partasi si ai invierii Lui, ...(Romani 6, 3).

197



Pandant cu Botezul este pictat un episod mai putin intalnit in programele iconografice.
Ispitirea Domnului Tn pustie, cronologic este plasata imediat dupa evenimentul Botezului.
Am optat pentru reprezentarea scenei intr-un loc atdt de important pentru continutul ei
teologic care este studiat adesea In demersul de formare a viitorilor preoti. Relatarea
evanghelica este ilustratd prezentandu-L pe Hristos in cele trei ipostaze ale ispitirii simultan,
caracterul atemporal fiind subliniat Tn acest mod.

ISPITIREA DM pi1oi HRISToS ity PusTie

Figura 5. 149
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Figura 5. 150

Registrul al doilea de scene din absida sudica contine, pe langa TntAmpinarea Domnului, inca
doud scene care continud ciclul istoric al vietii Mantuitorului. Acestea urmeaza traseul
crescator al descoperirii dumnezeirii lui Hristos - Hristos in templu la 12 ani, prima minune
savarsita de Hristos la Nunta din Cana si Inmultirea péinilor in pustie. Unele abordari la
acest nivel al scenelor au fost facute prin citirea lor intr-o redare continua, tip friza,
despartirea dintre teme fiind facuta
de elemente de peisaj sau
arhitecturd. Am considerat ca in
cazul nostru este mai potrivita
delimitarea scenelor prin fasa
rosie, avand in vedere aldturarea
unor episoade care nu sunt
intotdeauna consecutive cronologic
si care diferd destul de mult in ce

priveste elementele ce le compun.

Figura 5. 151

199



Figura 5. 153
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Figura 5. 154

Figura 5. 155
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NUNTA DIN CANA

Figura 5. 156
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INTIULT

Figura 5. 158
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Figura 5. 160 Imnultirea pdinilor, Biserica Domneasci, Curtea de Arges
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Figura 5. 161

Schimbarea la Fata

Bolta ce corespunde naosului si partial pronaosului este decoratd, in acest caz, cu
scena Schimbarii la Fatd a Domnului. In mod uzual aici ar trebui sd se regiseascd un

medalion cu Maica Domnului, de cele mai multe ori Inconjurata de profeti sau de sfinti
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melozi. Ratiunea pentru care am operat aceasta schimbare tine, in mare masura, de specificul
arhitecturii interioare. Spatiul amplu, cu un iconostas mic favorizeaza ,cCitirea” tuturor
peretilor de la nivelul naosului si al altarului. In altar prezenta maiestuoasa a Maicii Domnului
este suficientd ca mesaj pentru intregul ansamblu iconografic. In acest context am dorit si pun
fata in fata doud teme teologice de mare importanta: Sfanta Treime din altar si Schimbarea la
Fata. Aceste teme corespund unor culmi ale revelatiei in Legea Veche si cea Noud.
Evenimentul Schimbarii la Fata a Mantuitorului a rodit intelegeri inalte la nivelul teologiei,
prin invétitura despre lumina si energiile necreate a Sfantului Grigorie Palama. Aceste
exprimari dogmatice se verificd la nivelul iconografiei prin mijloacele plastice de exprimare,
in principal felul in care este aplicatd lumina. Deasemeni reprezentarea luminii sub forma
variata a slavei — doxa si a aureolei, constituie o caracteristicd constant folosita in iconografie.
Putem afirma ca invatatura care a fost formulatd dupd dezbateri aprinse in secolul XIV, in
cazul icoanei era deja exprimata plastic, deci adevarul de credinta a fost mai intai afirmat

vizual, iar mai apoi prin cuvant.

Sursele icoanei sunt, desigur, cele evanghelice si cele imnografice. Hristos este
prezentat Tnconjurat de ,,norul luminos” al slavei, cu imbracamintea ,,alba ca lumina” si fata
»Stralucind ca soarele”. Slava este redatd ca un degradeu de tonuri luminoase care pe masura
ce se apropie de centru sunt tot mai Tntunecate, exprimand astfel in mod apofatic
imposibilitatea cunoasterii depline a lui Dumnezeu. Alaturi participa la acest eveniment
profetii Moise si llie, ca reprezentanti ai Vechiului Testament ce au avut parte la randul lor de
teofanii pe Muntii Sinai si Carmel. In fapt ei au cunoscut in acelasi Duh Sfant pe Hristos.
Moise 1i reprezinta pe cei morti, iar Ilie, ridicat la cer intr-o carutd de foc, pe cei vii. Prezenta
celor doi profeti subliniazd si caracterul eshatologic al Schimbarii la fatd. Apostolii loan,
lacov si Petru sunt plasati in registrul de jos al icoanei si prin atitudinea lor exprima
nepuntinta lor de a se ridica la maretia descoperirii dumnezeiesti. Troparul praznicului rezuma
succint ceea ce este exprimat in icoand: ,,Schimbatu-Te-ai la fatd in munte, Hristoase
Dumnezeule, aratand ucenicilor Tai Slava Ta pe cat li se putea. Straluceasca si noua
pacdtosilor lumina cea pururea fiitoare, pentru rugaciunile Nascdtoarei de Dumnezeu,

Datatorule de lumina, slava Iie!”l

! Troparul Schimbarii la Fata
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SCHIMBAREA LA FATA

Figura 5. 162
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In continuarea vietii Mantuitorului, am ales doud scene care continui tematic
descoperirea divinitatii Sale, In mod direct unor persoane emblematice din Noul Testament.
Convorbirea cu Nicodim si Hristos cu femeia samarinenca sunt plasate in fata cafasului, la

trecerea spre pronaos pe peretele sudic si cel nordic.

HRISTOS VORBIND CU NicoDiH

P L EE

Figura 5. 163
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HRISTOS YoRBIND €U SAMARINEANCA

Figura 5. 164

Aceste ultime doua scene fac trecerea catre absida nordica care este dominata de scena
Tnvierii. Amplasata in partea superioard, aceasta domina intreaga suprafata, asemeni Nasterii
din absida opusd. Pentru ca dorim sd urmam traseul cronologic al programului iconografic,
vom prezenta mai intdi scenele din al doilea registru. Lungimea peretelui a fost Impartitd in

patru scene asemanatoare ca marime. Sunt aldturate doud praznice imparatesti - Invierea lui
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Lazar si Intrarea in lerusalim, altor doud scene ce fac parte din ilustrarea Patimilor
Domnului Hristos — Rugdciunea in Ghetsimani si Judecata lui Pilat. Firul evenimentelor
este continuat la nivelul boltii cu asezarea fata in fatd a Rastignirii si Punerii Tn mormant sau
Prohodul Domnului. Toate aceste scene sunt inspirate de textele evanghelice si de cele
liturgice care abunda si constituie cea mai mare parte a imnografiei. Daca prin praznicul
Schimbarii la Fatd, Mantuitorul l-a pregitit pe ucenici, pentru ca atunci cand Il vor vedea
ristignit si nu se sminteascd, prin Invierea lui Lazir ne diruieste tuturor arvuna invierii de
obste. Toate cate a facut Domnul au fost din dragoste pentru neamul omenesc, iar aceasta
dragoste este manifestatd deplin prin rugdciunea pentru lume, acceptarea de bundvoie a

batjocurii, ristignirea si ingroparea sa.. Insi nu moartea are ultimul cuvant, ci Invierea.

Qv

o5

\
o1y

N v,

| 45

Figura 5. 165
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Figura 5. 166

Figura 5. 167
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Figura 5. 168
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Figura 5. 169

Figura 5. 170
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Figura 5. 171

Figura 5. 172
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Figura 5. 173




Figura 5. 174
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Figura 5. 177
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Figura 5. 179

Si stdteau langa crucea Iui lisus, mama Lui si sora mamei Lui, Maria Iui Cleopa, si Maria
Magdalena. Deci lisus, vizand pe mama Sa si pe ucenicul pe care Il iubea stand alaturi, a zis
mamei Sale: << Femeie, iata fiul tau!>> Apoi a zis ucenicului: <<latd mama ta!>> Si din ceasul
acela ucenicul a luat-o la sine (loan 19, 25-27)

Figura 5. 180
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Figura 5. 181

»Rascumparatu-ne-ai pe noi din blestemul Legii cu scump Sangele Tau, pe cruce
pironindu-Te si cu sulita impungandu-Te, nemurire ai izvorat oamenilor, Méantuitorul nostru,

slava Tie!” 2

? Sedealna, glas 4
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Figura 5. 183
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Figura 5. 184

Tnvierea Domnului domind suprafata absidei nordice. La fel ca si in cazul Nasterii,

dimensiunile peretelui au permis introducerea in laterale a doud scene conexe: Sodatii

Figura 5. 185
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dormind la mormant si Ingerul vestind invierea mironositelor.

Tn scena Tnvierii dinamismul este pus in valoare de structura compozitionald ce pune
accent pe diagonale. De asemeni, triunghiul format de liniile oblice ale personajelor principale
subliniaza ideea de inaltare. Acest dinamism este contrapus atitudinii statice a celor doua
grupuri de personaje din fundal, ce-i reprezinta pe diversi profeti ai Legii Vechi, in frunte cu

Sf. Ioan Botezatorul.

Figura 5. 186
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Figura 5. 187

Tema invierii poate fi redata prin mai multe scene. Daca in naos este frecvent pictata
Tnvierea sub forma Pogorarii la iad, Tn interiorul altarului sunt ilustrate episoadele ce au avut
loc dupd aceasta. Ele corespund evangheliilor care se citesc duminica la utrenie, numite
voscresne. In functie de suprafata disponibild se pot alege unele reprezentative. In cazul
nostru am optat pentru cinci scene, repartizate pe tot peretele absidei. Langad iconostas este
plasata scena cu Petru si loan la mormdntul gol, apoi Cina din Emaus, in centru este
Trimiterea apostolilor la propoviduire, despiartiti de cele doud ferestre. In continuare, in
partea sudici a altarului se continua registru cu Incredintarea lui Toma, si se incheie cu

Hristos intrebandu-I pe Petru de trei ori — repunerea lui Petru in randul apostolilor.
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Figura 5. 188

PETRU SI I0AN IN FATA MORMANTuLLI GOL

Figura 5. 189
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CINA DIN €MAUS

Figura 5. 191
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Figura 5. 192

DATu-TNESA ToATA PUTEREA, i CER $1 PG PAIANT. DREPT

ACEEA, TNERGAND, s BOTEZANDLILE iN

, \\leﬂT! TOATE / i N\ NUMELE TATALUI

NEANURILE [ oo NP\ Si AL FiUILU Sid.
N / SFANTULUI DUH

Figura 5. 193
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TRIMITEREA A APoSTOLILOR

Figura 5. 194
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Figura 5. 195
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LA PROPOVEDUIRE

Figura 5. 196
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Figura 5. 197

INCREDINTAREA
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Figura 5. 198
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Figura 5. 200

Ciclul istoric al vietii Mantuitorului se incheie cu doud praznice mari ce-si gasesc
locul in altar, in imediata proximitate a naosului. In partea stingi este asezatd Indaltarea
Domnului, iar in dreapta, Pogorarea Duhului Sfant sfarseste aceasta curgere a sarbatorilor

mari.

Toate scenele ce formeaza ciclul vietii si al minunilor Mantuitorului Hristos urmaresc
aceasta desfasurare cronologica, coborand circular de la nivelul turlei pand la nivelul eclesiei
— a sinaxei sfintilor. Importanta deosebitd a unor sarbatori obligd amplasarea lor in locurile
cele mai vizibile ale bisericii. Astfel desfasurarea lor nu poate fi strict cronologica, rezultand
anumite alaturari de teme similare. O alta modalitate prin care se pot stabili unele conexiuni -
sinapse la nivelul teologic al mesajului transmis, este amplasarea temelor dorite pe axele
principale ale bisericii. In cazul Paraclisului Sf. Nicolae am urmarit relatia dintre Sfanta
Treime - revelatia de la Stejarul Mamvri, si Schimbarea la Fatid — descoperirea taboricd a
dumnezeirii lui Tisus Hristos in Duhul Sfant. Acestd cunoastere — revelare a lui Dumnezeu in
istorie continud prin prezentarea celorlalte evenimente insiruite pe toatd suprafata bisericii.
Nasterea Domnului — Tntruparea, corespunde praznicului Tnvierii, vizut ca o rezidire -
ridicare a Tntregului Adam din ntunericul iadului. Botezul — kenoza lui Hristos, este implinita
prin Indltarea pe cruce si Punerea in mormant. Descoperirea personali pe care Hristos a
facut-o samaritencei, se aseamana cu aceea facuta lui Nicodim. Desigur, cursivitatea unui
program iconografic este mereu perfectibila, atat la nivelul ideii, céat si la cel al realizarii

plastice.
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Figura 5. 202

235



5.4.1 VIATA MAICII DOMNULUI

Oglidita in programul iconografic al acestui paraclis, se rezuma la doar citeva scene,
pentru faptul ca sarbatoarea principala a Paraclisului este dedicata Sfantului Nicolae. Cea mai
vizibild scena este BunaVestire, despre care am vorbit Th descrierea ciclului istoric. Scenele
ce tin strict de viata Maicii Domnului sunt amplasate pe peretele de Vest, care corespunde
cafasului. La baza sunt amplasate Zamislirea Maicii Domnului, apoi, Nasterea Maicii
Domnului, Intrarea in Biserica si Intalnirea cu Elisabeta. Partea superioara a peretelui este
dedicata scenei ample a Adormirii Maicii Domnului, care, la fel ca scenele mari din abside,
este strajuita 1n laterale de alte episoade secundare ce completeazd compozitional si tematic
partea centrala - Maica Domnului rugandu-se in gradind, Vestirea Adormirii, Tn stanga si
Maica Domnului impdrtindu-si hainele, Toma aratind apostolilor cinstitul brau primit de

la Maica Domnului, Tn dreapta.

ZAMISLIREA MAICH DU

Figura 5. 203
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Figura 5. 205
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INTALIIREA DIAICH DOMMNULYL o ELLS/BETA

Figura 5. 205
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Figura 5. 207
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MAICA DOMMULUI

RUGANDU-S€ TN GRALINA “S7972

Figura 5. 208

TolMA ARATA AFoSTOLIIOR
BRAUL PRUMIT DE LA MAICA DOFNULUI

Figura 5. 209
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ASTEREA MAICH DOMNULIN

Figura 5.
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Figura 5. 212 Adormirea Maicii Domnului — Bicerica Domneasca, Curtea de Arges




Figura 5. 213 Adormirea Maicii Domnului — Bicerica Domneasca, Curtea de Arges
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Figura 5. 214 Adormirea Maicii Domnului — Bicerica Domneasca, Curtea de Arges
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Figura 5. 215 Adormirea Maicii Domnului — Bicerica Domneasca, Curtea de Arges




5.4.2. VIATA SFANTULUI NICOLAE

Nu putea lipsi din ansamblul pictural al paraclisului. in general, temele legate de sinaxar sau
de viata patronului bisericii, ocupa o parte a pronaosului. Arhitectura, in cazul de fatd, nu
ofera o distinctie clard a pronaosului de naos. Prin urmare, am folosit acest aspect al
arhitecturii, prin amplasarea scenelor legate de viata Sfantului Nicolae n naos, pe suprafetele
secundare ale peretilor estici, pe balustrada cafasului si la nivelul de jos al boltirii in partea de
Vest. Viata Sfantului Nicolae contine scene legate de hirotonirea lui ca diacon, preot si
arhiereu, icoana sa, scene cu minuni ale Sfantului, si Adormirea Sfantului Nicolae.
Acestora li se adauga doud scene ample - Primul Sinod Ecumenic la care a participat Sfantul
Nicolae si Al doilea Sinod Ecumenic. Importanta lor este data de stabilirea textului ce

compune Simbolul de credinta.

NICOLAE

AN

Figura 5. 216
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Figura 5. 217
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Figura 5. 218
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Figura 5. 220
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Figura 5. 222
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SFANTUL NicoLde iZBAVINDU-i PE CORABIERI
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Figura 5. 225
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5.4.3. REGISTRUL ECCLESIEI - RUGACIUNEA SFINTILOR

Ti cuprinde pe ierarhii, preotii si diaconii din altar, avandu-L pe Hristos — Arhiereul
cel Vesnic in mijlocul lor; iar in naos si pronaos celelalte cinuri de mucenici, doctori fara de
arginti, si cuviosi, grupati in doud moduri de reprezentare: busturi si figurd intreaga. Punctul
de plecare in ,citirea” acestui registru este plasat pe peretele estic, unde este zugravit Deisis-
ul. Pe tron, Hristos binecuvanteaza intreaga adunare liturgica, iar de o parte si de alta in
rugiciune sunt mijlocitorii prin excelenta: Maica Domnului si Sf. Ioan Botezitorul. in
partea stdngd a iconostasului, la acelasi nivel, Maica Domnului ca imparateasi cu Pruncul
Hristos in brate, este strajuita de Arhanghelii Mihail si Gavriil. La nivelul soleei, sunt
zugravite doua familii: Sfintii Parinti Zaharia si Elisabeta cu Sf. 1oan in brate si Joachim si
Ana, de asemenea cu Maica Domnului ca prunca in brate. Sfintii zugraviti in picioare, cu
diferite miscari de postura pentru a rupe monotonia nedoritd a repetitiei, sunt considerati
stalpii Bisericii. Ca plasare istoricd, acestia sunt in marea lor majoritate sfinti din primele
veacuri crestine. In registrul median al sfintilor pictati bust am urmdrit cu prepoderenta
ingiruirea celor care au trdit pe teritoriul tirii noastre. La nivelul cafasului sunt pictati sfinti

melozi, zugravi, marturisitori si aparatori ai icoanelor. Stalpii andosati au fost decorati cu

imagini ale sfintilor doctori fard de arginti, iar in partea inferioara cu sfinti stilpnici.

Intre acesti sfinti am inserat si figuri emblematice ale secolului XX ca: Sf. loan Hozevitul, Sf.
Siluan Athonitul, Sf. Porfirie sau Sf. Nectarie din Eghina. Am incercat sa echilibrez o
dispunere a sfintilor ce se regdsesc in programele iconografice exclusiv monahale, prin
inserarea unor figuri ce sunt modele pentru viata lor de familie. Ma refer in primul rand la
parintii Sf. loan Botezatorul si ai Maicii Domnului, dar si familia Brancoveanu — pe langa
mucenici am zugravit-o si pe Doamna Maria, apoi, mama voievodului Mihai Viteazul,

devenita Monahia Teofana, Doamna Despina Basarab, Sfintii Martiri Nasaudeni, Sfintii

Timotei si Mavra si altii.
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5.4.4. GALERIA VOIEVOZILOR, MARTURISITORILOR, IERARHILOR SI A
PARINTILOR CONTEMPORANI

O nota aparte in pictura acestui paraclis o constituie galeria de voievozi romani, unii
trecuti in randul sfintilor prin martiriu sau prin viata deosebitd, plasati pe balustrada cafasului.
Alaturi de acestia un numadr si mai mare de pdrinti duhovnicesti contemporani, profesori de
teologie, ierarhi ai Eparhiei Clujului, personalititi duhovnicesti si de cultura care au marcat
veacul XX prin tdria lor de caracter, fiind ca niste lumini in perioada intunecata a
comunismului. Unii s-au sfintit in temnite, altii in lume, si chiar daca incd nu au primit inca
un loc in sinaxare, evlavia populard 1i cinsteste In mod deosebit. Consideram binevenita
aceastd prezentare a unor modele duhovnicesti si de culturd in spatiul acestui paraclis
universitar, avand In vedere formarea viitorilor preoti. Urmand traditia incetdtenitd din
vremurile de odinioara, Ctitorii duhovnicesi ai acestui paraclis au fost zugraviti n tablourile

votive de-a stanga si de-a dreapta intrarii.

Provocarea majora in ce priveste pictarea acestor portrete, a fost incercarea de a crea o
fizionomie care sa se situeze la jumatatea drumului dintre un chip iconic, stilizat, cu tot ce
presupune morfologia specifica si un portret naturalist. Majoritatea celor inclusi in aceasta
galerie au fotografii care dau marturie despre caracterul chipului. In cazul sfintilor ghidarea

X9

este de cele mai multe ori doar o descriere sumara de tipul ,,tAnar cu inceput de barba”, restul
fiind acoperit de modelele iconice transmise de-a lungul veacurilor. Doar sfintii importanti au
0 descriere mai amanuntita a fizionomiei. Aspectul iconizarii unei persoane si surprinderea
caracterului specific devine cu atat mai dificil, cu cat intervine presiunea timpului scurt de

executie care este specific tehnicii frescei.
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5.5. PRONAOS — HRISTOS IN SLAVA LA A DOUA VENIRE

O alta imagine care face parte din acest ciclu dogmatic care-1 infatiseaza pe Hristos
este situatd pe tavanul ce corespunde cafasului. Hristos in slavi la a doua venire reprezinta
un decupaj din scena Judecatii de Apoi adaptat pentru suprafata atipica a ceea ce putem numi
pronaos. In fapt tot tavanul are ca tema principala Deisis-ul, insd spre deosebire de celalalt
Deisis care se giseste in naos, acesta are o conotatie eshatologica. In patru din cele opt colturi
ale slavei lui Hristos sunt amplasate simbolurile evanghelistilor inspirate din Apocalipsa:
»-imprejurul tronului patru fiinte, pline de ochi, dinainte si dinapoi. Si fiinta cea dintai era
asemenea leului, a doua fiintd asemenea vitelului, a treia fiinta avea fatd de om, iar a patra
fiintd era asemenea vulturului care zboara” (Apoc. 4, 6-7). Alte medalioane de dimensiuni
mai mici, in care sunt pictati: Maica Domnului, Sf. loan Botezatorul, Sfintii Arhangheli
Mihail, Gavriil, Rafail si Uriil sunt plasate n lateralele celui cu Hristos in slava, care imparte

cu gestul mainilor pe cei ce vor fi judecati.

Amplasarea acestei teme aici, scoasa din contextul Judecatii, nu-i reduce semnificatia.
Accentul principal nu este pus pe tragismul evenimentului prin reprezentarea raului de foc, a
neamurilor aduse la judecatd, a chinurilor iadului sau a figurilor demonice care populeaza
aceastd scend ampla, ci pe rugdciunea celor mai importanti mijlocitori catre tronul de
judecata. De asemenea textul plasat pe grinda de trecere catre naos este cat se poate de graitor
in acest sens: ,, Veniti binecuvantatii Tatalui meu, mosteniti imparatia cea pregatitd voua de la
intemeierea lumii...” (Matei 25, 31-46). Intrarea in bisericd corespunde unei intrari in
imparatie, aceeasi ,,imparatie a Tatalui si a Fiului si a Sfantului Duh” pe care o

binecuvanteaza preotul la inceputul fiecarei liturghii.
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CONCLUZII GENERALE

Pictura bisericeascd lasd adesea impresia unei rigori dusd pana la Incremenire in
anumite aspecte ale sale. Copierea inaintasilor si mostenirea lasata ucenicilor de catre zugravi,
prin felul de transmitere a mestesugului, lasd impresia publicului larg ca pictorul de biserici,
fie nu este 1n stare de creativitate, fie acest aspect nu reprezinta un scop al artei sale. Acest
mod de a judeca arta religioasa corespunde in parte si unei categorii de critica dupa principiile
artei moderne. O apropiere de aceastd zond a artei consider ca ar fi mai potrivita daca se are in
vedere mentalitatea, contextul epocii in care ea a luat nastere si nevoile care au condus la
dezvoltarea ei. Prin urmare, este simplu sd pornim de la constatarea ca aceasta arta apartine
unei credinte religioase, deci raspunde nevoilor unei religii. Aproape toata arta cunoscutd
pana in vremea Renasterii are o legatura cu credinta religioasa, fie ca ne referim la desenele

rupestre sau la zeitatile egiptene, romane, grecesti sau indiene.

Interdictiile reprezentarilor religioase ale popoarelor semitice erau puse in stransa
legatura cu idolatria practicata de restul lumii. Reprezentarea lui Dumnezeu pentru evrei era
interzisa, cu exceptia figurilor ceresti de heruvimi care decorau Tabernacolul, corespondentul
altarului de astdzi. Prin Intruparea lui Dumnezeu in chip omenesc, In persoana lui lisus
Hristos, interdictia data prin Moise poporului iudeu se sfarseste. La inceputurile sale, arta
crestind preia modurile plastice de exprimare existente. Intrucdt arta egipteani avea o
exprimare mai sinteticd, cu un canon sobru, ce utilizeaza stilizarea in defavoarea
reprezentdrilor naturaliste, va constitui o sursd de inspiratie predilecta pentru noua credintd
crestind, mai ales Tn picturd. O dovada 1n acest sens este apropierea tehnica si morfologica
dintre icoanele pictate In encaustica, In primele veacuri crestine (icoanele de la Sinai) si

portretele funerare de la Faium.

Convertirea paganilor la crestinism a generat si o convertire a artei pe care o
practicau. Influentele venite din afara Bisericii in arta ei, au dus treptat la o nevoie de
precizare, din partea ierarhiei bisericesti, a hotarelor de manifestare corecte din punct de
vedere dogmatic. Cerinta esentiald era de ordin teologic, anume respectarea adevarurilor de
credintd stabilite la sinoadele ecumenice si locale. Nu se cunosc nici un fel de Tngradiri
tehnice sau artistice stabilite de Biserica. Disputele iconoclaste care au durat mai bine de

doud sute de ani, au cutremurat intreaga viatd a Imperiului Bizantin. In cele din urma,
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transarea problemei s-a Intdmplat odatd cu hotararile Sinodului Sapte Ecumenic (787) si mai

tarziu cu Duminica Ortodoxiei (853).

In anul 1054 se produce Marea Schisma, ca urmare a divergentelor la nivel teologic
dintre Apus si Rasarit. In Apus se petrece o mutare de accent in arta, de la tipul reprezentirilor
hieratice catre o aplecare tot mai evidenta spre naturalism, simultan cu descoperirea picturii in
ulei. Aceasta tendintd se manifestd tot mai pregnant sub influenta umanismului si a
iluminismului. Arta icoanei isi va continua evolutia in Bizant pana la cdaderea
Constantinopolului din 1453, apoi in Balcani, In Tarile Roméne si in Rusia. Pand in secolele
XV — XVI iconografia atinge apogeul. Catre sfarsitul secolului XVI incepe o perioada de
decadentd, in parte datoratd influentei Renasterii. Schimbarile se resimt la nivelul incarcaturii
vizuale, a abundentei detaliilor si a diludrii mesajului transmis, pe de o parte, dar si din punct
de vedere tehnic. Pictura in ulei duce treptat la disparitia aproape totala a tehnicii frescei, pana

spre sfarsitul secolului XVIII.

Descoperirea Erminiilor de la Muntele Athos, Tn veacul al XIX-lea, a constituit o
noutate printre istoricii de arta. In introducerea la prima editie frantuzeasca a manualului (1845),
Didron, dezbatand descoperirea sa stiintifica, spune: ,,Pictorul grec este robul teologului.
Lucrarea sa este un model pentru urmasii sdi, in aceeasi masurd in care este si copia
predecesorilor sdi. Pictorul este ingradit (legat) de traditie, in acelasi fel cum un animal este
dependent de instincte. El (re)face reprezentarile la fel cum pasarea isi face cuibul sau albina
stupul. Este responsabil doar de executie, in timp ce inventia si ideea reprezinta grija Tnaintasilor
sdi, a teologilor, a Sfintei Biserici”. Aceasta era atitudinea generala a istoricilor de artd de la
inceputul secolului XIX, despre pictorul de icoane, atitudine ce reflecta decadenta la care se
ajunsese. Atelierele de icoane deveniserd la acea vreme mai mult ateliere de manufactura. In
urma redescoperirii Erminiei interesul pentru icoana, ca produs artistic si ca purtator de mesaj
teologic, a revenit treptat in centrul atentiei. Acest aspect a coincis in tara noastra cu inceperea
unui amplu program de restaurare a bisericilor monument-istoric. Tn paralel, sub impresia
puternica a prospetimii culorilor scoase de sub straturile de fum, a crescut interesul artistilor
pentru tehnica veche a frescei. Desi se bazeaza pe principii simple de lucru, totusi revenirea la
stapanirea mestesugului de odinioard nu este la indemana oricui. Practicarea picturii a fresco
presupune o experientd indelungatd si o observare constantd a tuturor proceselor fizice si
chimice care se petrec in timpul lucrului. Dificultatile tehnice nu i-au oprit pe vechii mesteri sa
faca adevarate capodopere Tn domeniu. Toti zugravii care transmiteau din generatie in generatie

tainele mestesugului lor aveau obligatia morala de a pastra si preda mai departe in intregime
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toatd bogatia de informatii privitoare la realizarea icoanei, cat si a conditiei de iconar. Totusi
unele informatii se pierdeau datoritd unor imperfectiuni ale sistemului de comunicare sau a celui
de receptare a ucenicului, fie de teama concurentei. Deseori anumite parti tehnice considerate
neactuale erau trecute cu vederea, iar altele, care faceau parte din experienta personald
acumulatd de catre cei ce copiau aceste erminii erau adaugate. Anumite informatii cunoscute
indeobste de catre tagma zografilor nu erau explicate deloc, iar daca la acest fapt adaugdm
iesirea din uz a unor termeni tehnici si uitarea lor, descoperim anumite pasaje ale manuscriselor

de alta data ca fiind aproape de neinteles.

Cercetarea personald pe care am intreprins-0 cu mult Tnainte de pictura ,,Paraclisului
Sf. Nicolae” este o continuare a eforturilor generatiei dascalilor mei, pentru a redescoperi
nobletea unei tehnici picturale aparte, devenitd un segment de nisa intre celelalte tehnici
artistice. Pe langa aspectul tehnic, am fost cucerit de specificul iconografiei bizantine
concretizat in multitudinea de simboluri folosite, limbajul plastic aparte, modul de asezare si
figurare a luminii, anatomia transfiguratd a personajelor, perspectiva dinamica sau armonia

compozitiilor.

Pictura ,,Paraclisului Sf. Nicolae” reprezintd continuarea fireasca a preocupdrilor
personale de recuperare si conectare la filonului traditiei picturii bizantine. Un aport important
in cunoasterea tehnicii frescei, la nivel tehnic, 1-am primit din partea unor restauratori ai
bisericilor din Bucovina. Observarea in situ si corelarea cu informatiile publicate, a constituit
o preocupare constantd In acest demers de intelegere si impropriere a acestei tehnici
fascinante. Aceastd cercetare s-a materializat In experimentarea tehnica si perfectionarea
continud a rezultatelor obtinute. Colaborarea cu colegii de breasla la nivel teoretic si practic,
participarea activad la ,,Conferintele nationale ale pictorilor bisericesti si restauratorilor din
Romaénia”, organizate anual de Patriarhia Romana, mi-au largit orizontul de cunoastere, care

la Tnceput consta mai mult intr-o cautare de tip autodidact.

In ceea ce priveste programul iconografic, am avut ca prim reper descrierea prezentata
in Erminia picturii bizantine, a lui Dionisie din Furna. La aceasta s-a adaugat bibliografia cu
studiile programelor iconografice si urmarirea lor in situ. In acest demers de documentare si
cunoastere pe viu a bisericilor reprezentative ale artei medievale romanesti, am avut bucuria
de a insoti uneori specialisti 1n istoria artei sau restauratori. Beneficiul personal pe care I-am

resimtit Tn urma acestor experiente a fost revelator. Diversitatea de alcatuire a programelor
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iconografice, rigoarea tehnicd, ineditul unor abordari tematice pe suprafete foarte diferite, stau

ca marturie pentru cdutarea continud a adecvarii unui mesaj teologic viu la spatiul eclesial.

Compararea temelor iconografice folosite preponderent in tara noastra, cu programe
iconografice din Grecia, de la Muntele Athos, Serbia sau Rusia, m-a ajutat sa pot elabora un
program iconografic adaptat in cazul ,Paraclisului Sf. Nicolae”. Liniile directoare ce au

condus acest demers au avut trei directii:

e Exprimarea unei idei teologice — cunoasterea/revelarea lui Dumnezeu si
urcusul duhovnicesc spre aceastd cunoastere, mijlocit de imaginea iconica.

e Plasarea temelor iconografice in functie de simbolismul spatiului liturgic,
urmarind axele mari ale bisericii, relatia si sinapsele posibile dintre teme pentru
adecvarea mesajului transmis de acestea. Urmadrirea intercalarii temelor
liturgice, istorice si dogmatice pentru a obtine o unitate bine structuratd a
intregului ansamblu.

e Adaptarea iconografiei la forma arhitecturii interioare, in asa fel incat
exprimarea plastica sd contribuie la imbogatirea si formarea cultural-artisticd a

beneficiarilor directi — studentii teologi si cei ai artei sacre.

Evaluarea aspectelor tehnice in cazul picturii a fresco poate fi facutd in mai multe
etape, in functie de perioadele de carbonatare. Pentru rezultate complete este necesar un timp
de minim doi ani de la incheierea lucrarii. In cazul nostru intervalul de aproape cinci ani de la
terminarea picturii a fost suficient pentru a urmari eventualele vicii de tehnica, stabilitatea

pigmentilor folositi in raport cu alcalinitatea varului si rezistenta la lumina.

Aspectul cromatic al lucrarii s-a pastrat foarte bine, tonalitatea nuantelor s-a deschis
usor, Tn mod firesc. Majoritatea pigmentilor folositi erau cunoscuti si testati la alte lucrari, prin
urmare nu au fost probleme de alterare a culorilor. Trebuie mentionat cazul unui pigment nou,
introdus in paleta cromatica, de culoare brun inchis — terra sienna din Cipru — care s-a
comportat atipic fatd de celelalte culori. In general, nuantele folosite in timpul lucrului sufera un
proces de luminare a tonalititii fati de momentul aplicarii ,,pe umed”. In cazul acestui pigment,
foarte rezistent la lumina si la alcalinitatea varului, procesul acesta a fost inversat. Pe masura
trecerii timpului a devenit tot mai inchis, aproape de negru. Pigmentul a fost folosit la
accentuarea unor linii de desen, iar rezultatul final asupra intregii lucrari este vigoarea crescuta a
desenului. Calitatea si cantitatea pigmentilor folositi este importantd in egala masura. Unitatea

cromatica este conditionata de folosirea acelorasi nuante pe tot parcursul lucrarii.
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Aspectul general al picturii Paraclisului este unul echilibrat. Suprafetele largi ale
peretilor sunt tratate unitar, desi au pus serioase probleme tehnice prin fragmentarea si
inmultirea gionatelor si chiar a pontatelor in cadrul aceleiasi scene. Descoperirea modului de
sclivisire cu pensula aspra si culoare, poate fi o solutie pentru tratarea suprafetelor mari de
lucru, care necesita un timp scurt de executie. Un rol esential in pregatirea pentru fiecare etapa
n parte, a avut-o proiectarea desenului la scard pentru suprafetele mari. Privind in urma, cred
ca ar fi fost mai potrivitd plasarea temei sinoadelor ecumenice din pronaos la baza arcuirii

cilindrului, pentru a evita aglomeratia vizuala pe care o constat la acest nivel.

Consider ca pictura de biserici trebuie facuta in cadrul unor echipe de pictori care sa
colaboreze si sd contribuie impreund la realizarea unei lucrari, asemenea zugravilor de
odinioard. Colaborarea dintre teolog, pictor si arhitect in elaborarea unor proiecte de biserici
este necesara pentru a evita derapajele de orice fel. Elaborarea unui program iconografic
necesita o bund cunoastere a traditiei bizantine, deopotriva cu cea a teologiei. Istoricii de arta
cu reale competente 1n acest domeniu ar putea aduce, alaturi de teologi, o intelegere asumata a
unor teme iconografice noi sau cel putin o punere in context ineditd, pentru a dinamiza o
tendintd de repetitie a acelorasi programe iconografice devenite ,,clasice”. Adaptarea picturii

la specificul arhitectonic al fiecarei biserici este un deziderat permanent valabil si actual.

Avand in vedere experienta acumulata pe parcursul acestei lucrdri, am continuat sa
extind aria de studiu asupra unor biserici din perioada bizantind, care se afld in Italia si in
Turcia. Decorarea lor Tn tehnica mozaicului a generat o abordare simplificata la nivelul
incdrcaturii vizuale. Diversitatea ideaticd a fiecdrui spatiu liturgic poate fi redusa uneori la o
singurd temd. Modul acesta de abordare esentializat, concentreaza atentia pe miezul teologic
al fiecdrei teme si creeaza un impact vizual mai puternic asupra privitorului. Preluarea in
fresca a unor compozitii din mozaic, alaturi de unele ilustratii din arta miniaturii, poate
constitui o resursa noud de imagini, putin utilizata atat la nivelul aspectului vizual, cét si al
alcatuirii de programe iconografice. Continuarea acestei cercetari va fi concretizata intr-un alt

studiu de caz — pictura Paraclisului Manastirii Lupsa.

Se cuvine sd aduc multumire dascélilor mei care m-au indrumat si incurajat pe
parcursul formarii mele. Un rol deosebit in aceasta devenire il are Inaltpreasfintitul Mitropolit
Andrei, care mi-a incredintat sarcina decorarii acestui Paraclis, fapt pentru care ii sunt profund

recunoscator.
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,,Paraclisul Sfantul Nicolae se aratd In aceste momente, considerat
inintregime, icoand a slavei lui Dumnezeu pe pdmant prin harul varsat la
tarnosire, dar si individual, intalnire fericita a icoanelor reprezentate cu
,Icoana”, Cuvantul Hristos — ,Minunat este Dumnezeu intru sfintii Sai”
(Psalmul 67, 36). Dar, si cu aplicabilitate practica imediatd, pentru cei care
participa la slujbe, studenti, profesori sau alti inchinatori, ei insisi icoane
care se scriu la timpul prezent prin lucrarea tainica pe care Hristos o
realizeaza aici.

Mai adaugdm un lucru vizavi de programul iconografic care 1i da
acea nota de originalitate ,necesard” unui pictor, fie el si de icoane. Este
vorba de biografia Sfantului Nicolae, ilustrata iconografic, ca o invitatie la
apropiere de ocrotitorul paraclisului in toatd concretetea unei experiente
imediate, personale si accesibile. lar, in al doilea rand, mentionam si
prezenta unor pdrinti duhovnicesti recenti si apartinatori neamului
nostru, ca o punte de legatura intre sfintii vechi ai Bisericii si vremurile
actuale, in interiorul unei continuitati duhovnicesti care caracterizeaza
insasi viata Bisericii in ortodoxia si ortopraxia ei corespunzatoare.

Si tot acest program iconografic realizat cu rugaciune si maiestrie
se vede acum, prin aceasta baza teoreticd, teologica si tehnica deopotriva,
prezentat, argumentat si explicat, concretizandu-se intr-o mistagogie
iconograficd, teologica, dar si duhovniceasca, deschisa, accesibild si
necesara celor care se apropie de initierea si intelegerea, in consecintd, a
ceea ce presupune o biserica si pictura ei in traditia ortodoxa, in particular
Paraclisul studentesc Sfantul Nicolae din Cluj-Napoca.

11 felicitim pe Parintele Arhidiacon Nicolae Bilan pentru aceasts
cercetare academica serioasd, dar si pentru pictura frumoasa pe care ne-a
daruit-o in paraclisul facultatii, context la indemana pentru a trai
anticipativ frumosul dumnezeiesc si a ne odihni intru cele ale Imparatiei.
Suntem convinsi cd acest volum va fi de folos specialistilor in zona
iconografica, dar si celor care se vor apropia cu ravna de intelegerea
ortodoxiei si prin prismaicoanei.”
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