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La critique artistique est 'ceuvre du XX¢
siecle. « Avant, il y a eu des critiques,
mais il n’y a pas eu la critique ». C'est la
un mot de Thibaudet, souvent évoqué.
De nos jours, la critique considére s’étre
constituée de longue date, en tant que
discipline limitrophe entre esthétique et
Phistoire de 'art. Plus précisément, elle
semble dater i peu prés depuis 'époque
ol Benedetto Croce proclama le principe
suivant lequel « la véritable interprération
historique et la véritable critique esthé-
tique coincident » !, Les critiques tra-
versent cependant aujourd’hui une crise
aporétique, peut-étre encore plus grave
que celles de naguére: une fois de plus,
ils recherchent leur raison d’étre; et qui,
I’ayant trouvée, la chercherait toujours?!

Les «critiques » qui, pour reprendre
P’affirmation de Thibaudet, semblent avoir
existé de tout temps, ont consommé tour
a tour une position théorique aprés 'autre.

Tout d’abord, dans 'antiquité classique
gréco-latine, ils se maintinrent dans les
limites de la réflexion philosophique sur
la nature du Beau et aux considérations
ayant pour objet un idéal esthétique hiéro-
gamigue (mariage de '’humain et du divin).
[Is furent ensuite normatenrs, pour de-
venir — et le rester — tout au long du
Movyen Age, auteurs de préceptes, de
recettes destinées a4 la pratique artistique,
Jd'ou la nécessité d’érablir des canons.
Cette attitude, réduite 4 une menue
pratique Jd’atelier, devait persister alors
méme que les buts de 'art changerent:
en effet, aprés la chute de PEmpire
Romain et la proclamation du christia-
nisme comme religion d’Etat, I’art devint
dans ’Occident catholique aussi bien que
dans [’Orient orthodoxe, wun instrument
de sotéries, une wvoie de salut, ce dernier
étant considéré par tout individu ainsi que
par la société comme le seul et « véritable »
substratum final de rtoute activité spiri-

* Communication présentée au Congrés Inter-
national J'Esthétique (Bucarest, aolt-septembre
1972) et débatrue dans la II¢ Section du Congreés.

LES CHANCES THEORIQUES
DE LA CRITIQUE D'ART

tuelle, qu’elle fat dirigée ou spontanée,
et par conséquent aussi Jde lart.

Plus tard, la Renaissance allait abonder
en écrits sur l'art, sur sa nature, son ori-
gine, ses fonctions et ses fins, sur ses
différentes espéces, etc., sans que pour
autant elle réussit 4 faire de la critique
artistique un systéme doctrinaire unitaire,
Bien que s’ingéniant a refaire et a para-
phraser 4 sa maniére I"Antiquité (ne la
reprenant toutefois pas a la lettre), la
Renaissance n’aura pas manqué, en adhé-
rant aux grandes théses philosophiques,
de cultiver aussi, en fait de critique, les
biographies. Ecrites a la maniére du floren-
tin Filippo Villani (1381) — ce précurseur
des Vies des plus excellents peintres, sculp-
teurs et architectes du type Vasari, les bio-
graphies représentent une forme de cri-
tique par trop rudimentaire, ce qui n’aura
pas empéché Vasari de passer du XVI¢
au XX¢ siécle pour « le pére de I'histoire
de l’art », injustement d’ailleurs, puisqu’il
s’agit chez lui d’une conception en tous
points similaire a celle de Dhistoire des
génies artistiques qui a persisté des siécles
durant, bien qu’elle n’eit rien a voir avec le
domaine de la critique, tel que le concept
en sera postulé par le monde moderne.

Aprés un retour au « précepte », a la
recette élevée au degré de loi esthétique
par le classicisme frangais du XVII¢ siécle,
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la critique académique — forcément cano-
nique elle aussi a cette époque de centra-
lisation monarchique, politique-sociale et
culturelle, imbue de dirigisme — acquiert
peu 2 peu des habitudes explicatives, se
laissant modeler Jd’aprés le moule de
I’archéologie dont I'essor fut particulie-
rement évident au milieu du XVIII¢
siécle. Avec les grandes découvertes d’lta-
lie, P'archéologie s'impose en tant que
modele, et des chantiers comme ceux
de Pompéi ou d’Herculanum, ou encore
les ruines des temples de Paestum, font
révasser toute l'intellectualité européen-
ne. .. La critique, dés lors, ne manquera
pas de s’'imprégner de l'histoire de la
culture et des civilisations. Au Siécle des
Lumiéres cependant, elle reviendra au ton
de I'exhortation idéologique et politique,
ainsi qu’aux hiérarchies éthiques si chéres
aux Encyclopédistes qui, déja, défrichaient
la voie de la Révolution Frangaise et e¢n
préparaient les résultats: ’ére de la démo-
cratie bourgeoise.

Considérer I'ceuvre d’art dans sa raison
d’étre, dans ses significations intrinséques,
allait étre le fait isolé de quelques cri-
tiques seulement, un phénoméne i peine
marqué — et au hasard — pendant [’é-
poque romantique si merveilleusement
Nusrrée  par Baudelaive. Mais, le XIXv
siecle qui, a partir de sa seconde moitié,
devait se préciser comme le siecle du
scientisme et du positivisme typologique,
fit de la critique artistique tout autre
chose qu’une discipline ayant le golrt
de son autonomie. En cette fin de cycle
culturel, elle aura été, tour a4 tour et
avec une fréquence accrue, 'annexe des
autres disciplines connues; tenant ainsi
de la philosophie dans le cas des succes-
seurs de Hegel, de la psychologie ensuite
et, plus tard encore, avec Gustave Théo-
dore Fechner, d’un des rameaux de celle-
ci, la psychologie expérimentale, elle finira
par emprunter, les unes aprés les autres,
les théses explicatives de la sociologie
générale, et de ['histoire (chez Taine), de
I'archéologie historique (chez Burckhardt),

de [histoire spéciale et biographique chez
les successeurs de ce dernier.
L’explication de l'ceuvre d’art en elle-
méme demeurait donc, en dépit de tous
ces échelons successifs que la critique
d’art gravissait dans son développement
périphérique, au second plan par rapport
a VYampleur du discours péridgétique. Vains
ou intéressants, les interminables débars
des critiques sur la paternité et la Jdata-
tion de l'uvre associent au critére chro-
nologique «l'image synoptique » dans le
but de créer «le tableau de 1'époque »,
froid schéma factologique, d’une concep-
tion excessivement documentaire. Les
preuves écrites, les actes, les inventaires,
les contrats ne sont que des témoins sur
les significations extrinséques de l'ccuvre
considérée, leur aveuglante multitude tuant,
avant qu’elle edt pris forme, la vision
sur le véritable sens de 'image artistique.
Si les débuts Jdu XX¢ siecle voient
naitre la critique artistique, c¢'est aux
réflexions d’ordre esthétique des artistes
mémes qu'on le doitr, plutor qu’a une
pensée systématique qu’on serait en Jdroit
d’attendre de la part des théoriciens pro-
prement dits. Car elles ont été, en effet,
a cette époque, innombrables, les réfle-
xions esthétiques dJes artistes, et non
seulement fréquentes en rant que phé-
noméne, mais profondes, ¢’est-d-dire plei-
nes de séricux et J'authenticité. Aussi,
ne pouvaient-elles manquer d'inciter les
théoriciens & penser 'art et ses produirs
avec un enthousiasme (ue le passé n’avait
jamais connu. L’ambition de créer une
«science de Tart», ayant un objet a
soi (I'euvre) et des méthodes comparables
a celles des sciences de la nature, appelle
leur attention non seulement sur les phé-
nomeénes artistiques contemporains, dont
les résonances spirituelles éraient aussi
variées que touffues, mais encore sur ceux
de ce passé qu'ils se mettent a interpréter
en partant d’autres systemes iddels.
Max Dessoir est le créateur de plein
droit de la théorie des arts. Lorsqu'en

1906 il fonda, avec Emil Utitz la « Zeit-

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



schrift fur Aesthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft », ce mérite — d’avoir entrevu
la possibilité de faire de la critique d’art
unc discipline, une «théorie» — il le
partagcait pourtant avec quelques autres:
Adolph Hildebrandt, le sculpteur, et lc
peintre Hans von Marédes sont les fonda-
teurs de la « pure visualité » en critique
(Reine Sichtbarkeit), dont il est probable
quc le rayonnement spirituel dans I'époque
n'aurait pas ¢été si formidable sans des
affinités bien évidentes cntre ses «créa-
teurs et I'épistémologue, critique et esthé-
ticien Konrad Fiedler, ainsi qu’avec Hein-
rich Woelfflin, historien de l'art et pére
d’unc « histoire de ['art dépourvue de
noms propres », mais ou seules des typo-
logics de style scraient toutes-révélatrices.
Se débarrassant du discours périégétique,
la. nouvelle théorie va droit au ceeur
du probléeme: le contenu par lui-méme
de I'euvre, abstraction faite de son sujet
anccdotique ou littéraire, c’est-a-dire de
cette foule d'affects ¢t d'impulsions qui
découlent directement de la force d’expres-
sion du langage plastique. Quels que
soient les thémes, les uvres d’art ont
pour mission de transmettre aux spec-
tatcurs d'unc fagon immédiate des scg-
ments de la vie intéricure de leurs auteurs;
clles sont censées le faire au moyen d'une
organisation adéquate de la structure for-
melle de 'image. Mais, dans cette appli-
cation 2 la critique artistique des nouvelles
idées concernant la méthode la plus propre
a I’exégese, pourrait-on ne pas reconnaitre
Goethe, préconiscur de la méthode mor-
phologique et archétype du «paléonto-
logue» des sciences de 'esprit, amoureux de
I'« Urphinomen » et de la « forme ori-
ginaire » qu'il cherche passionnément a
travers les multiples formes dérivées?
Gocthe, enfin, dont nous croyons pouvoir
fairc descendre Woelfflin et Fiedler. ..

L’idée que le sens de la vue est créatenr
de valeurs épistémologiques ou, en d’autres
mots, que action de voir acquiert grace a
Uimage artistique la signification d’'un véri-
table « connaitre », se revétant par cela

méme de sens esthétiques qui la font
apte de découvrir I'essence de la réalité
sans l'aide du concept, s'est accréditée a
partir des derniéres trente années du XIXe
siecle avec l'apparition de I'Einfiihlung
(conceptde l'empathie, intropathie, ou sym-
pathie symbolique) créé par Herder et
défini en 1872 par Vischer comme une
activité affective qualifidée au niveau de
I'esprit. Dés lors, dans une perspective
qui demecure malgré tout d'essence roman-
tique, panthéiste — celle du mariage du
spirituel et du matériel — les formes du
monde extérieur deviennent, par leffet
de cette activité, autant de symboles de
notre vie intérieure. Immédiatement aprés
Iapparition de cette idée (« L’action de
voir qualifide pour une fonction cogni-
tive », — Fiedler), W. Worringer lui attribue
aussi (en 1908, avec son Abstraktion und
Einfiihling) le processus d’abstraction, le-
quel, jusqu’alors semblait exclusivement
intellectuel, mais qui, pour notre philo-
sophe, ne signifie que |'« intégration de
I'empathie ». En suivant sa marche, l'es-
thétique de 1'empathie formule ensuite
lidée du «transfert intropathique » (ou
empathique) qui ne serait que « l’accord
foncier du sujet et de l'objet contem-
plé ». Cette thése devait aboutir grace
a Théodore Lipps a Dattcibution d’un
caractere psychologique a la notion ren-
due d'ailleurs équivalente de celle créée
par Jean-Marie Guyau, notamment «la
sympathie — comme sociabilité ». L’esthé-
tique de Guyau en est effectivement fondée,
puisqu'il attribue a 'art le role d’un liant
entre '’homme et son univers (animé ou
inanimé), entre 'individu humain engagé
dans le dialogue avec l’environnement,
et les éléments de celui-ci.

Avec Karl Groos, créateur de la théorie
de I'«art en tant que jeu» — théorie
qui connait de nos jours un renouveau
de faveur , la spécificité de I'esthétique
réside justement dans 1'élément ludique
contenu dans '« innere Nachahmung »
(« imitation interne » ), sorte de « revivre
Pobjet » (« Nacherleben ») pergu exté-
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rieurement en tant que structure (laquelle
peut méme étre spatiale) et transformé
a 'aide de cette opération du « revivre »
dans un processus de vie intérieure se
consumant temporellement. L’image artis-
tique (« Schein »), pleinicre comme seules
les sensations le sont, et ordonnée, comme
seuls les concepts peuvent l'étre, jouit par
conséquent des statuts d’'un type d'exis-
tence équivoque — n’étant tout-a-fait du
genre ni des premiéres, ni des seconds,
mais comportant certains caractéres des
deux —, ce qui peut 'amener a occuper
une place de choix dans I'ensemble de
I’activité spirituelle humaine, a conquérir
notre vertex, le sommet de notre étre, 2
acquérit donc de la verticalité. De fait,
c’est bien la verticalité qui constitue la
dimension spécifique de I'acte esthétique
se déroulant parmi les hauteurs des aspi-
rations humaines ¢t la profondeur de
la vie spirituelle mesurée au depré d’hu-
manisme atteint par le sujet.

La mise en rapport dec la doctrine de
I'empathie avec les théories symbolistes
de l'art, affirmées au seuil du nouveau
siecle, et tout particulierement avec l'idée
du « symbole évocateur », suivant la.
quelle un objet peut étre institué comme
symbole de certaines réactions émotives
réfléchics  intropathiquement Jdans  son
image, a permis a la critique de marquer
un nouveau pas, dans son développe-
ment de teinte positiviste en formulant
la théorie de Il'«illusion symbolique »
propre a I'art. L’illusion symbolique nous
fait espérer qu'il existerait dans la naturc
(animée ou non) un sens homologue a
celui que nous nous reconnaissons avoir
dans la vie. Dans ce contexte également,
c’est Johannes Volkelt qui aura mené
cette esthétique a son apogée, puisqu’elle
équivaut chez lui la technique de !'inté-
gration de I’homme dans le monde. Une
sorte de « vision des sens affectifs » rem-
plissant notre vie objective (« Gefiihlscr-
filltes Anschauen »), voici le plus célébre
des concepts de Volkelt et qui, par ailleurs,
a prété une nouvelle vigueur aux schémas

idéals des catégories csthétiques. lJn an
aprés la parution du premier volume de
I’ Aesthetik de Volkelt (1905), Max Dressoir
qui devait le supplanter en importance,
entreprenait de faire la critique de toute
I'csthétique précédente et de démontrer
les nombreux inconvénients de la doc-
trine de I'empathie qu'il tenait, entre
autres, pour insuffisante lorsqu’il s’agit,
par  exemple, d’expliquer des
meénes artistiques basés sur 1’harmonie

phéno-

formelle ct la régularité, sans l'aide des
représentations physiomorphes (ce sont
I’art décoratif, I'art ornemental, ’archi-
tecture). Dressoir préconisait dés lors
la séparation dc 1'esthétique d’avec la
scicnce générale de l'art, souhaitant de
la sorte en tout premier lieu empécher
la dissolution de lactivité du théoricien
de l'art dans unc espéce d’exercice spiri-
tuel & valeur sotérique, comme c'est au
fond le cas de l'intégration de I'homme
dans le monde. Sans qu'il se soit effec-
tivement proposé de proclamer le carac-
tere empirique de l'art, Dressoir n'en a
pas moins encouragé la critique artisti-
que a cette attitude, laquelle est d’ailleurs
demeurée un acquis de la pensée sur 1'art
et sur la misc-en-théorie de I'art, depuis
I’esthétique expérimentale aux courants
de Pacrualité: 1y lingnistique artistique. le
structuralisme, la sémiologic, la séman-
tique et, enfin, la théoric de l'information.
Ernest Cassirer, lui, s’avérc un précurscur
de la sémantique (1923 — Philosophic des
formes symboliques), puisqu’en s’adonnant
pour la premierc fois & unc analyse du
genre dans le cadre de 'afirmation que
Part serait un comportement (« ein Sich-
Verhalten ») de 'homme dans l'acte dc
s’exprimer soi-méme, il procéde a lindi-
viduation des caractéres de 'cxpression a
I'aide d’une « théorie des signes », les
théoriciens de la nouvelle direction pro-
clamant la possibilité¢ d'unc critique basée
sur le décodage des systemes de signes indi-
vidués, autrement dit sur un systéme de
lecture. L’unique donnée concréte dans les
nouvelles propositions sémiologiques, c'est
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I'ceuvre d’art, ce qui, en fin de comptes,
réduit la tiche des chercheurs de struc-
tures formelles typiques a la seule décou-
verte d’une logique des formes, apte de
s¢ justificr théoriquement. Le point de
vue de Croce qui fait de Desthétique
I’'équivalent de la linguistique semble, dans
la perspective des nouvelles directions,
rien qu'unc métaphore. Au fond, la lin-
guistique — entendue en  tant que  sys-
teme de détermination du type propre
a chaque langage —cst ['aboutissement des
recherches de tous ccux qui mettent au
premier plan le probléme de [a « commu-
nication », a travers l'art; nous citerons
dans ce sens Charles Morris — ct, pour
ne pas étre injustes a 'égard d'un précur-
scur, nous n'oublicrons pas non plus
J. A, Richards qui aura soutenu (uarante
ans plus tot des theéses similaires -3 nous
rappellerons aussi, sur la méme ligne, tous
ces récents Jdéfenscurs des méthodes usant
de l'information dans l'analyse des phé-
nomenes artistiques.

<

La tentative de renouveler le discours
critique sur des bases scientifiques, en
ayant recours a la lumiére projetée sur
les phénomenes csthétiques par les re-
cherches entreprises au sein des diverses
disciplines apparcntées, a donné des résul-
tats appréciables; c’est le cas, entre autres,
de la linguistique structurale, de la sémi-
ologic et de la sémantique (de quelle
« secte » qu’elle soit); mais les critiques,
tout en se repliant attentivement sur leur
mission, tout cn reconsidérant continuel-
lement leurs buts, leurs moyens et leurs
méthodes, jusqu’au domaine méme et
aux traits qui le différencient des autres
disciplines, n’ont pourtant pas gagné l'ap-
préciation du grand public, encore moins
sa sympathie et son intérét quant a
Iintense travail qu'ils dispensent, sem¢
parfois de téméraires efforts héroiques;
d’autant moins peut-il s’agic de le voir
« homologué » en guise de récompense!
Criant encore « harro sur le baudet »,

comme les fauves a l'ane innocent, dans
La Fontaine, on se plait toujours a accu-
set de «formel » ce genrc de labeur,
cette critique artistique alourdie de tech-
nicité ct de verbalisme; d’ailleurs, 'ob-
jection générale concernant « la technicité
du langage critique » est devenue un véri-
table slogan répété a qui mieux-mieux.
Jamais peut-étre comme de nos jours,
n'aura-t-on formulé plus de doutes, ni
de plus puissants, sur la légitimité et
I'utilité de la critique moderne accusée
de devenir, sous les yeux effarés du public,
une sorte de «technique absolue ». La
projection d’« un écran linguistique » entre
le jugement critique et sa formulation
destinée au lecteur ou a l'auditeur (cf.
Marcello  Pagnini — Critica della  funzio-
nalita, Torino, Einaudi, 1970) et le fait
d’« opérer sur le langage par le langage »
(cf. Roland Barthes), ce qui améne dans
les masses I'impression d’un jeu alexandrin,
d'une superfétation du raffinement intel-
lectuel, ont pour résultat d'éloigner des
textes actuels de la critique le gros des
lecteurs qui les taxent de pédants et vains.
Comme ’explique si bien Sergio Pautasso
dans Le frontiere della critica (Milano,
Rizzoli, 1972), pour le lecteur quelconque
la critique nouvelle serait devenue «un
merveilleux mécanisme destiné a n’étre
que lillusoire succédané d'une invention
qui semble atteinte de stérilité » (p. 131).

Se pose a nouveau -- et pour la quan-
tieme fois? — le probléme de la 1égitimité
du discours critique; qu’il s’agisse d’ex-
plication de caractére historique ou socio-
logique, simplement psychologique (am-
plifiée ou pas de sondages dans le domaine
de la psychologie des abimes de l'étre),
voire méme tout bonnement biographique
(dans le style de Vasari), ce que l'on exige
du discours critique c’est qu’il concerne
cffectivement le contenu de I'euvre d’art.
On continue, sans doute, de parler de
linguistique, de structuralisme, de « Nou-
velle Critique », de sémiologie, de séman-
tique et de la théorie de Pinformation —
par conséquent aussi de Fernand de
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Saussure, Roman Jakobson, Sklovsky,
Blanchot, Roland Barthes, Poulet et autres,
du Cercle de Prague enfin, autant d’'inno-
vateurs pleins de mérite du domaine de
I’exégese critique de I'ceuvre artistique —,
mais l'image d’une critique narcissiste
se reflétant satisfaite dans ses propres
nappes d’eau, pour le seul plaisir de s’en-
tendre parler soi-méme, continue d'étre
dénoncée et répudiée.

Il arrive ci ou la — on ne saurait le nier
— que la critique des structures formelles
jouisse d’adeptes, souvent fanatiques, les-
quels vont jusqu’a contester tout autre
genre de critique, mais, lors méme qu’elle
est accidentellement homologuée dans
certains de ses objectifs, la critique des
structures formelles se voit amendée dans
le vieux sens. C’est Suzanne Langer avec
sa Philosophy in a New Key qui nous le
prouve. La découverte de '« illusion pri-
maire » que cette subtile théoricienne affir-
me étre la base de toute induction sub-
consciente en musique, ou du «temps
virtuel » dans le domaine des arts figuratifs
(spatiaux), n’est réalisable qu’avec la colla-
boration de tout notre univers personnel;
il est nécessaire que la « Lebenswelt » de
chaque individu humain consommateur
d’art s’engage dans le déchiffrement du
contenu de 'ceuvre artistique.

« Signe unitaire imposé a notre enten-
dement » (A. Pagliaro), I'euvre d’art exige,
suivant S. C. Pepper, une compréhension
« contextuelle ». En d’autres mots, il s’agit
d’introduire a2 nouveau dans le monde
de la critique artistique ces références
historiques a l'univers social auquel elle
ressortit et a I'expérience humaine générale
qu'elle exprime, tout en exprimant aussi
Pexpérience de I’artiste.

Etant donné qu'ils ressentent comme
une faute tragique, comme une sorte de
hybris, I’absence de perspective sur le
tout, cette perspective d’Aristote, les par-
tisans de la grammaire stylistique s'es-
saient a différencier dans leur systéeme de
« saper vedere » ou de «saper leggere»
les données significatives ou pertinentes,

des autres qu’ils désignent sous les voca-
bles d’« accidentelles » ou d’« irréelles »,
car, disent-ils, « distinguer ce qui, dans
la réalité, est réel, constitue le centre
du probléme de la critique structurale »
(Gianfranco Contini, dans Varianti e altra
linguistica, Torino, Einaudi, 1970). Ou
encore: « Toute position stylistique, je
dirais méme grammaticale, est une position
gnoséologique » (idem, Esercizi di lettura,
Firenze, Le Monnier, 1947). Mais qui
s'ingénierait jamais a nier le caractére
gnoséologique de 1’analyse linguistique
laquelle défait I'euvre dans ses éléments,
ou de la synthése qui, tout au contraire,
la refait a partir de signes alphabétiques
expressifs? Le fait d'avoir éprouvé le
besoin de reformuler cette vérité implicite
nous semble 'effet d’un certain complexe
de culpabilité ressenti a force de rengaines
trop souvent répétées par le public contre
les « meta-langages » et la « para-poésie »
de la critique nouvelle.

D’autres fois, la nouvelle critique re-
court, telle Ana-Maria Noferi, a la «syn-
taxe en tant que fonction organisatrice »
ct comprise comme une « vision législa-
trice » (« visione legislativa »); c'est déduire
du caractére concret de l'image artistique
(«la fisicita ») sa fonction d'instrument
de connaissance s’ajoutant a l'instrument
intellectuel -- la notion, le jugement,
le raisonnement de la pensée abstraite,
théorétique.

Georges Poulet, dans les Chemins actuels
de la critique (Paris, Plon, 1967), considére
que l'acte critique par excellence est celui
dans lequel, a travers '®uvre, on décou-
vre, respectivement, les fréquences signi-
fiantes et les obsessions révélatrices, ce qui
implique, en derniére analyse, un retour
a Punité de caractére de la critique saint-
beuvienne.

A la lumiére de la toute récente « phé-
noménologie de la lecture », ['acte critique
redevient [’enchainement des transforma-
tions du « moi », tout au long de l'acte de
réception de laenvre, a Uintérieur d’une
conscience critique; jusqu’a aboutir a la
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totale « compréhension » de 'euvre d’art,
c’est-a-dirc a4 « cette coincidence entre
la conscience critique et le ‘moi’ profond
de l'euvre », la marche est longue ct
dramatique: inadhérences, imperméabilité
de la conscience a 'égard de la substance
du chef-d’cuvre, manque d’osmosce mo-
mentanée, tas Jd’embiaches  difficiles a
vaincre et a transgresser sans lutte. . .
C’est cela qui définit la « critique d’iden-
tification ». Ce principe signifie, certes,
la dépersonnalisation relative de la critique
artistique, la censure ct la prohibition
de certains comportements mentaux ct
affectifs, 'élimination des préjugés autant
que des images et des concepts préfa-
briqués; mais, il signific en méme temps
la « personnalisation progressive de 'aeu-
vre », la qualification de Pobjet pourvu
de message esthétique, en le rendant
apte dc¢ participer au  dialogue comme
un interlocuteur simili-humain, voire
méme humain, puisqu’en toute derniére
instance l'euvre artistique s’identifie a
la vic intérieure de Dartiste, avec lequel,
grice a clle, le spectateur établit, par dela
les distances ¢t le temps, des rapports
de fraternité.

« L'acte critique optimal cest acte d’a-
mour » écrit Pagnini  (Struttura  tetteraria
¢ metodo critico). 11 donne de appétence
pour une vision des rapports de sym-
pathic interhumains Jdéchiffrables dans
les relations de P'étre avec Peeuvre en
causc.

L'idée de rehitic « Punivers artistique »
ou le «cosmos littéraire » — dont on
peut se rendre maitre a ['aide d’unc
complexité dc signes — semble rappro-
cher aujourd’hui les deux systémes de
pensée, si différents par ailleurs, du monde
de la critique. « Le complexe systéme
de signes déchiffrables par le consum-
mateur d’ccuvres d’art, non sculement qu’il
constitie ct contrdle le signi i méme (autre-
ment dit, c’est le complexe sensoriel qui
dirige I'étre vers le conceptuel et affectif
traduits par des signes), mais lui confert
de plus l'élément esthétique qui le diffé-

rencie » (Pagnini, Critique du fonctionnel,
p. 157). Cela requiert autant de « rigucur
méthodologique » (par référence aux tech-
niques et procédés contrdlables) que de
« disponibilité réflexive » (cf. Jean Staro-
binski, La relation critique, Paris, Galli-
mard, 1971).

Le méme Scrgio Pautasso  (op. cit.,
p. 136), affirme que le « champ de la cri-
tique est si vaste qu'il peut consentir a
d’amples espaces de recherche, soit aux
opérations les plus risquées sur le plan tech-
nique, soit a une démarche plus médiate »,
telle que, par exemple, le type d’auto-
biographic artistique et littéraire entre-
prisc par Enzo Siciliano, qui considére
que le genre d’ccuvre goatée par le critique
peut fournir la clef de déchiffrage de sa
naturec humaine.

« La lecture critique — disait Pagnini a
propos de la lecture littéraire, bien que
cela s'applique également aussi aux autres
arts — cst une combinaison cohérente
des éléments de la perception, un choix
dans le champ touffu de Uentropic, déter-
miné par la présence péculiaire du mes-
sage de l'ceuvre » (op. cit., p. 14, chap.
« Lettura critica ¢ metacritica del sonetto
venti di Shakespeare »).

Ce disant, voici donc aussi entropic
du critique ( ou de tout autre qui en
adopterait le point de vue) engagée dans
I'acte de transsubstantiation de la consci-
ence critique dans celle de T'auvre.

Face a de semblables théses, mais dans
d’autres circonstances, on évoqua  sou-
vent les idées de Georg Lukdcs sur « Iart,
expression du vivee le plus pur», sur
« la non-transcendance du caractére du
vivre » (« Die nicht-transzendicrende Er-
lebnishaftigkeit »), en les rapportant a
un mode de concevoir 'acte de la critique
comme une amplification de la subjectivité
rendue potentielle, telle une emphase de
la conscience individuelle, a laquelle on
aboutit en vivant Ucxpérience esthétique
qui seule, aménc le développement dc
la sensibilit¢é humaine et contribue a la
connaissance de soi-méme.
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Notes

La liaison indissoluble qui cxiste entre
I'acte de l'objectivation ct le Jdéveloppe-
ment de la sensibilité humaine — soulignée
par Marx dans ses manuscrits économico-
philosophiques — nous délivre le noyau
du processus de développement de la
conscience de  soi-méme au moyen de
la réception de lart. La corrélation qui
existe entre la téléologic et la causalité,
entre les initiatives de la conscience et
I’étude des séries causales objectives, sous
peine d’'un incxorable échee (« bei Strafe
des Untergangs » - K. Marx), explique
pourquoi un premicr mouvement  cir-
culaire, d’extériorisation ct d’objectivation
du sujet, puis de rétraction en lui-méme
(théoric formulée par Lukics), constitue
le prototype de la réeeption artistique
la plus adéquate a la mentalitd moderne.
La critique artistique de nos jours sc
précise de micux en micux comme unc
discipline fondée tout autant sur la philo-
sophie quc sur Dhistoire de l'art; elle
représente en somme le « décodage » des

' Le fait s'est produit de maniere significative
a l'aurore de notre siecle, en 1900, lorsque Croce

a publié¢ dans Awi dell’ Accademia Pontiana ses

structures spatiales dans le cadre desquelles
le processus de création s'est objectivé,
ainsi que leur transposition dans la clef
temporelle, autrement dit la réfection
du processus qui leur a prété vie. Lorsque
le: mouvement circulaire dont nous par-
lions tantot touche a sa (in, des rapports
humains hors 'espace et le temps, hors
s'établis-

I'imperméabilité  des  cultures,

sent avee le créateur de lecuvre.

« Nos rapports avec les ceuvres d’art
- dit Clande Rov, dans Défense de la
1968 — doi-

vent devenir de plus en plus semblables

littdrature, Gallimard, Paris,

a4 nos rapports avec les étres vivants;
une Ceriture (lisez: type de texture for-
melle artistique) est « le propre instru-
responsabilité  artistique »,
de solidarité  his-
torique, un miroir signiftant de la socié-
dans
rap-
ct la

ment de la

c’est-a-dire « un  acte

té»; «la forme cultivée devient,

ses intentions humaines, fonction,
entre la création

port poétique

sOCiété »,

{¢ccondes Test fondamentalt di un'estetica  comme

scienza dell’espressione ¢ lguistica  generale.
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1974, lc

monuments historiques est quelque chose

Discuter, cn probleme des
de trés naturel. Pas un jour qui passe
sans que les journaux ne publient des
données sur tel ou tel monument; les
burcaux dc tourisme organisent des cx-
cursions aux monastéres de Moldavic ou
d’Olténic; les églises fortihdes du plateau
transylvain ainsi que les monuments en
bois de Maramurcs attirent chaque jour
Jdavantage 'attention des voyageurs, tandis
que la radio et la télévision nous offrent
des émissions de plus en plus fréquentes
ayant pour théme le patrimoine de monu-
ments de notre pays. Dés lors, loin d'étre
considérés comme des ombres du passé,
Jde tristes ruines éparses dans des sites
oubliés, les monuments historiques s’cn-
globent dans la vie contemporaine comme
une présence de plus en plus dynamique,
jouissant  d’une Iégitime autorité  dans
le domaine de la science, autorité justitide
par leur valeur irremplagable en tant que
documents et wuvres représentatifs du
génic humain,

Mais, en parlant de la condition des
monuments  historiques  Jdans  Pactualité
de 'année 1974, il serait erroné de croire
que le prestige dont ils jouissent a présent
a été toujours parcil, de méme u'il serait
incxact de s’imaginer que ce prestige a
été acquis sans des sacrifices parfois tres
doulourcux. Poursuivre le processus de
cristallisation Jdu prestige des monuments
historiques Jdans la conscience culturelle
contemporaine équivaut, de fait, a une
analyse de lactivité déployée dans le
domaine de la restauration ct de la misc
en valeur du patrimoine de monuments
au cours des trois décennies cntre 1944
et 1974.

En les considérant, a juste titre, comme
unc « richesse du pays, unc richesse dc
la nation » !, Nicolae lorga avait démontré
que les monuments historiques  repré-
sentent « un art Jde construire qui n’est
plus en usage, unc beauté que l'on ne
saurait plus réaliser et, de surcroit, unc
somme plus ou moins grande de souvenirs,

LA RESTAURATION
MENTS HISTORIQUES

DES MONU-

DANS LA

PERSPECTIVE DE TROIS DECENNIES

quelque chose de existence des hommes
qui s’y sont glissés, en priant, en combat-
tant, en vivant entre ces murs » 2

Malhcurcusement, le nombre de ceux
qui étaient conscients de la valeur dJes
monuments historiques, dans sa complexe
réalité, n’était pas trés dlevé et, sous
une forme ou une autre, le patrimoine
de monuments historiques en a beaucoup
souffert pendant la seconde moitié du
XIXt siécle et la premiére moitié du XX°.
L’absence d’un cadre légal correspondant
a été aggravée par les nombreuses inter-
ventions sur les monuments, interventions
incisives, voire catastrophiques, mais moti-
vées par I'étiquette de  « restauration ».
Avec unc véhémence justifide, le grand
historien a, maintes fois, dénoncé les
dangers qui menagaient la vie ct expres-
sion authentique des monuments: l'incuric
des autorités locales, unc administration
incompétente mais, surtout, des pseudo-
restaurations. Or, il n’était guére facile
de lutter contre ces pseudo-restaurations,
car elles bénéficiaient de la haute protcc-
tion officielle, une véritable école s’étant
constituée autour de son principal pro-
moteur, l'architecte frangais Lecomte du
Nouy.

L'cuvre néfaste de Lecomte du Noty,
représentant de |’école puriste inaugurée

par Viollet-le-Duc, est difficile a évaluer,
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Fig. 1. Le palais princier de Tirgoviste, apres la consolidation des ruines.

Fig. 2. L’église princiere de Tirgoviste, fondation de Petru Cercel (1583), apres la restauration

de 1961 —1969.
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Fig. 3. L'église de Densus (départ. de Hunedoara), apres la restauration

de 1961

ses conséquences funestes sur différents
plans étant pratiquement incalculables.
La démolition intégrale de 1'église métro-
politaine de Tirgoviste, de |'église Saint-
Nicolas, de Jassy, et de I'église Saint
Démetre, de Craiova monuments d une
authentique valeur historique et artistique
que la rage du pseudo-restaurateur a fait
supplanter par des édifices nouveaux,
sans aucune ressemblance avec la forme
des originaux détruits, a donné a Nicolae
lorga l'occasion d’adopter une position

1962.

tranchante, aussi bien au Parlement que
dans la presse: « La Commission des
Monuments Historiques répare tout en
conservant le batiment, tandis que M.
Lecomte du Noiiy le démolit. Le systeme
de M. Lecomte du Noly consiste a faire
disparaitre complétement ’ancien bati-
ment pour le remplacer par un autre,
nouveau, cependant que le systeme de
la. Commission des Monuments Histo-
riques consiste a garder de 'ancien bati-
ment ce qui peut étre conservé et a
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La salle du conseil de la résidence princiere de Fig.

14

Hurez,avant la restauration.

compléter les restes de 'ancien batiment
par des éléments qui pourront lui assurer
une durabilité » 3.

Pourtant, si le nombre des monuments
démantelés a la suite de ce soi-disant
processus de restauration n’a pas été
trop élevé, celui des monuments défi-
gurés par lintervention d’un subjecti-
visme arbitraire des restaurations est im-
pressionnant. Le début avait été fait par
ce méme Lecomte du Noliy, sous la direc-
tion duquel ont été effectués les ouvrages
de restauration a 1'église épiscopale de
Curtea de Arges et a ’église Trei lerarhi
de Jassy. A Curtea de Arges, 'architecte
frangais, non content d’éloigner les pré-
cieuses peintures exécutées en 1526 par
Dobromir de Tirgoviste, n’a pas hésité
a changer le caractere de D'architecture,
en faisant peindre sur les murs raclés

La salle du conseil de Hurez; le stade actuel,

apres la restauration de 1960 — 1965,

des ornements dorés qui donnent au
monument "aspect d’« une piéce montée
pour confiserie parisienne » * selon une
expression de Theodor Aman. A Trei
lerarhi, on a poussé 'intervention jusqu’a
modifier la silhouette du monument, par
I’élévation des tours et la transformation
du toit, tandis que lintérieur a subi un
aménagement scénographique dont le faux
éclat a néanmoins trouvé l"approbation
des personnages officiels de I'époque.
Cette mentalité de nouveaux riches,
conjuguée a l'ambition des architectes
de I’école puriste d’« embellir » les monu-
ments, afin de se mettre en évidence, a
eu des conséquences des plus funestes
pour notre héritage culturel. Des archi-
tectes formés dans esprit de 1’école de
Lecomte du Noiiy, tels N. Gabrielescu
et [. Biicoianu, ont grossiéerement altéré
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maison Melic, de Bucarest; avant la restauration.
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Fig. 8. La maison Melic, de Bucarest; vue de l'intérieur, apres la restauration.

) Fig. 9. L’imprimerie de Dosoftei, a Jassy, actuellement Musée de I'mprimerie; le stade actuel,
16 apreés la restauration de 1967 —1969.
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_e bourg de Tirgu Mures; mur d’enceinte antérieur a la restauration.

Fig. 11. Le bourg de Tirgu Mures; le mur d’enceinte avec le chemin de ronde restauré.

Travail en cours.
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Fig. 12. L’église du monastere Secu (départ. de Neamt), avant la restauration.

I’aspect de certains monuments et pro-
voqué en méme temps la destruction de
précieux témoignages de peinture murale.
C’est ainsi qu’en Moldavie les monu-
ments fondés par Etienne le Grand a
Hirlau et a Botosani ont été revétus de
marbre — matériau jamais employé dans
I’ancienne architecture roumaine — , tan-
dis que les toits ont acquis une forme
aussi inesthétique et non fonctionnelle que
peu conforme a la tradition. Ce qui est
plus grave c’est que pour réaliser, a I’église
Saint-Georges de Hirlau, le faux parement
en marbre, on a détruit le décor de pein-
ture murale extérieure, dont le souvenir
ne subsiste que dans quelques photo-
graphies appartenant a la collection de
I’Académie de la République Socialiste
de Roumanie.

En Transylvanie, la section locale de
la Commission des Monuments Histo-
riques ayant donné carte blanche aux
« restaurateurs », ceux-ci ont gravement
dénaturé 'aspect de quelques monuments
d’une grande valeur. L’architecte R. Wag-
ner exécutait des modifications fantaisistes
aux églises de Pesteana-Hateg (XIVe sie-
cle), Rimet-Alba (XIVe¢ siécle), Mesentea-
Alba (XVIII¢ siecle) ®, etc., tandis que
sous I'empire du néoromantisme, ’archi-
tecte Debreczeny L. dénaturait la compo-
sition architectonique de 1’église ortho-
doxe de Feleac, de 1'église réformée de
Strugureni et de nombreux autres monu-
ments.

En opposition avec ces manifestations
du libre arbitre qui prétendaient néan-
moins au titre de restaurations, s’est
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Fig. 13.
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petit portique ouest a éte éloigné et

L’église du monastére Sec

u

apres la restauration de 1966

1972. Le

les deux phases de construction mises en

évidence.

constitué — sous |’égide de la Commis-
sion des Monuments Historiques et grace

aux diligences personnelles de Nicolae
[orga —, un noyau de spécialistes qui allait

donner a lactivité de restauration un
contenu adéquat. A 1'église princiere Saint-
Precista

et Curtea Veche de Bucarest,

Nicolas de Borzesti, aux églises
de Baciu
etc., 'ceuvre de restauration s’est préoc-
cupée de la récupération des formes archi-
tecturales originales, de leur consolidation
et de leur mise en valeur, laissant de coté
soucis

les vains d’« embellissement »,

d’« anoblissement » ou de « moderni-

sation » du monument, congu comme un

témoignage authentique d’une histoire

révolue. Grace a l'activité de l'architecte
Grigore Cerchez, a qui 'on doit le sau-
vetage de 1'église princiéere de Curtea de
Arges — que Lecomte du Noiy
-, a celle de I'ingé-

avait
vouée a la disparition
nieur Gheorghe Bals, remarquable his-
torien de I’architecture médievale moldave,
aux efforts de N. Ghika-Budesti, champion
du principe de la « stricte » conservation,
au traitement conséquent et scientifique
appliqué aux problémes de la restauration
par Horia Teodoru, qui fut pendant long-
temps architecte en chef de la Commis-
sion des Monuments
travaux de

Historiques, les
restauration ont gagné en
profondeur, la délimitation de la respon-
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Fig. 14. L’église du monastére Putna, avant la restauration.
g

pe

L’église du monastere Putna, stade actuel, aprés la restauration de
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Fig. 16. La maison de Udriste Nasturel, de Heresti (départ. d’llfov); avant la restauration.

sabilité vis-a-vis du patrimoine culturel
étant de plus en plus précisée. L’activité
scientifique de la Commission des Monu-
ments Historiques, matérialisée tout d’a-
bord dans son prestigieux « Bulletin »,
a conduit également a l'organisation du
musée d’art religieux ¢, dont les riches
collections ont rendu possible la dotation
de la section d’art ancien du Musée d’Art

de la République Socialiste de Roumanie,

ainsi que lillustration des moments les
plus importants de 'exposition du Musée
d’Histoire de la République Socialiste de
Roumanie.

Au moment ou elle avait atteint a sa
période de maturité, comme en témoignent
les multiples réalisations sur les plans
scientifique et pratique 7, ['activité de
restauration a passé par de violentes

secousses. L’assassinat de Nicolae lorga,
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Fig. 18.—Résidence

voivodale de Su-
ceava; monument en
cours de consolida-
tion et d'aménage-
ment. (La ligne blan-
che que l'on aper-
¢oit sur les murs
marque le niveau
d’ou commencent
les travaux de res-

tauration).
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I'inappétance culturelle manifestée pen-
dant la dictature fasciste ainsi que les an-
nées de guerre qui ont suivi furent les
principales causes du déclin brusque et
profondément nocif dans le domaine de
I’administration et de la restauration des
monuments historiques. Aux causes plus
haut mentionnées s’ajoutent les désastres
provoqués par le tremblement de terre
de novembre 1940 et les destructions de
la guerre, c’est-a-dire un long cortege
d’adversités vivement ressenties par les
monuments historiques de notre pays.

Voici, brievement évoquée, la situation
des monuments historiques avec le faisceau
de problémes auxquels devront faire face

"

les facteurs responsables aprées le 23

Aolt 1944 8.
&

Par conséquent, aprés le 23 Aolt 1944,
et plus exactement apres le 6 Mars 1945,
le jeune régime démocratique était con-

fronté avec un triste héritage. De nom-
breux monuments détruits ou avariés,
un systeme administratif vétuste, une
pénurie aigué de spécialistes constituaient
autant de servitudes projetées sur le fond
d’une économie ruinée par la guerre, lors-
que tout restait a faire pour la reconstruc-
tion du pays. On comprendra facilement
qu’'une reprise organisée de ’activité de
restauration des monuments historiques
n’a pas été possible sans difficultés. Cepen-
dant, malgré les urgences qu'impliquait
la vie économique sociale et politique du
conservation

pays, le probleme de Ia

du patrimoine s’est toujours trouvé dans
I'attention des autorités responsables, qui
on veillé a assurer, sous diverses formes,
les moyens financiers nécessaires a ce but.

Aprés une période de transition, pen-
dant laquelle I'ancienne Commission des
Monuments Historiques a continué a
exister de nom seulement, étant dépourvue

des moyens adéquats pour une activité
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Fig. 19. L’église du monastére Galata, Jassy; apres la restauration de 1961 - 1971.

efficiente ®, on a pris les mesures néces-
saires pour une organisation correspon-
dant aux nouvelles conditions culturelles
créées dans I’Etat démocrate populaire.

Le 15 mars 1951, par un décret de
la Grande Assemblée Nationale, fut fondée
la « Commission scientifique des musées
et des monuments historiques et artis-
tiques », en tant qu’organisme de spé-
cialit¢é de I’Académie de la République
Socialiste de Roumanie. La nouvelle Com-
mission a réussi, dans un intervalle de
quelques années seulement, a réaliser un
important volume de recherches, en pré-
parant aussi le matériel qui a été a la base
de la nouvelle loi concernant les monu-
ments historiques. Le principal travail
effectué par la nouvelle commission a

été 'inventaire des monuments culturels:
archéologiques, d’architecture et mémo-
riaux. Au cours des opérations d’inven-
taire 11 543 fiches de monuments ont
été rédigées, 4360 monuments étant
déclarés monuments culturels. Cet ou-
vrage, quoique incomplet, venait combler
un vide que les générations antérieures
de chercheurs avaient vivement ressenti.
Initiée dés 1832, reprise au temps d’Ale-
xandre [. Cuza par les efforts des « commis-
saires gouvernementaux » — D. Pappa-
zoglu, Al. Pelimon, Cezar Bolliac et Al
Odobescu — I'élaboration d’un inventaire
s’est plusieurs fois imposée a l’attention
de I’ancienne Commission des Monuments
Historiques, sans toutefois atteindre a
un résultat satisfaisant 1°, C’est par consé-
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quent, a la Commission scientifique des
musées et des monuments que revient
le mérite d’avoir réalisé cet inventaire,
qui a été publié comme une annexe de
la décision du Conseil des Ministres N° 661
du 22 avril 1955.

L’apparition de ces documents ayant
eu une grande importance pour la poli-
tique de recherche et de restauration des
monuments historiques de notre pays
nécessite une analyse plus attentive.

Soulignons d’abord le fait que la déci-
sion N° 661/1955 du Conseil des Minis-
tres est la premiére loi dont la portée
pouvait assurer la protection, I’étude, la
conservation, la restauration et la mise
en valeur des monuments de culture de
toutes les catégories. Si, par le passé,
I'attention des autorités dirigeantes et des
facteurs de responsabilité scientifique, y
compris celle de la Commission des
Monuments Historiques, s’orientait de
préférence vers les monuments religieux,
les directives du nouvel acte normatif
de méme que le contenu de la liste an-
nexe remettront dans leurs droits les
monuments civils et militaires, ainsi que
les monuments A caractére mémorial,
directement lids aux prands événements
de la lutte du peuple pour I'indépendance
et la justice sociale. On a établi les res-
ponsabilités des autorités administratives
locales, a qui incombe le devoir de gar-
der, de protéger, de conserver, de conso-
lider et de restaurer les monuments et
le cadre environnant!, une zone de
protection ayant été statuée pour la pre-
miere fois dans notre pays, zone déter-
minée en fonction du paysage, de 'ampleur
et de I'importance du monument protégé.

Une autre prévision de conséquence
de la décision N° 661/1955 du Conseil
des Ministres concerne la création d’une
institution spécialisée dans les travaux de
protection, de consolidation et de restau-
ration des monuments historiques. C’est
sur le fondement de cette prévision que
prendra vie, en 1959, la Direction des
Monuments Historiques. Jusqu'a la créa-

tion de cette institution, [activité de
restauration avait été assurée par l'atelier
des monuments historiques de ['Institut
central de systématisation des villes et
des régions ([.C.S.O.R.) et par un petit
atelier ayant fonctionné dans le cadre
du Département des Cultes. Malgré leurs
moyens trés réduits, ces deux noyaux
de restauration ont eu le mérite d’aborder
dans un esprit nouveau, i la fois plus auda-
cieux et plus généreux, le probléme de
la conservation du patrimoine historique
de notre pays, ignorant les discriminations
passées dans la tradition de I’ancienne
Commission des Monuments Historiques.

C’est ainsi que fut initiée la restauration
d’importants édifices civils — le palais de
Brancovan, de Potlogi, la maison d’Udriste
Nisturel, de Heresti, le chiteau des Cor-
vin, de Hunedoara — ainsi que celle de
monuments appartenant aux nationalités
cohabitantes - la mosquée Hunkiar de
Constanta, 1'église catholique romaine
Saint-Michel de Cluj, I'église évangélique
de Sebes-Alba, la bourgade paysanne de
Prejmer-Brasov et ainsi de suite.

Aprés la création de la Direction des
Monuments Historiques, Pactivité de re-
cherche et de restauration des monuments
a continué dans un rythme constant, le
nombre des édifices et des ensembles
historiques restaurés jusqu’a ce jour étant
surprenant %,

De la longuc série des restaurations
effectuées grice a la sollicitude et par
les soins de notre Etat, qui a alloué d’im-
portants fonds a cet effet, les suivantes
se remarquent par la qualité scientifique
des travaux ou par 'ampleur des inves-
titions: le chateau-fort de Fagiras; P'en-
semble de la Métropolie de Bucarest;
le centre historique de la ville Sebes-Alba;
la bourgade de Cilnic, le bourg de Alba
Iulia, ’ensemble de la Bariitia, de Cimpu-
lung, le monastére Aninoasa-Arges (ol
les travaux sont en cours), la bourgade
paysanne avec ['église évangélique, de
Prejmer, les anciennes halles de Brasov,
I’église catholique romaine Saint-Michel,
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de Cluj, I’ensemble romain avec la mo-
saique de Constanta, la résidence voi-
vodale de Tirgoviste, le chiateau des Cor-
vin, de Hunedoara, les monastéres Galata
et Cetituia, de Jassy, la maison de Udriste
Nisturel, de Heresti-llfov, le monastére
Strehaia, le déplacement des monuments
d’Ada-Kaleh, le bourg de la ville de
Tirgu Mures (ou les travaux sont en
cours), le monastére Neamt, le monastére
Brebu-Prahova, les monastéres de Suce-
vita, Dragomirna et Moldovita, 1'auberge
de Suceava, le monastére de Putna (ou
les travaux sont en cours), les monastéres
de Cozia et de Hurez 13.

A présent, la Direction des Monuments
Historiques et d’Art posséde 104 chan-
tiers, dont les plus importants sont: la
cité de Histria, la cité et le monument
triomphal d’Adamclissi, les monastéres
Secu-Neamt et Bistrita-Neamt, 1’église
d’Etienne le Grand a4 Rizboieni-Neamt, le
monastere de Risca, la résidence voivodale
de Suceava, le monastére de Putna, le
monastere de Slatina, [’église Noire de
Bragov, l'église Saint-Nicolas de Scheii
Bragovului, l’ancienne mairie de Sibiu,
I’auberge de Pincota-Arad, la cathédrale
catholique romaine de Alba Iulia, le
monastére de Polovragi, I’ermitage de Cot-
meana, le palais de Potlogi, ['ancien
monastere Stelea de Tirgoviste, le monas-
tére Brincoveni-Olt, le monastéere Ciluiu-
Olt, la «cula»* Racoviti-Arges, le monas-
tére de Tismana, le bourg de Tirgu-Mures.
A cette liste sélective nous ajouterons
le monastére de Viciresti, le plus impor-
tant des ensembles d’architecture féodale
de Bucarest qui, depuis 'automne 1973,
a été désigné pour abriter des institutions
de culture et qui en ce but devra subir
un processus complexe de restauration 4.

Parallélement aux travaux de restaura-
tion effective on travaille aujourd’hui a
des projets pour d’autres monuments
représentatifs de notre patrimoine cul-
turel, dont les chantiers seront ouverts

* Maison fortifiée

Fig. 20. — La « cula» Racovita (départ d’Arges),

avant la restauration.
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Fig. 21. — La «cula»
Racovita (départ.
d’Arges); la silhou-

ette reconstituée du
monument tel qu'il
apparaitra aprés les
travaux de restau-
ration en cours.
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(1960

dans un proche avenir: le palais Ghica-
Tei, de Bucarest, I’ensemble Cetatuia de
Brasov, ’ensemble commercial « Sugilete »
de Bistrita-Nasaud, 1'église Saint-Georges
de Bucarest, la bourgade paysanne Driu-
seni — département de Brasov, le chateau
de Cris — département de Mures, le mo-
nastére Mera — département de Vrancea,

L’église en bois de Plopis (départ. de Maramures) pendant la restauration

1961).

I'église de l’ancien monastére Rimeti —
département d’Alba, la vieille église ortho-
doxe de Hilmagiu — département d’Arad.

Pourtant, en parlant de [activité de
restauration qui s’est si impétueusement
développée dans notre pays sous le régime
populaire, il ne suffit pas d’envisager
les aspects d’ordre quantitatif, quelque
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Fig. 23. — L’église en bois de Surdesti (départ. de Maramures) pendant

la restauration (1960).

impressionnants qu'’ils soient. Il est néces-
saire de souligner en premier lieu le fait
que dans l'activité générale de la Direction
des Monuments Historiques et d’Art
le role qui revient a la recherche scienti-
fique est particuliérement important aussi
bien comme volume qu’en tant que fac-
teur d’orientation.

Présentés sommairement, les principaux
fronts de la recherche sont:

a) L’élaboration d’un répertoire scien-
tifique comprenant tous les monuments
historiques de Roumanie, avec leur patri-
moine historique et artistique intégral.
Apres le répertoire réalisé en 1951 —1955,
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Fig. 24. L'éalise en bo's de Surdesti (départ.

de Maramures) apres la restauration de 1960.

Fig. 25. L’église de la bourgade paysanne de
Prejmer (départ. de Brasov) aprés la restauration
de 1960 —1970.

la Direction des Monuments Historiques
a initié une nouvelle action d’inventaire,
la nouvelle liste comprenant cette fois
6 456 monuments et centres historiques,
ce qui correspond a un nombre effectif
de plus de 7000 monuments et grands
ensembles par rapport aux 4 360 monu-
ments qui figurent dains le répertoire
publié en 1955.

A présent, outre la liste des titres, on
vient d’élaborer un répertoire commenté
des monuments historiques enregistrés
comme tels, répertoire qui sera publié
accompagné d’une illustration correspon-
dante.

Avec cela, 'opération d’inventaire ne
saurait étre considerée comme close. Des
1974, on procédera a 1’élaboration du
répertoire analytique des monuments his-
toriques, ouvrage complexe et de vaste
étendue, prévu a étre définitivement ter-
miné en 1995 15, Dans le cadre de cette
vaste action, la spheére de linventaire
des monuments sera élargie; une plus
grande attention devra étre accordée aux

édifices ruraux et urbains, vu que l'ac-
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tuelle liste — quoique de beaucoup plus
complete — est loin de comprendre le
riche fonds de l'architecture civile des
XVIIIe —XXe¢ siecles 1%, Une campagne spé-
ciale devra étre organisée pour l’architec-
ture populaire, qui subit un processus

accéléré de transformation.

b) La recherche historique et archéo-
logique, congue comme une étape pré-
liminaire de toute restauration, dans le
but d’établir avec exactitude les phases
de construction et de préciser certains
éléments de repére (comme, par exemple,
le niveau du sol originaire). La recherche
historique et archéologique déployée dans
le cadre de la Direction des Monuments
Historiques a été en mesure d’apporter
d’importantes contributions a une meil-
leure connaissance du Moyen Age rou-
main. Parmi les découvertes archéologiques
les plus significatives, nous mentionnons:
la premiére église érigée par Etienne
le Grand a Putna, au plan triconque,
I’église en bois de Voronet, antérieure a
celle élevée par Etienne le Grand, la pre-
mieére église de Schei, Brasov (XIVe—XVe
siecles), 1'église en bois de Comana (XV¢
siecle), 'église d’Alexandre le Bon, de
Bistrita-Neamt, les vieilles églises de Brin-
coveni-Olt, le monastere orthodoxe de
Voevozi-Bihor (XII¢ —XIII¢ siécles), etc. '7.

c) La recherche d’architecture est effec-
tuée par la division de recherche ou bien
comme phase préliminaire de la restau-
ration d’'un monument. L’analyse du pare-
ment, combinée a la recherche historique,
basée sur des documents écrits, des es-
tampes et de photographies, peut mener,
dans certains cas, a une modification
radicale de la silhouette d’un monument,
par un retour aux formes originales dé-
montrées avec certitude. Significatives en ce
sens sont la restauration de 1’église Radu
Voda, de Bucarest, ou a pu étre réalisée
la réfection des tours et du décor archi-
tectonique considéré comme disparu, ainsi
que la restauration de la « cula » Raco-

vitd-Arges, ou une reconstitution de l’as-

pect initial a pu étre menée a bien.

d) Particuliérement importante s’avere
la recherche concernant les techniques de
construction, l’analyse des motifs, la re-
cherche des méthodes de conservation
des différents matériaux ainsi que des
problemes relatifs aux peintures murales.
Dans ce but on a créé un laboratoire de

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro

Fig. 26. L’église
Saint-Michel, de
Cluj, détail de la faga-
de apres la restaura-
tion del960 — 1964.
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de l’ancien monas-

L’église

téere Humor (départ.
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d’un archange, dans

le portique, telle

qu’elle apparait sous
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specialité qui, quoique encore dans une

phase incipiente, a réussi a fournir aux
restaurateurs de nombreuses et de pré-
cieuses données, les résultats des recher-
ches s’avérant dés a présent pleins de
promesses.

Les probléemes les plus nombreux qui
se posent dans le cadre de l'activité de
conservation-restauration sont, comme
c’était a prévoir, ceux directement liés
aux travaux sur les monuments. Restaurer
un monument signifie pratiquement ré-
pondre a un complexe faisceau de ques-
tions, quelques-unes d’ordre général, con-
cernant la conception fondamentale du
restaurateur, d’autres de détail, mais aux
conséquences du tout négligeables pour
I’ceuvre de restauration. En ces derniers
temps, on discute a travers le monde
entier et avec une nouvelle ferveur des
méthodes de restauration appliquées aux
monuments historiques.

Aprés la charte d’Athénes, de 1931,

la « charte internationale sur la conser-

vation et la restauration des monuments »
adoptée a Venise, en 1964, semblait sta-
tuer pour une longue période de temps
les principes fondamentaux de la restau-
ration. Dans la pratique, les choses n’ont
pas été tout aussi claires, car comme on
allait voir assez tot, méme la charte de
Venise fixait un cadre trop laxe, accordant
au restaurateur une trop large part au
droit de décision unilatérale.

En Roumanie, les principes d’une bon-
ne restauration avaient été définis des
1904 par Nicolae lorga, qui disait:

«... les anciens monuments doivent
étre maintenus debout, consolidés et bien
protégés. .. Nous avons le devoir de
maintenir et non de rafistoler, ni de re-
faire ou de rénover, d’imaginer ou de
créer. Chacun est libre d’élever une cons-
truction nouvelle dans un style ancien, mais
il n'est pas permis de l'élever sur I’empla-
cement, sur les ruines d’un ancien monu-
ment de la patrie '® (souligné par I'auteur —
V.D.) A son tour, N. Ghika-Budesti, pen-
chef de

la Commission des Monuments Histo-

dant longtemps architecte en

riques, fut le promoteur du principe de

19

la « stricte conservation » Peu a peu,

les architectes de la Commission des
Monuments Historiques ont acquis la
ferme conviction que dans une construc-
tion il faut conserver tout ce qui est ancien
et en état de résister au temps, respecter
son caractére historique et artistique, sans
prescrire le style d’une époque, et éli-
miner seulement les parties dépourvues
d’importance, qui nuisent a 1’harmonie
de ’édifice. On a promu une thése selon
laquelle les travaux de restauration doi-
vent étre trés discrets et respecter tout
ce que les siécles ont ajouté au corps
d’un monument 2°,

La position théorique des architectes
de la Commission des Monuments His-
toriques s’est concrétisée dans les excel-
lentes restaurations effectuées entre 1930
et 1940, restaurations qui peuvent étre
considérées parmi les meilleures de 1'é-
poque respective a 1’échelle européenne.
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Il s’agit en l'occurrence des travaux réa-
lisés a 1'église de la Sainte-Trinité de
Siret, a I’église Curtea Veche de Bucarest,
a 1’église principale de Cozia, a 'église
Cretulescu de Bucarest, a 1'église Rebe-
gesti-Manistirea (département d’llfov) 2.
Mentionnons néanmoins que les prin-
cipes salutaires de la conservation n’ont
ras été appliqués jusqu’au bout, les se-
quelles de 11 période puriste subsistant
encore aussi bien sur le plan théorique
que dans la pratique. Une certaine volupté
des matériaux nus, volupté facile a expli-
quer dars l'ambiance artistique du XXe¢
siecle, a conduit, dans de nombreux cas,
a I’éloignement des crépis, méme lorsqu’il
était évident qu’a 'origine les monuments
avaient été recouverts de crépi et qu’en
aucun cas le parement résulté du jeu des
matériaux de construction n’était congu
rour rester apparent 2%

En tout cas, exceptant les quelques er-
reurs commises, on peut affirmer que
les bonnes traditions de la restauration
formées dans I'école créée par la Commis-
sion des Monuments Historiques, ont
été reprises par les architectes de la Direc-
tion des Monuments Historiques, 1'expé-
rience acquise étant substantiellement nu-
ancée et enrichie. Dans un article de
bilan trés documenté — paru a ’occasion
de ses dix ans d’activité —, la Direction
des Monuments Historiques a présenté
sa fagon de comprendre et d’appliquer
la charte de Venise, en tant que docu-
ment servant a donner une orientation
dans l'activité de restauration 3.

On peut, en effet, citer de nombreux
exemples de travaux sur les monuments
ou l'on a correctement appliqué les prin-
cipes de la charte de Venise, en tenant
compte du fait que par ce document
c’est la conservation qui est placée au
premier plan, la restauration étant consi-
dérée « une opération qui doit avoir en
général un caractére exceptionnel ».

Dans cette perspective, une réfection
attentive des toits (Neamt, Humor, Mol-
dovita, Sucevita, Tismana, etc.), des cré-

pis (Putna, Secu, Bistrita-Neamt, Hurez,
etc.), une scrupuleuse restauration des
Saint-Michel
de Cluj, la cathédrale d’Alba

éléments en pierre (I’église
[ulia, le
monastére de Hurez, etc.) ainsi gu’une
restauration fidele et respectant les tech-
niques traditionnelles de nombreuses
églises en bois, sont des opérations qui
s'imposent comme exemplaires car elles
illustrent un authentique respect envers
les monuments.

Par contre, l'essai de moderniser un
monument dans le désir d’imposer a
tout prix la marque du restaurateur nous
semble discutable, voire réprobable. Il
est vrai que par la charte de Venise on
proclame le principe: « tout travail d’ajout
considéré indispensable sera congu comme
une composition architecturale et devra
porter I'empreinte de notre époque ». Ce
principe est cependant limité, méme dans
la conception de la charte, puisque 'on
y reconnait le caractére exceptionnel de
la restauration et que l'on place sur le
premier plan la conservation. La charte
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L’église
de l'ancien monas-
téere Humor (départ.
de Suceava). La
méme figure d’ar-
change de Il'illustra-
tion précédente, tel-
le qu'elle apparait
sous une lumiére
rasante; on y décele
nettement une ma-
ladie grave; le dé-
tachement de la cou-

che de couleur.
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de Venise ne permet pas au restaurateur
de procéder de fagon unilatérale, n’ac-
cordant pas non plus le droit de décision
a une seule catégorie de spécialistes. Au
contraire, déja dans son préambule, la
charte pose en principe la responsabilité
envers le patrimoine culturel, qui doit
étre transmis inaltéré aux futures géné-
rations:

« Portant un message spirituel du passé,
les ceuvres monumentales des différents
peuples constituent de nos jours le té-
moignage vivant de leurs traditions sécu-
laires. L’humanité, qui devient chaque
jour plus consciente de I'unité des valeurs
humaines, les considére comme formant
un patrimoine commun et se reconnait
solidairement responsable de leur sauve-
tage pour les futures générations. Elle a
le devoir de les transmettre aux successeurs
dans toute leur authenticité » (souligné par
I'auteur — V.D.).

Dans la lumiére de ces lignes il est
clair que la restauration ne saurait étre
un prétexte pour changer d’une maniére
incisive l'aspect d’un monument, pour
intervenir quand il s’agit de détails authen-
tiques ou pour moderniser a tout prix
tout ce qui peut et tout ce qui doit étre
conservé. Seuls les ajouts inévitables, ré-
clamés par les besoins de la conservation,
sollicitent un traitement moderne, sans
équivoque.

C’est en ce sens que doit étre citée
la solution du soutien — a laide de
contreforts libres en béton armé — appli-
qué pour la consolidation des murs d’en-
ceinte de la bourgade Cilnic, ainsi que
les constructions protectrices réalisées
pour la mosaique de Constanta ou pour
I’ensemble rupestre de Basarabi.

On peut également citer des cas ou un
encadrement en bois pourri a été intégra-
lement remplacé par un autre aux formes
modernes (en bois ou en métal) ce qui a
provoqué un changement immédiat dans
Pexpression des monuments (Sucevita,
Galata, Dragomirna) . De méme, il ya eu
des cas ol un encadrement en bois authen-

tique, au décor chantourné, a été remplacé
sous prétexte que le bois chantourné
n’était pas spécifique a l'architecture rou-
maine (par exemple la partie réservée
aux hétes, du monastére de Secu). Qutre
le fait que le bois chantourné est tres
répandu dans la décoration de I'archi-
tecture populaire et, surtout, caractéris-
tique pour la zone ou se trouve le monu-
ment restauré, sa conservation aurait dd
s'imposer méme s’il s’était agi d’une
exception.

Comme on 'a récemment souligné dans
I'ouvrage Sauvons le wvisuge de I’Europe,
le principe « primum non nocere », obser-
vé en médecine, doit étre observé avec
attention aussi quand il s’agit de monu-
ments historiques ?>. Autrement dit, toute
intervention dans le processus de la
conservation devra se garder d’appliquer
les principes d’une évaluation ésthétique
subjective et respecter I’intégrité du monu-
ment en cause. L’éloignement de certaines
parties de la construction pour la sim-
ple raison qu’elles ont été taxées comme
architecture de mauvais goGt laisse un
champ ouvert a toutes sortes d’inter-
ventions, ce qui n'est pas dans le but
de l'action de protection du patrimoine
architectural, qui est, en essence, un
patrimoine culturel, avec une signification
complexe et engageant, par conséquent,
une multiple résponsabilité.

D’autant plus graves nous apparaissent
les interventions qui, basées toujours
sur des critéres esthétiques, non seule-
ment modifient U'expression des monu-
ments, mais les exposent a un impitoyable
processus de dégradation. En continuant
la tradition puriste, corroborée au go(t
caractéristique de notre siecle pour les
matériaux apparents, plusieurs monu-
ments ont souffert le supplice de Saint
Bartholomée, étant « écorchés » (Sucevita,
Dragomirna, Moldovita, Neamt). On a
oublié le réle important joué par le crépi,
qui servait de fond aux éléments du décor
monumental — concurrencés aujourd’hui,
pour l'effet, par un grossier parement en
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Fig. 29.

(départ. de Suceava); travaux de nettoyage et

L’¢glise de 'ancien monastere Humor

de consolidation de la peinture de la chambre des
tombeaux (1972).

pierre brute —, comme on a oublié que
le crépi était une protection idéale pour
les matériaux de construction, qui sup-
portent difficilement 'action destructrice
des agents thermiques, atmosphériques,
météoriques. Un véritable signal d’alarme
a été lancé par les experts de 'UNESCO
(ui ont visité notre pays et dont 'inquié-
tude a été d’abord exprimée verbalement
et ensuite concrétisée dans un article 2%,

L’insistance avec laquelle nous avons
traité ces problemes de principes s’ex-
plique non seulement par le caractére
actuel du débat mais aussi parce que c’est
en fonction de ces problemes théoriques
qu’a été orientée toute l'activité de res-
tauration.

<

Un chapitre nouveau, propre a notre
époque, est celui qui concerne l'action
de restauration et de mise en valeur des
centres urbains et

historiques ruraux.

La Direction des Monuments Historiques
a encouragé l'euvre de récupération des
ensembles urbains ayant une valeur his-
torique certaine et a financé, en ce but,
la réalisation de plus de 20 projets de
systématisation et d’assainissement des
villes anciennes. Quoique dans une phase
préparatoire, 'action de mise en valeur
des centres historiques compte néanmoins
quelques réalisations  dignes de notre
intérét. Citons en premier lieu 'exemple
de la ville de Sibiu ou, grace a l'intelli-
gente politique des autorités locales, une
bonne partie de I'ancien centre historique
(notamment le Petit marché) a été assaini
et rendu au circuit commercial, constituant
aujourd’hui un véritable pole magnétique
pour la circulation touristique. Les édiles
de la ville se sont en méme temps préoc-
cupés de réaliser un

nouveau centre

civique de proportions monumentales,
qui exprimera avec plénitude Pesprit de
notre époque et la capacité créatrice des
architectes contemporains. Il ne s’agit
pas d’une implantation forcée de !ar-
chitecture

moderne dans un

centre
historique, mais d’une harmonieuse coexis-
confi-

tence qui donne un relief a la

guration historique de  Dentiere ville
de Sibiu.

Des résultats remarquables dans I'ceu-
vre de récupération du centre historique
ont été obtenus dans la zone de Curtea
Plusieurs rues —

Veche, a Bucarest.

Fig. 30.

I'ancien

L'(‘}_‘,li.\\‘ de
monastere
de Humor (départ.
de Suceava); la con-
solidation ol s’était
produit un détache-
ment de la couche-

support d’une cer-

taine étendue (1972).
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condamnées jadis a une démolition inté-
grale — ont été rendues a leur destina-
tion initiale, le commerce. Parallélement
a été mise au jour et transformée en
musée la ruine du palais voivodal devenu
4 présent un objectif touristique des
plus intéressants, véritable fiche histo-
rique de la capitale. La restauration Jde
I’auberge de Manug, suivie de Dassainis-
sement de 'auberge «cu Tei» («aux
Tilleuls »), confére une expression dyna-
mique 2 urbanisme de la zone entiere
que de futurs travaux promettent Je trans-
former en musée vivant d’un Bucarest
auquel lincurie des anciens édiles mena-
cait d’6ter tout caractére historique.

On trouve, dvidemment, aussi des
exemples négatifs, comme celui de Tirgu
Mures, ou le front de la place centrale
a été brisé, celui de Tulcea, ou l'on a
déeruic Pancien bazar, ou celui de Jassy,
o, sans aucune justification, on a Jdémoli
I’édifice de TAcadémic  « Mihdileand ».
Mais en ces dernters temps on peut par-
ler d'une augmentation constante de lin-
térét pour la mise en valeur des centres
historiques et, ¢n ce sens, la réeente
session pléniere Jde 'Union des  Archi-
tectes, ainsi que les discussions qui ont
cu lieu Jans diftérents centres départe-
mentaux auront un role stimulant.

o>

Le dernier point de cet exposé sur
I'activit¢ de restauration  Jdéployée dans
notre pays concerne les peintures murales,

Lancienne Commission Jdes Monu-
ments  Historigques avait essayé  paralle-
lement aux restaurations Jde 'architecture,
de restaurer aussi les peintures murales,
les travaux exéecutés a église princiere
de Curtea de Arges s’avérant ¢n ce sens
tres prometreurs.

Malheurcusement un  véritable atelier
de restauration n’avait pas pu &tre cons-
titud, de sorte qu’aprés la guerre on a
dd tout recommencer. Aprés plusicurs
essais occasionnels *, on a procédd 2
Porganisation J’un atelier pour la restau-
ration des peintures murales, atelier qui

fonctionne en collaboration directe avec
le Centre International de Restauration
UNESCOQO, ayant le siége a Rome.

Les premiers résultats de D’activité de
cet atelier sont a la fois encourageants
et inquiétants. Encourageants parce que
les travaux Jdéja effectués a Humor, a
Geoagiu de Sus, Bistrita, Strei, Densus,
cte. ont prouvé la possibilité de résoudre
des  problemes des plus  difficiles, les
jeunes restaurateurs ayant témoigné une
véritable vocation et du sens Jde respon-
sabilité au cours de leur travail. Inquiétants
d cause de P'érat de grave urgence ou se
trouvent de trés nombreuses peintures
murales Jde notre pays. Observées dans
la lumiere normale, les peintures de
Humor peuvent donner une impression
de santé, mais en réalité la couche de
couleur se Jdérache du support, la dégra-
dation  édrant  imminente. De nombreux
cas ol la couche des fresques se détache
du mur sont également signalés a Humor,
Moldovita, Balinesti, cte., d’urgentes me-
sures  pour la consolidation  shavérant
partout nécessaires.

Vu la gravité de ces urgences une cam-
pagne a ¢té organisée pour dépister tous
les monuments malades ¢t pour élaborer
les fiches Jde santé permettant une judi-
cleuse programmation Jdes interventions.
En méme temps, a éé initide, en colla-
horation avee 'lnstitue d'Arts Plastiques
« Nicolae Grigoresca », la formation des
futurs restaurateurs, Jdans le but d’assurer
Peffectit Jde spécialistes  nécessaire pour
cette action d’incalculable responsabilité.
En effet, que seraient les monastéres de
Voronet ou de Humor dJdépouillés de
leur parure de peinture murale?

On se préoccupe également de préparer
les moyens nécessaires pour la restau-
ration Jdu patrimoine artistique intégral
qui - entre dans  la composition d’un
monument: sculpture, ferronnerie, mobi-
liecr. Tout ceci dans I'idée que chaque
monument représente un témoignage de
I’histoire de notre peuple, un document
complexe du génie créateur autochtone,
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document que le processus de restau-
ration doit garder inaltéré, dans toute sa
richesse.

&

De la perspective des trois décennies
écoulées depuis le 23 Aot 1944, 'activité
de restauration de notre pays se distin-
gue par son rythme de dJdéveloppement
impétueux, par la complexité des pro-
blemes auxquelles elle est confrontée,
préoccupation
assurer des critéres et des procédés d’une

par sa constante pour

indiscutable rigueur scientifique.
Bénéficiant de la haute protection du

Parti

moine culturel national a droit a des

Communiste Roumain, le patri-

soins qu’on ne lui avait jamais octroyés
auparavant, 'importance des travaux de

! Ce este vechea noastrd artd?
in  Bidetinul  Comisiunii Monumentelor  Istorice

( B.C.M.L), 1942, juillet-octobre, p. 113.

? Nicolae lorga, Cuwm s-ar cuveni sd se ingri-

Nicolae lorga,

jeascd  momementele istorice? in Semdndrorul, 1904,
n 46,

3 Nicolae Cumn  s-au
monumente, in Semdndtorud, 1904, n®. 43.

4 Cf. N. lorga, Trei conferinge de orientare. Monu-
Monumentelor
fasc. 96,

lorga, restaurat  vechile

mentele noastre si opera Comisiunii
Istorice, in B.C.M.I., 1938

p. 53 54.

5 A propos de

avril-juin,
Pintervention Je Mesentea,

Nicolue lorga écrivait: «a I'architecte

Wagner a abimé le délicat édifice qui lui a été
confié; a la place des longs auvents d’échandoles

présent,

noircies, du ciment banal, coupé ras, qui laisse
les eaux pluviales ronger le sable placé preés des
tondations par les réparateurs; des marquises
en bois a peine raboté, la ou autre-fois il y avait
le portique pour les assemblées populaires; dans
les niches, des croix latines en crépi » (Dond biserici
ardelene, in B.C.M.L., 1929, janvier-mars, p. 26).

% Le catalogue de ce musée, aujourd'hui encore
tres utile, a été rédigé par Virgil Drighiceanu
(Catalogul
Bucarest,

colecpiunilor  Comisiunii - Monumentelor

1912)

? Etant donné que de trés rares travaux de

Istorice,

recherche-réfection, contenant la totalité du pro-
cessus évolutif, ont ¢été publiés, une reconstiru-
tion de la confhguration de 'école roumaine de
1930 1940 souléve de

grandes difliculeés. Particulitrement signihcatit en

restauration des années

ce sens est l'article de 'architecte Stefan Bals,
Restaurarea bisericii Crepudescu, in Buletinul Monu-
mentelor istorice (—= B.M.L.), 1972, n® 3, p. 19--22.

% De la bibliographie
de I'activité de restauration en Roumanie jusqu'en

concernant |'évolution

restauration augmentant chaque année avec
un plus d’efficience.

Témoignages concrets de notre passé,
les monuments historiques deviennent
aussi, par l'ccuvre de restauration, des
témoignages du présent, qui nous parlent
de l'intérét que le régime socialiste porte
a 'immense bagage de valeurs qui nous a
été légué par nos prédécesseurs et que
nous avons le devoir de laisser, 4 notre
tour, en héritage aux futures générations.

De ce dialogue viril avec I'histoire on
peut déchiffrer, une fois de plus, la sub-
stance profondément humaine du régime
socialiste, la haute conception de la res-
ponsabilité historique que le Parti Commu-
niste Roumain a su inculquer dans la

conscience de chaque citoyen.

1944,
ouvrages:

G.  Sterian, Despre
istorice in strdindtdte i in Romdnia, Jassy,

nous recommandons surtout les suivants
monumentelor
1889;
N. Ghika-Budesti, Cu privire la monumentele noastre
1919, n© p. 43;
Nicolae lorga, Montmentele noastre si opera Comi-
B.C.M.L, 1938,
fasc. 96, avril-juin, p. 49 -64; Teodora Voinescu,
Principii

restdivndred

istorice, in Lamura, 1 octobre,

sitmii - Monmumentelor  Istorice  in

conducdtodre in  restaurarea
lor istorice de la Bibescu s pind azi, in Analecta,
II, 1944; Dumitru Nastase,
mentelor de artd medievald in R.P.R. in Suddii i
cercetari de istovia artei {( S.C.LLA.), VII, 1960,
n” 1, p. 143 168; Oliver Velescu, Euvidenja

momanentelor astorice do fard nodstrd, in Sesiuned

monumente-

Restaurarea monu-

stiinfi ficd a Duectiei Mononentelor Istorice, Buca-
1963, p. 61;

monwmentelor de

rest, Grigore lTonescu, Restaurarea
Romdnia in ani

Studit si
lucrari de restaurare, Bucarest, 1964, n" 1, p. 7 31;

arhiteciand in

puterii populare, in Monwmente istorice.

Gheorghe Curinschi, Restaurarea  Monumentelor,
Bucarest, 1968; Aurelian Sacerdoteanu, Comisiunea
Monumentelor Istorice la 80 de ani, in B.M.l.,
1970, n 3, p. 7 -16.

Y Apres l'assassinat de Nicolae Iorga, la Com-
mission des Monuments Historiques a été dirigée
par Alexandru Lapedatu (1941--1947) et Cons-
Daicoviciu (1947 - 194)6.

Wl suffit de rappeler que la liste des monu-

rantin

ments historiques publiée par C.S. Bilciurescu
en 1894 comprenait & peine 131 objectifs et que
des monuments de l'importance des monastéres
de Neamt ou de Hurez n'y hguraient pas. A propos
des avatars des différentes actions d’inventaire,
voir O. Velescu, op. cit. p. 62 - 65.

]

Malheureusement, comme remarquait sur

un ton amer P. Constantinescu-lasi, les autorités
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locales n'ont pas toujours compris toute la portée
de la noble mission qui leur était confiée. « D’a-
bord, on ne constate pas, de la part des autorités
locales auxquelles incombe le devoir de soigner
ces monuments, une attention suffisante; notre
public n’a pas encore été éduqué dans I'esprit
du respect pour ce patrimoine culturel national ... »
(P. Constantinescu-lasi, Respect fapd de monie
mentele istorice, in Monumente si muzee, 1958, 1,
p- 18). L’indolence et le manque de responsabilité
dénoncés par P. Constantinescu-lasi se font encore
sentir Jdans certains départements, les autorités
locales considérant a tort que I'existence de
la Direction des Monuments Historiques et Jd'Art
les exempterait de l'obligation statuée par la
loi  d’allouer les fonds nécessaires et de se
préoccuper d’une maniére effective des monu-
ments qui se trouvent dans leur zone d’admi-
nistration.

12 Un compte rendu des restaurations effec-
tuées par la Direction des Monuments Histo-
riques a été publié sous le titre Principalele lucrdri
de restaurare a monumentelor istorice din Republica
Socialista Romdnia (1959 1969) in B.M.I., 1970,
n” 1, p. 73 178

A ces objectifs il faudrait ajouter les églises
en bois de Cuhea, leud, Plopis, Surdesti toutes
de Maramures , ainsi que celles de Cizer et
Petrindu -~ Cluj et quelques autres dizaines
d'églises en bois dans Jifférents départements
de Transylvanie.

Y ] orsque les travaux de restauration seront
achevés, ce qui, d’aprés les estimations, arrivera
en 1975, on installera dans le cadre du vaste
ensemble de Vicaresti un musée d'art religieux
et un centre national de restauration.

% Les travaux pour le répertoire analytique se
dérouleront dans des campagnes annuelles, concen-
trées Jdais undéparteincint vu un giovupe Jde déparie-
ments et consisteront en recueillir toutes les don-
nées d'ordre historique et artistique, rédiger
des fiches pour les inscriptions, inventorier
le patrimoine mobile afférent aux monuments
et rassembler tout le matériel concernant la
toponymie et la légende des monuments histo-
riques. Les matériels répertoriés seront publiés
dans des volumes séparés pour chaque dépar-
tement.

De méme, afin que les informations puissent
étre rapidement utilisées, on a prévu la rédaction
de fiches codifiées permettant la mémorisation
dans des ordinateurs électroniques.

4 Si au début de notre siécle on attribuair,
en principe, la qualité de monument historique
a tous les édifices antérieurs a4 'année 1850, en
1974 cette limite chronologique doit étre dépla-
cée vers 1920, voire, pour certains cas, encore
plus prés de notre époque. C'est ainsi que les
constructions réalisées par l'architecte Horia
Creangid devraient bénéficier dés & présent d'une
protection spéciale.

V7 Sdpdturile arheologice efectuate de D.M.LA.
in anul 1972, in B.M.L, 1973, n® 1, p. 74- 75.

8 Nicolae lorga, Cum s-ar cuveni sd se ingri-
jeascd monumentele istorice? in Semdndtorul, 1904,
n” 46. A propos de la conception de lorga sur
la restauration des monuments historiques, vuoir
Liviu Stefanescu, Nicolae lorga si monumentele
istorice, in B.ML.L., 1970, n® 2, p. 12 17.

' N. Ghika-Budesti, Cu privire lu monumentele
noastre istorice, in Lamura, I, n 1, octobre 1919, p. 43.

2 Teodora Voinescu, op. cit., p. 152; 1. D. Ste-
tanescu, Restawrarea monumentelor istorice, in Revista
istoricd romand, XIV, 1945, fasc. V., p. 144

21 En parlant Jde ce dernier monument, nous
reléverons une opération osée et en méme temps
trés rare dans la pratique mondiale de restaura-
tion, qui consiste a4 soulever I'édifice entier de
2,50 m. Initiée par ’'architecte Horia Teodoru,
cette opération a été effectuée par les moyens les plus
simples (crics), sans que les murs présentassent
le moindre processus de fissuration. Le soule-
vement était réclamé par une hausse dans le niveau

du lac de Buftea.

»o

* Nous citons en exemple le cas de I'église
du monastere Tismana ou, a la suite de 1'éloi-
gnement des crépis est apparu un parement irré-
gulier, mais qui peut sensibiliser l'attention artis-
tique des contemporains. A présent, basés sur
les expertises qui ont eu licu, nous pouvons affir-
mer que I'éloignement des crépis a non seulement
dénaturé l'aspect du monument mais il 'a aussi
exposé d'une grave facon a4 'humidité, ce qui
aura des conséquences désastreuses pour la cunser-
vation des peintures murales.

# Richard Bordenache et Victor Munteanu,
Criterit stiingifice in activitatea de restaurare a monn-
mentelor istorice, in B.M.IL., 1970, n® 1, p. 6 10.

# Dans un récent article, l'architecte loana
Urigoresco fustinie 'elotgnement de la charpenterwe
de Sucevita, soutenant qu'elle était d’'un aspect
«trés lourd, insupportable », (I. Grigorescu, Puncte
de vedere pe marginea rvestawrdrii de la Sucewifa, in
Arhitectura, 1973, n 4, p. 49, note 31 bis). En
admettant méme que la charpenterie trouvdée
par le restaurateur était lourde, rien ne justitie
une modification structurale de la charpenterie
qui va jusqu'a alcérer I'expression du monument.

# Frangois Sorlin, Piero Gazzola, Raymond
Lemaire, Sauvons le visage de I'Europe, Strasbourg,
1973, p. 9l.

2 Paul Philippot et Paolo Mora, Problenu
tencuielilor in restaurarea monumentelor, in B.M.I,
1970, n". 4, p. 66.

** Il faut remarquer que pendant longtemps
la Direction des Monuments Historiques s'est
préoccupée seulement de la partie architecturale
des monuments, en négligeant, ou méme en
condamnant dans certains cas (comme, par exem-
ple a Secu, ou l'on a pris une pareille décision,
arrétée heureusement a temps), les peintures
murales.
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L'art roumain du dernier quart de sié-
cle a débuté par la réfutation délibérée
de TPintimisme — considéré a cette é-
poque-la exclusivement de la perspective
des limitations qu'il apportait tant du
point de vue du contenu d'idées que de
I'adresse  sociale. Quant a la nécessité
urgente d’écarter des constrictions, elle
avait été¢ plus d'une fois signalée, avec
unc incontestable clairvovance, par des
artistes cengagés, par leurs écrits ou par
leurs «euvres, dans la conception artis-
tique méme dont ils postulaient la trans-
formation. On avait eu, par conséquent,
I'intuition des coordonnées de 1'évolu-
tion d'apres guerre des arts roumains.

Le vaste programme social, découlant
inévitablement des transformations poli-
tiques survenues apres 'acte du 23 aodr
1944, s’est avéré conforme aux principes
généreux qui considéraient que l'art a
le pouvoir — mais aussi le devoir - d’étre
un puide des consciences.

Deés lors allait étre statuée unce mission
que art n'a pas cessé de fructifier au
cours Jdu dernier quart de siecle: celle
d’exercer une influence avisée et immé-
diate sur des masses aussi larges ct aussi
variées au point de vue social que possible,
de  contribuer ceffectivement a cultiver
les vertus civiques et morales d'un peuple
décidé a faire wuvre de constructeur.
L'art devenait, en tant qu'instrument,
ce que dans une paraphrase respectueuse
nous pourrions nommer «le faste de
choses utiles. . . » '. Par un processus qui,
loin d’¢tre forcé, apparait tout naturel,
la peinture ct la sculpture monumentale
s¢ sont propulsées au premier plan du
programme de développement artistique.
C’est ainsi qu’allait s’ouvrir une perspec-
tive d’une ampleur jamais cncore atteinte
par l'art moderne roumain, perspective
qui, outre son armaturc théorique plus
haut mentionndée, était, sur le plan maté-
ricl, enticrement financée par 'Etat 2

La commande sociale, comme toute
nouvelle pratique, devait soulever forcé-
ment un certain nombre de problémes,

SUR L'EVOLUTION
CONTEMPORAINE DE L'ART
MONUMENTAL ROUMAIN

dont celui de la conciliation entre le
contenu d'idées exigé de 'art et la liberté
de DPartiste n’érait pas le moindre. Au
moment des premiéres transformations
qui ont affecté le domaine de lart, ’en-
semble des themes soulignant tout d’a-
bord la fonction « éducative-transforma-
tricc »* de l'art appuyait d’une fagon
constante une politique de remémoration,
par le truchement des arts plastiques, des
époques et des figures grandioses de
I'histoire. ainsi que de glorification du
présent, en imposant des modalités de
visualisation combatives, militantes, syno-
nymes, dans certaines limites toutefois,
de la valeur et de l'authenticité mémes.
Cette sixieme dJécennie dec notre art,
reposant presque exclusivement sur le
critere (et parfois, soyons francs, sur
I'alibi seulement) de laccessibilité, exi-
geait dc la part des créateurs un effort
conscient de s’objectiver, de se grouper
autour d’impératifs trés précis de rallie-
ment a ce que, en 1955, préconisait la
revuc Arta plasticd, a savoir: « un métier
vrai, honnéte, un langage clair, expressif,
nuancé du dessin, des couleurs, de la
composition, des volumes, de la lumieére,
etc. », un « langage artistique réaliste »,
sans lequel « ne sauraient étre (c’est nous
qui soulignons) forgées des images expri-
mant des idées et des sentiments pro-
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Fig. 1. — lon Bitan,
Virgil
Mihai Danu, Décora-
tion murale, sgrafitte,

Galati.

Almasanu,
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fonds » 4. Mais ce probleme, envisagé
surtout comme modalité d’engager, voire
de conditionner, les rapports entre ['ar-
tiste et la société est, évidemment, bien
plus complexe, le véritable artiste devant
surmonter certaines difficultés dans son
effort a concevoir l'ecuvre d’art exclusi-
vement sous l'aspect de l'efficacité mobi-
lisatrice, de l’adresse sociale en tant que
fonction exacerbée de !art.
D’ailleurs, la constitution d’un langage
plastique adéquat a la nouvelle époque
a nécessité, comme tout processus en
pleine évolution, de longues recherches
d’ou les erreurs n’ont pas été absentes.
Ce furent les directives de principe mémes

qui partois ont contribué a l'instauration
de certaines confusions, en forgant, ainsi
que l'on constatait en 1957, « par des
moyens arbitraires et contraires au bon
sens, le rythme de la transition d’un art
bourgeois individualiste vers un art ayant
un grand retentissement public, a carac-
téere social...» ou bien en essayant
de transformer lartiste « d’un jour a
I'autre » 3.

Apreés quelques expériences éloignées
dans le temps, nous assistons, au cours
des années 1958 —1959, a une concentra-
tion de l'intérét et des efforts vers l'art
monumental, notamment vers la peinture
murale. On pourrait méme parler, pour
ces années, d’'une premiére période, une
premiére étape, dans le développement
des arts monumentaux, avec ses traits
distinctifs, en étroit rapport avec la pro-
blématique sur laquelle nous avons insisté,
et dont le fonds représentatif d’ouvrages
réside dans la décoration des différentes
maisons de culture de Bucarest. Considérée
dans la perspective actuelle, il serait difficile
de trouver dans cette premieére période
des éléments qui sauraient nous justifier
a en parler autrement que d’une expé-
rience, d'un premier contact nécessaire
des artistes avec les problemes spécifiques
du genre, d’un début d’initiation. Les
causes en sont multiples, méme en ce
qui concerne les maisons de culture aux-
quelles nous avons fait allusion: l'obli-
gation de décorer un cadre préexistant
et qui n’avait pas été congu a cet effet;
le fait qu’un seul édifice était confié,
avec lintention d’étre « embelli », a plu-
sieurs artistes. D’ou cette forte impression
de désordre, de

stylistique et cela, justement dans une

génante hétérogénéité

période pour laquelle une certaine uni-
formisation de la pensée créatrice était
spécifique.

Une premiere conclusion pour le futur
développement de I'art monumental, ou-
tre la nécessité, pléonastique, dirions-nous,
d’une collaboration ab initio de ’archi-
tecte et de l'artiste décorateur — collabo-

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



® b -
P a2 ._:"" «:‘
3 s

10,

ration qui aujourd’hui encore s’effectue
avec de fréquentes intermittences, sinon
d’une maniére tout aussi anarchique que
durant la sixieme décennie — a pu étre
déduite de I'analyse des moyens d’expres-
sion mémes. On a vite fait de mettre en
évidence et de critiquer le caractére des-
criptif et la platitude des images, I"abon-
dance des détails naturalistes, la naiveté
forcée des scénes narratives, la manicre
didactique et pédante dont est congue
la composition, autant de reflets de la
fagon peu nuancée de comprendre le
probleme de ['efficacité militante et celui
de la réceptivité artistique. On partait,
ainsi que l'ont démontré des analyses
ultérieures, d’une sous-estimation du pu-
blic, jugé d’aprés le modele du contem-
plateur profane. On risquait de compro-
mettre de la sorte justement le caractéere
généreux de l'idée de I'éducation par 'art,
qui inclut forcément I’éducation esthé-

tique, c’est-a-dire l'affinement de 1’esprit
q 8

et de la sensibilité du public récepteur

simultanément a la mobilisation de ses

capacités civiques.
Ce qui nous apparait aujourd’hui com-
me truisme a savoir I'infor-

un que

mation, visuelle dans notre cas, n’atteint
son but, son maximum d’efficacité qu’au
moment ol, du point de vue sémantique,
elle se constitue en un complexe compacte
de multiples éléments, reliés entre cux

est devenu a ce moment-la, pour la
critique d’art surtout, 'objet d’une cam-
pagne soutenue, sa premiere victime étant,
comme on pouvait s’y attendre, le natu-
ralisme en tant que méthode de création.
Défini «accumulation de

comme une

détails insignifiants », un « manque de
sélection, une incapacité de distinguer ce
qui est essentiel de ce qui est accidentel » 9,

le naturalisme est dénoncé au nom d’une

modalité de représentation qui, en conti-

de la

doit renoncer

nuant a se maintenir au niveau

véridicité envers la réalité,
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Fig. 3. Pavel Codita, Décoration murale, mosaique, Galati.

a I'anecdote et a son caractere illustratif;
I’image doit « paraitre vivante » mais il
nous faut en méme temps redécouvrir
les lois de la construction formelle, avec
leurs virtualités expressives.

Dans ce contexte, ot s'esquisse un
timide retour a une hiérarchie des valeurs
plastiques proprement dites, apparait, avec
une plus grande insistance, la notion de
stylisation qui, du moins en ce qui
concerne la peinture murale, s’appuyait
sur la tradition. On essayait ainsi, en
acceptant la stylisation comme nécessité du
moment, a introduire des éléments d’une
structuration plastique plus osée, moderne
en tant qu'opposés a l'orthodoxie du
naturalisme: ['acceptation du caractere
bi-dimensionnel (donc, implicitement, I’ex-
clusion de la perspective lindaire et du
clair-obscur) de I'image murale, ayant
pour effet une adhérence plus marqudée
a la paroi; la composition faite de larges
plans clairs (obtenus par la renonciation
a toute une série de détails encombrants)

assurant une lecture plus facile et provo-
quant chez le spectateur une impression
plus directe. Le type d’expression préconisé
- concis, synthétique ne devait cepen-
dant pas impiéter sur la représentation
des valeurs psychologiques, d’ot le pro-
bleme de savoir s'il y a compatibilité
entre stylisation et réalisme. La réponse,
du moins théorique, était affirmative, et
se réclamait de I'exemple de la peinture
au temps de la Renaissance, synthese des
principes structuraux de la monumen-
talité et de la représentation des grandes
catégories psychologiques et morales.
Les discussions critiques se préoccu-
paient — sans toutefois les solutionner,
c’est le cas de le dire aussi — des pro-
blemes plus nuancés, comme par exemple
des distinctions entre la monumentalité
et le caractére décoratif. En dépit des
divergences de position qui I'ont dénoncée
comme artificielle, cette distinction a été
statuée et son acceptation aura des réper-
cussions assez importantes sur une partie
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des artistes. Le terme de « décoratif »
ayant méme acquis une acception péjo-
rative, désignait 'ensemble des modalités
désignées couramment a cette époque
comme « exces de stylisation », c’est-a-dire
lintroduction dans ’interprétation de la
forme des éléments du vocabulaire propre
au postimpressionnisme ou aux différents
courants qui lui ont succédé. De plus,
outre cette définition stylistique trés appro-
ximative, le terme de « décoratif » deve-
nait synonyme de tout art inapte a expri-
mer les grands idéaux de 1'époque, cn
évoluant en dehors de la sphére des sen-
timents graves et profonds, ce qui contre-
venait en tous points aux exigences d’un
art « d'idées ».

Au fond, la dissociation était plutoe
arbitrée par une interprétation impropre
des termes mémes mis en discussion et
avait le role de délimiter aire des thémes
majeurs: celle des sujets s'inspirant de
I'histoire du passé ou de 'actualité, 1'ac-
cent étant mis sur la figure humaine.
Tout autre type de sujet érait exclu de
cette sphére du monumental, ‘une dis-
sidence en ce qui concerne le contenu
étant immédiatement accusée de conven-
tionnalisme, donc d’art  « décoratif ».
Sclon ce type de raisonnement, la peinture
mexicaine était  favorablement appréciée
du point de vue de Tabondance d'idées
qu'elle véhiculait, tandis que son expres-
sionnisme violent était considéré comme
unc gratuité, un artificc.

Naturellement, comme nous [avons
déja dit, la confusion des formulations
théoriques se répercutérent d’abord sur
les artistes: l'énoncé des simples géné-
ralités était déconcertant et le créateur
qui le prenait a la lettre risquait de com-
promettre justement le sens majeur de
la mission qui lui avait était conhée par
la société.

Les auvres de sculpture monumentale
ne pouvaient non plus éviter le destin
de la peinture de cette époque, devant
se conformer, a leur tour, a des défici-
ences théoriques similaires: des exemples

suggestifs en ce sens nous sont fournis
en égale mesure par les bustes placés
dans différents parcs que par les monu-
ments érigés de par les villes de Roumanic
a partir de 1956 environ, date a laquelle
fut initide unc action systématique cn
cette direction.

Par leur conception, les monuments
mentionnés se conformaient a leur fonc-
tion classique, incontestablement commé-
morative: elles devaient servir dans le
cadre de la collectivité humaine de me-
mento, perpétuant dans la conscience des
générations le culte des valeurs nationales,
afin de susciter ct d’exalter leurs senti-
ments patriotiques. Et le fait d’étre placés
dans un cadre adéquat —- par linter-
vention de DPurbaniste  était  essenticel
justement pour créer unc ambiance avant
la force d'attraction ct le rayonnement
d'un vrai centre spirituel Jde la ville. Sl
y cut parfois des cas ou l'on s'est au
moins donné la peine de satisfaire a ces
exigences, dans les autres cas les monu-
ments ont ét¢ placés dans un cadre archi-
tectonique préexistant, avec une physio-
nomic propre, cn désaccord avec les
monuments, cette pratique ayant  pour
résultat Papparition de  complexes hy-
brides, ou la noblesse des intentions
était dénaturée.

Au point de vue de la forme, cette
catégoric de¢ monuments s’avere d'une
monotonic rigide ct dépourvue d'origi-
nalité, respectant un schéma commun
qui visait a 'équilibration, par un jeu
de formes ol la symétric domine  d’unce
figurc centrale, a signification symbolique,
avec des groupes de personnages ou de
figures isolées d’importance secondaire,
adossées au socle, et surchargées parfois
de reliefs servant au développement de
la narration ct dont le role consistait a
préciser encore davantage la signification
attribuée. La réalité nous oblige souvent i
constater un fait surprenant: la ou la
formule n’est pas rachetée par le talent,
ces monuments rappellent, par le carac-
tére thétorique des attitudes et des expres-
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Fig. 4.

Volumes  décoratifs,

lon Bitan,

ccramique, Galati.

sions, les monuments ¢rigés dans notre
pays 30 ou 40 ans auparavant.

Le deuxiéme moment significatif de
'évolution de 1'art monumental roumain
est constitué par la vaste action de déco-
ration du littoral, qui a été réalisée dans
Pesprit d’une compréhensibilité supéri-
cure du spécifique et de la problématique
du genre, avec la réserve, toutefois, que
ni a 'occasion tout a fait exceptionnelle
de la conception et de la construction
de vastes ensembles urbains, la possi-
bilité d’une collaboration immédiate (plan-
réalisation) entre 'architecte et le déco-
rateur n'a pas été exploitée d’une fagon
effective. Et,
aurait encore beaucoup a écrire sur ce

intégrale et quoiqu'il vy

probleme primordial pour le domaine
qui nous occupe, nous devons tout de
méme admettre que sa solution demeure,
hormis quelques exceptions, évidemment,
un souhait irréalisé non seulement chez

nous mais aussi sur le plan mondial.

En ce qui concerne la décoration du
littoral (en tenant compte qu'elle a été
effectuée dans plusieurs étapes et qu'elle
n’est pas encore parachevée en ce moment),
entre ces deux extrémes, qui sont ou
une osmose totale entre les intentions
des deux créateurs ou une absolue igno-
rance réciproque, il y a des phases inter
médiaires, avec des résultats intéressants,
surtout en ce qui concerne la série des
ouvrages dans lesquels les artistes témoi-
gnent d’une conception nettement déter-
minée par les conditions de !’environ-
nement, ou devaient s’inscrire: la qualité
et l'incidence de la lumiére ainsi que la
dominante de couleur du milieu naturel
ou architectural, son caractére massif
ou de fragilité.

D’ailleurs, cette nouvelle attitude res-
sort aussi des déclarations de ['architecte
Anton Damboianu, par exemple, que
nous citerons pour la clarté de sa formu-

lation: « Le fait d’intervenir sur ces sur-
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faces calmes et lumineuses, ces moments
de respiration des 'parois architecturales’,
en y apportant la méme intentionnalité
que les peintres de la Renaissance, nous
apparait comme un anachronisme, comme
un acte dépassé » 7. Plutoét que de pécher
par leur conformisme envers la Renais-
partie des ouvrages

sance, une grande

auxquels nous nous référons tombent
dans une autre sorte «d’exces de stylisa-
tion » (que nous appellerions, par oppo-
sition a la signification du terme « déco-
rative » ayant cours pendant les années ’50,
« décorativisme » et qui apparait comme
une conséquence de I'adoption d’un point
de vue contraire, selon lequel c’est juste-
ment le caractere décoratif qui confeére
a une ceuvre les qualités de monumentalité)
notamment par une interprétation rudi-
mentaire et stéréotype de la forme, af-
fichée par plusicurs artistes comme solu-
tion « moderne ».

Dans une premiére étape® de la cons-
truction du littoral (les édifices situés a

'entrée de la station Mamaia) "architec-
ture présente encore, sous prétexte d’étre
fonctionnelle, une monotonie des formes
dont la véritable cause devrait étre cher-
chée dans une interprétation dogmatique
et rigide de cet attribut. N’apportant que
tres peu de diversité dans la forme archi-
tecturale, sa dynamique et son équilibre
sont solutionnés selon le schéma tres
simple, répété dans de nombreux exem-
plaires, d’un volume développé en hauteur
auquel on ajoute une construction basse,
qui augmente la surface de construction
de I'édifice, en modérant en méme temps
son élan vertical. D’autres fois on pour-
suit un contraste, en ce qui concerne
la matérialité de la construction, entre
le volume vertical qui, méme interrompu
par des fenétres, demeure massif, compact,
et la forme horizontale, transparente ct
aérienne, obtenue par ['utilisation inten-
sive du verre, des grandes ouvertures qui
entre l'ex-

facilitent la communication

térieur et l'intérieur. Les constructions
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sont reliées par une bande continue de
gazon qui les renferme dans un espace
interrompu  seulement par endroits de
sculptures placées les unes face a la mer,
devant les hotels, les autres a l'arriére,
face a la chaussée. La conception urbaniste,
notamment le déploiement des construc-
tions sur des tracés paralleles longeant
la mer, a été suggérée par le spécifique
méme  du  terrain, ['étroite portion de
terre sur laquelle est construite Mamaia
étant symétriquement bordée par l'eau
de la mer et par celle du lac Sinoe. Dans
une intention de mimer la symétrie du
cadre naturel, la rangée des dédifices a
été encadrée par ces sculptures, placées
le long des hotels. Beaucoup d’entre elles
portent les signatures de Cornel Medrea
et de Ada Geo. Les sculptures du premier
construisent un espace dominé au point
de vue affectif par les sentiments — de
large résonance publique — de tendresse,

de délicatesse, de chaude et naturelle
communion. Les Torses d’adolescentes, le
Jeu d’enfants, la Maternité s’imposent par

ce manque d’ostentation dans 'expression

I

qui nous est devenu familier chez Medrea.
Avec un mimétisme parodique, les ou-
vrages de Ada Geo font descendre un
certain idéal artistique, valable dans sa
forme authentique, au niveau esthétique
des bibelots d'un gott douteux, transposés
a I'échelle monumentale. Sa Jeune fille en
toboggan, placée sur le bord du lac Sinoe,
sa Jeune fille assise sont des exemplaires
parmi les plus éloquents en ce sens.
Cependant, 1'évolution stylistique de
'art monumental doit étre mise en rap-
port aussi avec d’autres facteurs, notam-
ment avec l'adoption de techniques iné-
dites plus économiques, plus rapides
et plus résistantes que les précédentes,
facilitant et méme imposant des inter-

prétations novatrices sous l'aspect de
la forme, 'abandon de la fresque signifiant,
par exemple, aussi 'abandon d’une vision
a laquelle elle est organiquement liée.
Clest

la décoration murale une vision a ten-

toujours ainsi que pénetre dans
dances géométriques tres répandue, d’une
facture simili-cubiste, déterminée parfois

par la technique utilisée (grandes plaques
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de céramique), de méme que certaines

modalités de représentation accréditées
dans les arts graphiques sont reprises
pour le sgraffite ou pour le vitrail.
D’autre part et nous ajouterons ce
qui suit afin de nous maintenir au prin-
cipe adopté jusqu’a présent, qui consiste
a analyser parallelement le secteur des
référant aux arts

écrits  théoriques se

monumentaux — quoique  1’observation
des coordonnées stylistiques d’'un méme
artiste qui se consacre en égale mesure a
la peinture de chevalet et a celle murale
semble naturelle, la légitimité du transfert
d’un genre a 'autre a été parfois contestée
(méme parmi les artistes) au nom du
coefficient de spécificité qui les sépare.
Néanmoins, méme si 'opération de trans-
position n’est pas des plus simples, et
oblige a des métamorphoses parfois sub-
stantielles, il n’en est pas moins vrai qu’une
série de phénomenes propres a la réalité
artistique d’aujourd’hui — une similitude
des préoccupations du peintre, du sculp-
teur, de Dartiste décorateur, la «liqué-

faction des frontiéres » entre les genres,

’évolution stylistique méme — détermi-
nent 'apparition de pareilles solutions
nouvelles, qui, dans la période dominée
chez nous par D'impressionnisme, par
exemple, auraient paru inconcevables.
L’orientation générale de I'art plastique
roumain vers une expression lapidaire
d’un caractére trés synthétique, se re-
trouve aussi dans l'art monumental: la
narration est abandonnée en faveur du
symbole qui tend a élargir sa signifi-
cation et a devenir, comme image, aussi
pregnant et original que possible. Signa-
lons toutefois, comme phénomeéne secon-
daire, une certaine insistance sur les mémes

(telle,

stylisation du disque solaire et de la lune,

sujets-symboles par exemple, la
d’aprés le canon des icones sur verre),
ayant pour résultat une impression de
plastique, une

pauvreté de l'invention

usure provoquée par la répétition, un
épuisement maniériste que nous avons
appelé « décorativisme ». La réaction qui
se produit a un moment donné contre le
caractére de cliché du sujet s’avere par

conséquent parfaitement justifiée,
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Apres le littoral, la construction du
Galati
avant tout comme une expérience de

quartier  Tiglina® de s'impose
I'urbanisme. La générosité de la concep-
tion spatiale, une répartition équilibrée
et variée des constructions offraient un
cadre adéquat a lintervention des arts.
L'important nombre d’édifices réalisés,
mais surtout la problématique de leur
décoration — reflétant la situation géné-
rale de la peinture et de la sculpture rou-
maine, engagées a ce moment dans une
passionnante investigation des nouvelles
modalités d’expression — nous oblige a

leur accorder l'attention méritée. Le pro-

cessus de réduction de la forme, qui
devait finalement aboutir a ’abstraction,
était en plein déroulement et une bonne
partie des ouvrages de Galati sont symp-
tomatiques pour cette orientation. En
renongant a la narration et méme a l’allé-
gorie, Virgil Almidsanu, lon Bitan, Mihai
Danu, auteurs de la décoration des facades
des six immeubles situés sur le boulevard
principal, recourent a l'idéogramme pour
évoquer L’Industrie, La Navigation, La
Viticulture,
été utilisés

sujets qui, avouons-le, ont

jusqu’a satiété aussi dans
la décoration murale. Le signe de la viti-
culture sera, évidemment, la vigne avec
les grappes de raisins, celui de la navi-
gation, une barque avec la ligne ondulée
des flots, celui de I'industrie, la géométrie
des échafaudages. On y décele, cependant,
un caractére inédit dans linterprétation
de la forme, une ingénuité et un pitto-
resque du dessin — cette vision étant
essentiellement graphique — et un rythme
de la répartition des signes sur la surface
qui nous permettent de les distinguer de
la masse anodine et amorphe de si nom-
breux ouvrages d’art monumental. Si les
auteurs mentionnés ont eu en vue une
composition claire, aérée, équilibrée tout
d’abord par la blancheur du mur qui lui
sert de fond, Pavel Codita choisira pour
sa mosaique un procédé opposé d’anima-

tion murale. Les plantes et les papillons

en tant que reperes figuratifs — ser-
vent de modules variables dont [arti-

culation nous restitue la surface plane,
compacte harmonicusement tachetée de
noir, de gris, de bleu et de jaune, témoi-
gnant en plus d’une réelle compréhension
des vertus de la technique choisie.
Tout aussi remarquable nous apparait
la composition de Gheorghe Freiberg,
qui porte le titre de circonstance La
Faime et la flore. La paroi, toujours exté-
rieure, est recouverte de galets, ayant
la plasticité spécifique de ce matériau

qui agit d’une maniére compensatoire

dans "ambiance en béton, métal et verre.

Les fragments de peinture quasi-infor
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melle encastrés dans le mur, ou nous
pouvons identifier, a notre gré, des oi-
seaux, des poissons, des feuilles et des
branches, ne sont pas en contradiction
avec le fond, mais au contraire renfor-
cent 'homogénéité de 'image.

Le méme processus disolvant du figu-
ratif apparait dans le relief des formes
en céramique appliquées sur un fond
de briques exécuté par Vasile Celmare,
ainsi que dans la composition ornemen-
tale d’Olga Porumbaru, dont 1'élément
variable est, cette fois-ci, la dimension
et le dessin des plaques en céramique
alternées de fagon asymétrique.

Jules Perahim, dans sa mosaique de
grandes dimensions qui décore la fagade
du cinéma, expérimente une formule qui
s’avere difficile, en projetant une figure
symbolique — en l'occurrence un person-
nage féminin qui tient dans une main
une caméra et dans l'autre un masque
sur un fond a compartiments géométriques.
Les deux éléments ne sont pas soudés,
ils demeurent étrangers l'un a lautre,
et 'impression finale en est une d’in-
Balogh

— une colonne en travertin placée devant

congruité. L’ouvrage de Petre
le cinéma, a laquelle sont accrochés une
série de menus volumes, supportant des
scenes de travail incisées dans la pierre
semble étre la réplique sculpturale du
méme type de conception plastique, une
simple juxtaposition d’éléments dispa-
rates qui se substituent a la composition
harmonique.

Moins présente que la décoration mu-
rale dans l'organisation plastique de l'en-
semble de Tiglina, la sculpture s’y affirme
pourtant, en appelant a d’autres tech-
niques et matériaux généralement inusités
pour le plein air, comme par exemple
la céramique. Consacrée en tant que
matériau et technique de 'art décoratif,
la céramique en partageait naturellement
le statut, ce qui a permis aux artistes
une analyse plus dégagée de la forme.
C’est ce que fait lon Bitan lorsqu’il mul-
tiplie le méme élément, avec d’impercep-

tibles modifications — formule inédite en
1964 et qui le désigne comme précurseur,
dans le milieu roumain, de ce type de
I’évolution ultérieure

modulation dont

est bien connue. Le groupe aujourd’hui
tres détérioré — des formes placées direc-
tement dans I"herbe, devant un restaurant
du quartier Tiglina, est une composition
délibérément chaotique, qui pourrait sug-
gérer |"éparpillement des végétales dans
la nature. Il s’agit d’un premier exemple

de la série de ceux qui se sont succédés
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Fig. 10. Silvia Radu, Mesterul Manole, Bucuresti.

au cours de ces dernieres années, de la
maléabilité d’un peintre qui s’enhardit
a associer a sa propre modalité d’expres-
sion celle de l'organisation spatiale des
volumes.

C’est toujours ici que nous devons
mentionner l'ouvrage de Patriciu Mate-
escu, Les Ballerines, qui se trouve a pré-
sent dans la cour du Musée d’art contem-
porain de Galati, ceuvre composée de
grands volumes en céramique, aux nettes
suggestions figuratives, ayant connu un
grand retentissement a I’époque mais qui
aujourd’hui nous apparait plutdt appa-
rentée a la morphologie des produits
artisanaux.

Un important ensemble d’architecture
et de sculpture, appartenant a la méme
étape, est représenté par I’hopital cons-
truit en 1964 dans la ville Gheorghe
Gheorghiu-Dej. Le fait que les deux par-
ties — ’architecte Emilian Machedon et

les sculpteurs Ion Vlad, Paul Vasilescu 1°
et Constantin Popovici — se sont concer-
tées a I’avance a agi comme facteur déter-
minant pour assurer une conception cohé-
rente du tout. La construction de la fagade
méme a été établie selon la nécessité
d’une immense surface orbe, qu’aucun
accident ne trouble, destinée, dés le début,
a constituer I’écran sur lequel allait étre
projetée La Maternité de lon Vlad. La
sculpture ne détient donc pas un rdle
accessoire, d’ornement, mais un role essen-
tiel a défaut duquel Paffirmation esthé-
tique de la construction aurait manqué
de force de conviction. Les données tech-
niques et stylistiques, capables d’influ-
encer l'expressivité de I’ensemble ainsi
congu et réalisé, ont été strictement ob-
servées. Le contraste de couleur et de
matériau, entre le blanc crayeux et mat
du travertin et le roux doré, éclatant et
vibrant du cuivre repoussé, ainsi que
la confrontation de la surface plane de
I’architecture avec la turgescence des vo-
lumes sculptés ne sont pas dus a l'inter-
vention d’un heureux hasard mais cons-
tituent des résultats escomptés.

Un moment qui ne saurait étre ignoré
dans une étude sur la sculpture monu-
mentale roumaine de cette époque et qui
apparait comme une conséquence de la
réaction de la critique contre son aca-
démisme, fut celui de 'emplacement, en
1966, de la statue d’Eminescu, par Anghel,
devant ’Athénée, — solution sinon idé-
ale, du moins pleine de mérite. Le geste,
qui a ce moment avait une teinte polé-
mique, entendait imposer d’une fagon
définitive d’autres valeurs esthétiques et
exprimait tout d’abord une rupture déli-
bérée avec le conventionnalisme et sa
suite d’avatars.

La place de cette statue aurait dQ étre,
comme l’envisageait avec raison Anghel
lui-méme, devant I’église Cretulescu'!, dans
cet espace exigu, d’une grave intimité, qui
est celle de I'architecture médiévale rou-
maine, si propice a la contemplation et a
la méditation. Il n’y a que dans un cadre
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pareil que la subtile expressivité du mode-
lage propre a la sculpture d’Anghel aurait
pu devenir perceptible, et que la dimen-
sion morale du personnage, synonyme
dans la pensée d’Anghel a [l’authen-
tique valeur humaine, aurait acquis le
pouvoir de se propager et de convaincre.

Les années 1966—1967 sont les té-
moins d’une autre action de proportions
imposantes. Ce sont les années ou furent
installées dans le parc Heristriu les sculp-
tures Mesterul Manole, de Silvia Radu,
Baba Dochia, de Gheorghe Iliescu-Cili-
nesti, Miorita, de loana Kassargian, Fata
mosului si fata babii, de Constantin Foa-
mete, Harap Alb, de lon Murnu, Himera,
de Lie Doina, Legenda lui Fat Frumos et
Avint de Boris Caragea.

L’intention qui présidait a la consti-
tution de cet ensemble était celle d’offrir
un équivalent visuel des légendes et des
contes populaires roumains. Il est vrai
que I’élément narratif pose a la sculpture
des problémes difficiles qui, pourtant,
ont trouvé au cours du temps des solu-
tions heureuses. Mais les préoccupations
et les aspirations qui se dégagent de
la plupart des directions de la sculpture
contemporaine semblent en désaccord avec
cette vision possible. Ceci explique, peut-
étre, l’échec de bon nombre de ces
ouvrages.

L’ceuvre de Silvia Radu, Mesterul Manole,
qui fait partie d’un cycle sur ce théme
et qui a été présentée en 1967, a l'occa-
sion du colloque Brancusi, est digne d’une
attention particuliére. Les ouvrages qu’on
exposait alors reflétaient l'intérét, partagé
par plusieurs jeunes sculpteurs, pour les
problémes que posait la transition de
la représentation de la figure humaine
a une architecture de volumes excluant
tout repére figuratif, vision qui s’est préci-
sée au cours des années suivantes dans
la sculpture de Silvia Radu. Dans I'ceuvre
du parc Herastrau, nous trouvons fusion-
nés d’une maniére organique la figure
et le cadre qui la renferme, dans une
composition qui préfigure la cohésion et

Fig. 11. George Apostu, Le Fruit du soleil,
Costinesti.

la monumentalité présentes, en dépit
des volumes fragmentés, dans sa sculpture
ultérieure. La fonction de ce cadre dans
I’organisation de l'ceuvre est a la fois
strictement plastique et symbolique, et
nous envoie directement, sans équivoque
possible, a la légende.

Pour ce qui est du rapport entre la
sculpture et le cadre naturel il nous faut
observer la présence, ici comme ailleurs,
d’une conviction sous-entendue que la
nature peut étre a 'infini soumise a I'ar-
bitraire et qu’elle peut méme racheter,
ne flt-ce qu’en partie, ’échec artistique,
quand il se produit. C’est peut-étre I’ex-
plication du fait que la ville, les rues,
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Fig. 12. — George
Apostu, Papillons,

Costinesti.
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les places continuent a étre envisagées

avec une trop grande réserve comme des
espaces dont on pourrait disposer pour
un plus grand déploiement de la sculp-
ture et que les grandes expériences de
ce genre ont evités. Le plus important
des parcs de sculpture en plein air est
celui des collines Migura, un autre est
celui de Balta Alba, a Bucarest. S'il est
exact que l'ambiance urbaine exige la
coordination d’un plus grand nombre de
facteurs, il n’en est pas moins vrai que
la nature ne saurait étre considérée exclu-
sivement sous l'aspect de sa neutralité.

L’ensemble statuaire qui, dans le méme
parc, groupe les sculptures de lon Jalea

— Eminescu, lon Vlasiu — Creangd,
Zoe Baicoianu — Qrigoresci, Constan-
tin Lucaci — Luchian, Romul Ladea

Sadoveanu, congu évidemment dans ['in-
tention d’opposer a la stéréotypie des
bustes d’écrivains — installés vers les an-
nées ’'50 et qui, paradoxalement, ont

conservé leurs places — une évocation
en langage plastique,

aucunement soucieuse d’accessoires ves-

cette fois-ci, et

timentaires, de quelques éminentes per-
sonnalités roumaines, cet ensemble, donc,
est désavantagé par la méme négligence
a délimiter l’espace vital indispensable
de chaque sculpture.

La tendance a créer de vastes ensembles
d’art manifestée au cours de ces derniéres
années '2 est le mieux représentée, avec
ses réussites mais aussi avec ses échecs,
par l'expérience que constitue la déco-
ration du camp de vacances des étudiants
a Costinesti. Le cadre architectonique,
dépourvu de signification artistique, peut
étre considéré tout au plus comme un
élément neutre pour les nécessités d’une

A leur
tour, les nombreux ouvrages de sculp-

conception aux visées si amples.

ture — dont quelques-uns, d’une remar-
quable valeur, seront remis en question

ont moins l'air de former un ensemble
définitif,
et des normes d’organisation clairs que,

constitué selon des principes
plutdt celui d’une exposition improvisée,
a caractére temporaire, de sculpture en
plein air. On est frappé par l’évidente
absence d’une conception directrice, d’une
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pensée synthétique qui ait présidé des
le début et pendant toute la durée des
travaux a l'organisation de !’ensemble,
qui ait prévu et contrdlé de prés la mul-
titude des rapports qui s’établissent entre

la sculpture et le cadre architectonique
ou naturel d’une part, et les ceuvres
marquées du sceau d’individualités artis-
tiques trés différentes, d’autre part.

Ce sont surtout les ouvrages placés
sur la falaise qui sont menacés dans leur
intégrité méme par des voisinages inadé-
quats. D’un seul coup d’eil, en effet,
le regard embrasse des ceuvres profon-
dément différentes en tant que concep-
tion et réalisation plastique, comme le
sont celles d’Adina Tuculescu, Ion
Condiescu, Florica Hociung ou Serban
Cretoiu. Vers l'intérieur, on se heurte a
la méme situation lorsque le regard s’arréte
presqu’en méme temps sur les sculptures
de Marin Gherasim et de Silvia Radu,
deux ouvrages de grandes proportions,
comprimés dans un espace insuffisant,
ce qui réduit considérablement la force
de rayonnement de chacun.

Que l'évolution méme de la sculpture
se ressente inévitablement du dialogue
engagé avec le plein air, nombre d’ou-
vrages de Costinesti — parmi lesquels Les

tinesti.

Papillons et Le Fruit du soleil de George
Apostu le prouvent. L’exécution de ces
ceuvres a représenté pour Apostu une
occasion pour formuler d’une maniére
catégorique une tendance latente de son
art. La réduction de la forme a ses don-
nées élémentaires, processus qui définit
sur tout le parcours son travail, atteint
avec Le Fruit du soleil un point limite,
nous semble-t-il aujourd’hui, tout en réa-
lisant une concentration maximale des
thémes majeurs de sa sculpture antéri-
eure. Lorsque nous faisons cette affirma-
tion, nous ne perdons pas de vue que
I’ceuvre bénéficie de I'image que le spec-
tateur pergoit de la totalité de la création
de l’artiste, constituée par accumulation
successive pour ceux qui ont suivi l’évo-
lution de son activité. Cette image ou,
pour mieux dire, ce noyau significatif
qui renferme — en les rapportant sans
cesse les uns aux autres — aussi bien le
souvenir de trés anciens ouvrages, comme
par exemple La Petite fille a la poupée ou
Le Portrait de Marie de Mangop, que celui
d’autres piéces des cycles ultérieurs, telle
Pére et fils, devient actuel au moment
du contact avec chaque nouvel ouvrage.
C’est justement cette rétrospective mentale,
que tout spectateur réalise dans un tres
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court délai, qui agit de maniére constante,

en auréolant le nouvel ouvrage de signi-
fications qu’isolé il n’aurait point eues.

Un autre théme proposé a notre médi-
tation par la sculpture d’Apostu — sans
toutefois lui appartenir en propre — est
celui de la spécificité des matériaux. La
possibilité de passer tout naturellement
du bois au bronze — dans le cas des
Papillons on assiste a une transposition
directe de ce genre — est significative pour
le dépassement de ce que l'on pourrait
considérer comme l'esthétique de la forme
taillée dans le bois. La trace de I'outil —
cette vibration de la surface, d’une toute
autre facture, certes, que celle due au
modelage — est systématiquement évitée.
De nos jours, d’ailleurs, nombre de
jeunes sculpteurs ne prennent plus intérét
a la prégnance des effets d’expression
qu’assure la taille directe; leur attention
se dirige avec obsession vers la structu-
ration des formes. C’est pour cela que

Fig. 14. — Anton Eberwein, Sculpture
monumentale, Costinesti.

les matériaux peuvent étre équivalents,
qu’ils deviennent réversibles, ce qui, som-
me toute, plaide pour lindifférence a
I’égard de la qualité du matériau. Des
lors, ce principe de la sculpture moderne
promu souvent au rang de critere de
jugement — la forme dépendant de la
matiére qui l'incarne — est, de la sorte,
devenu limitatif, d’ou le besoin de le
transgresser.

Ce méme probléme majeur est posé,
d’un autre point de vue, par lon Condiescu
dans son ouvrage qui se trouve toujours
a Costinesti.

A une époque ol on renonce aux maté-
riaux traditionnels pour expérimenter d’au-
tres, inusités et des plus divers, P'art de
Condiescu affirme carrément que la pierre
peut encore constituer la matiére de la
sculpture. Cependant, il ne le fait pas
en perpétuant une certaine vision plas-
tique — qu’on associe aujourd’hui invo-
lontairement a la pierre et qui s’est cons-
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Fig. 15. — Mircea Spataru, Ensemble
monumental, Cluj,

tituée dans le respect des caractéristiques
du matériau, mais tout au contraire, en
le niant. Chez Condiescu, en effet, la
pierre ne s’arroge plus aucun droit dans
la définition de la forme. Présent dans
presque tous ses ouvrages, le contraste
entre la forme géométrique — bloc massif,
compact, statique — et la forme libre,
débordante, a convexités imprévisibles,
est lillustration de cette attitude: c’est
la critique d’un certain mode de compren-
dre la pierre tout en proposant un autre
pour le remplacer. L’ouvrage de Costi-
nesti — association de trois volumes spa-
tiaux (sept éléments) distincts, chacun
d’eux représentant néanmoins une sculp-
ture par lui-méme, vérifié a I’échelle monu-
mentale, 'analyse de la forme entreprise
jusqu’a présent par l’artiste. La méme
asymétrie et le méme déséquilibre —
contrdlés toutefois et maitrisés par la com.
position dans ’espace — réalisent une ex-
pression peu ordinaire des divers angles
visuels (trés nombreux d’ailleurs, puisque,
I’ceuvre étant placée sur une butte, le dé-
placement du regard, par rapport a celle-ci,
ne se produit pas simplement sur un plan
horizontal, mais aussi sur la verticale).

En continuant notre promenade a tra-
vers Costinesti, nous rencontrons — et

pour les désigner nous adopterons les
termes de Michel Ragon !* — des sculp-
tures-signal, comme celle de Wilhelm
Demeter, des sculptures-lieu — celle de
Silvia Radu, de Vlad Florescu et de
Marius Cilievici, de Marin Gherasim
également, des sculptures-bancs (Wilhelm
Fabini) et, pourquoi pas, des sculptu-
res-girouettes, telle la colonne a « cha-
piteau » rotatif d’Anton Eberwein. Ins-
tallée sur la gréve, a méme le sable,
celle-ci exploite jusqu’a un certain point
I’analogie avec les ruines de 'architecture
antique, familiere présence sur le littoral de
la Mer Noire. Par contre 'ouvrage d’Adina
Tuculescu, — un montage d’éléments, pro-
duits de l'industrie se réclamant direc-
tement de l'univers technique — ne peut
bénéficier d’une pareille association, fa-
vorable a la réception visuelle, et en I’ab-
sence de tout rapport adéquat au contexte
environnant, qui serait décisif dans ce cas-1a,
risque méme de paraitre rébarbatif.
Pour finir, nous ne saurions assez insis-
ter sur l'importance du fait que toute
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Fig. 16 Adrian

Popovici, Sculpture

monumentale, Magura.
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mentionnés desi-

une série des travaux

gnent de maniére caractéristique les préoc-
cupations actuelles des jeunes sculpteurs
roumains, qui deviennent ainsi acces-
sibles a un public plus large et pas seule-
ment aux habitués des galeries durant le
bref délai des expositions. L’expérience
de Costinesti,

soulevées, si

en dépit des objections
justifiées qu’elles fussent,
a stimulé certainement l'effort de créa-
tion, en offrant aux artistes la condition
requise pour la matérialisation de leurs
projets: le dialogue avec l’espace et, par
cela méme, la mise en échec de l'indiffé-
rence de ce dernier a I’égard des créations
humaines, ce qui, somme toute, se
Iobjectif de

expériences actuelles.

confond avec nombreuses

Dans ce méme ordre d’idées, il convient
de nous arréter sur l'ouvrage de Mircea
Spiataru édifié 1* devant l'immeuble de

la Radio-Diffusion de Clu;j.

pour l'orientation de l’artiste, il se range

Significatif

parmi ces recherches contemporaines sur
la forme qui essaient, tout premiérement,
de mettre en évidence ’espace par l'accen-
tuation ou la modification de ses carac-
téristiques structurales, I'ceuvre d’art deve-
nant dans cette perspective l'instrument
méme de ’action.

Expérience simultanée a celle de Costi-
nesti, l'organisation — a l'occasion des
quatre symposiums nationaux de sculp-
ture se succédant de 1970 a 1973 — de
camps de travail dans la grande clairiere
de Migura constitue un sommet des ten-
tatives entreprises a fin de re-définir I'art
monumental et d’en diversifier les moyens.
En groupant des ceuvres exécutées en
exclusivité par de jeunes sculpteurs déja
groupés en vertu non pas des générations,
mais des promotions, la clairiere de
Migura offre le charme de I’hétérogénéité,
d’ailleurs escomptée en tant qu’effet, et
pleinement servie par un cadre naturel
des plus souples (on dirait qu’ici, sans
toutefois imiter l’art, la nature conclut
avec lui un pacte de complicité). On peut,
sans doute, étre d'avis que la valeur de
certains ouvrages de Magura découle seu-
lement du prestige que leur confére la
participation a une confrontation de cette
envergure, que de nombreuses sculptures
de 'an dernier — toutes ces compositions
dues a des lectures philosophiques héatives,
demeurées a un stade naif de l'invention
plastique, conséquence de l’ancien prin-
cipe de l'illustration —, eussent pu man-
quer, mais on ne saurait nier que l’expé-
rience de Maigura s’inscrit comme un
chapitre solide de I'histoire de I’art monu-
mental roumain contemporain. Prétendre,
dans ce cas, a une cohérence ou a 'unisson
de valeur et signifié faire excés d’esprit
critique.

Nous en attendons donc avec confiance

la reprise de 1974, puisqu’au dela d’une
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mise en accord du travail d’équipe, trés
intéressant comme expérience sociolo-
gique, des ceuvres remarquables sont nées
a Maigura, telles les sculptures de Napo-
leon Tiron, Liana Axinte, Serban Rusu,
George Apostu, Adrian Holutd, Adrian
Popovici, etc., assimilées déja par notre
patrimoine visuel.

Les deux ouvrages monumentaux de
Constantin Popovici L’Electricité et Baco-
via 1%, bien que trés proches, chronolo-
giquement parlant, des ouvrages analysés
jusqu’ici, se placent a une certaine dis-
tance dans le contexte général de Dart
roumain, non seulement par l'inédit de
leur situation spatiale, mais aussi par

leur modalité de rendre de nouveau
actuel un certain romantisme, plutdt dé-
précié aujourd’hui. Si L’Electricité qui
domine le barrage de I’Arges rend géo-
métriquement les tracés fibromusculaires
du corps humain, saisi dans une position
de tension maximale — métaphore prég-
nante par sa simplicité, sa netteté, par
I'idée d’énergie et de force qui s’en dégage,
Bacovia ne renonce pas a un certain coté
« charnel » — tragiquement macéré — le
martyre des formes devenant ici 1’écho
essentiellement plastique de la vision poé-
tique. Particuliérement important pour
la signification méme de ’ensemble s’avére
le renoncement au socle élevé, auquel
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Fig. 18. — Constan-

tin Popovici, L'Elec-

tricité, Barrage Vi-
draru, Arges.
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niveau du sol, une

on substitue, au
dans [l'in-
tention non seulement de confondre le

plate-forme proportionnelle,
personnage avec l'échelle humaine, mais
aussi de cerner, de la sorte, un espace
réservé en entier a la sculpture; voila
d’ailleurs ce qui vient rompre avec le
mythe du monument dominateur.

Si l'iconographie traditionnelle du mo-
nument commémoratif est encore recon-
naissable dans ces ceuvres et dans d’au-
tres — comme, par exemple, Andreescu !¢
de Paul Vasilescu, ou Bdlcescu et Mihai
Viteazul de Mircea Spitaru —, si — pour
citer Venturi — la révolte n’est pas celle
du théme, c’en est une, par contre, de
la forme et implicitement, ajouterions-
nous, du contenu affectif et spirituel.

Par rapport a la hiérarchie des valeurs
ayant cours aux années '50, concernant
les genres artistiques, mais aussi les pen-
sées et les sentiments véhiculés par une
ceuvre d’art, de pareils ouvrages se pla-
cent sous le signe d’une absolue libération.
Loin d’étre une correcte évocation his-
torique, ces effigies, d’une troublante pro-
fondeur psychologique, signifient en vérité
I’actualisation du passé, son ralliement
a la spiritualité du monde contemporain;
il convient de souligner que le fait est
devenu possible seulement a la suite d’une
fervente exploration du domaine des

formes, a la suite d’une « recherche
fondamentale » entreprise par la sculpture
roumaine et qui a donné des résultats
derniéres

inédits au cours des dix

années.

Il est prouvé, par conséquent, une fois
de plus, que dissocier I'art monumental
de la problématique générale de la sculp-
ture et de la peinture et I’étudier séparé-
ment, représente une entreprise artificielle,
consacrée cependant par la division thé-
orique, non encore transgressée, de l'art
en genres. Mais cette perspective doit étre
élargie davantage, en y introduisant I'étude
de l'architecture parallelement a celle des
beaux-arts, attendu que leur évolution
est aujourd’hui convergente; entre les
arts spatiaux il n’existe pas seulement
des points de contact dus au hasard, mais
des liaisons profondes et constantes qui
tiennent de leur origine commune au
sein d’'une méme réflexion sur les signi-
fications de I’art de notre siécle. Le retour
aux données élémentaires, fondamen-
tales — tendance désignée par Nikolaus
Pevsner par son « Back-To-Fundamentals
Attitude » 17 — advenu en architecture, a
conquis, dans une mesure égale les beaux-
Pevsner considérait déja le
I’art abstrait comme « les
plus architecturaux des arts qui aient

arts aussi.
cubisme et

jamais existé depuis le Moyen-Age jusqu’a
présent ». Petit a petit, mais dans un
délai cependant trés court — d’a peine

un demi-siecle — un pont trés solide a
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été jeté entre l'architecture ct les beaux-

arts, ce qui a permis aux inhdrentes
réciproques de s’ancrer fer-
mement dans un terrain Jdéja préparé en

vue de Mais leffort de

coopération doit partir simultanément des

influences
les assimiler.

deux cotés et, dans ce sens, disons que
I'architecture a esquissé clle aussi des
pas notables dans cette voie. Une fois
dépassée cette rigidité fonctionnelle qui
avait engendré |'architecture « cubique »,
cette voici
qu’elle revient a présent, en renouant

« esthétique de la boite »,
le Al brisé, vers la tradition — car c’en
est déja une — de 'art moderne, au voca-
bulaire des formes inventées par celui-ci
et dont l'ignorance aurait rendue impos-
sible son évolution actuelle. Les problémes
soulevés par la construction qui, autre-
fois, menaient forcément & un répertoire
relativement limité de solutions, s¢ trou-
vent éliminés grice aux progrés de la

' Le
Bitan cxposée cn
2 Par la Décision du Conseil des
1874, du 24 1954, un

de 1000 du budece des constructions était alloué

Faste des choses inutiles  «uvre de lon
1969 a la galeric « Apollo ».
Ministres
septembre pourcentage
aux travaux d'art monumental. C'est surtout apres
la Deuxi¢me Guerre Mondiale que dans de nom-
pays,
I' Allemagne, les

parmi lesquels 'lealie. o France,

Etats-Unis de

Japon, ctc., on a ¢émis des lois qui destinaient

breux

I'Amérique, le

certaines sommes a la décoration des nouvelles
cf. Patrick d’Elme, U'n Probléme

Cimaise, no. 98, sept.-oct.

constructions,
d’environnement, in
1970.

3 G. Nedosivin,
in Contemporanul, no. 12, 22 mars 1957, p. I, 7.

Artistul « dascdl al viepi »,

4 Metoda realismului socialist baza de neclintit
a artei noastre noi, in Arta plastica, 1955, no. 6,
p- 4.

5 Radu Bogdan, O etapd semnificativd u ecvo-
lugict artet noastre contamporane, in Arta plasticd,
1957, no. I, p. 4.

8 lon Frunzetti, Compozit. ¢ t si

sdtuard

technique, les formes architecturales ac-
tuelles rivalisant par exemple avec celles
des sculptures de Brancusi, Arp ou Moore.

La parenté, la consanguinité des arts
spatiaux, manifestes aussi dans la simi-
litude
certaines

de préoccupations formelles de
orientations de ['architecture,
de la peinture et de la sculpture, facili-
tent d’une part la réalisation de ’équilibre
souhaité entre les arts, mais d’autre part
peuvent déterminer une réduction, voire
I’annulation des attributions du peintre
ou du sculpteur.

Réalité contradictoire, mais a condition
de la juger de prés, riche en conséquences,
que les artistes roumains, a ’instar d’au-
tres, sont loin d’ignorer — comme le
prouve toute une série de projets — et
que, de plus, ils interpretent comme une

exhoration a la découverte et l'investi-

gation de sphéres artistiques toujours
nouvelles.
sculpttoa  monumentald, in Arta  plasticd, 1965,

no. 1, p. 56.

7 Despre arhitecturd sculpturd picturd, in Arta

plasticd, no. 1. 1965, p. 56.

5 1959 19612

¥ 1964.

0 ['ccuvre de Paul Vasilescu, Le Chéne de

Borzesti et les deux  volumes horizontaux  de

Constantin Popovici flanquent, du c¢oté droit,
I'aliée qui méne a I'hopital. Le projet prévoyait
aussi unc sculpture qui devait étre emplacée sur

le flanc gauche mais qui n’a pu étre exécutée.

AL Marcu, Sculptorul Anghel, in Secolul 20,
1966, no. 6, p. 148.

21970 1973,

W Michel Ragon, Stahly et Uarchitecture, in

Cimaise, no. 110 111.
" En 1971.

15 Installées en 1971, la premiére au barrage
Vidraru, Arges, la seconde a Bacau.

16 Installée en 1972 a Buzau.

17 N. Pevsner, An Outline of European

1948, p. 215.

Archi.

tecture, Londres,
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Seit der ersten Wiirdigung der karolin-
gischen Evangeliare, die unter dem Namen
der ,,Ada-Gruppe* verdffentlicht wurden !,
ist die diesbeziigliche Literatur betricht-
lich angewachsen . Als unbestreitbares
Ergebnis all dieser Untersuchungen ist
einerseits das Fortwirken der merowin-
gisch-irischen Uberlieferung im Dekora-
tiven, andererseits das der italisch-orien-
talischen (byzantinisch-syrischen) Einflis-
se auf die figiirliche Darstellung zu betrach-
ten. Wenn auch die Neigungen der ein-
zelnen Forscher zwischen friithchristlich-
italischen oder byzantinischen Vorbildern,
sowie die Ansichten iiber die Bedeutung
die der angel-sichsischen Vermittlung zu-
kommt im einzelnen schwanken, so sind
dennoch die allgemeinen Schlisse im
Grunde tbereinstimmend. Viel mehr wird
auch die Zukunft kaum in der Lage sein
hinzuzufiigen, da eine Aussicht auf ein
Auftauchen bisher unbekannter Hand-
schriften schwerlich besteht.

Die chronologische Reihenfolge der
betreffenden Handschriften wurde bereits
von Janitschek ? folgendermallen vorge-
schlagen:

Das Evangelistar des Schreibers Godes-
calc, 781 bestellt und vor April 783 voll-
endet.

Das Sakramentar des Bischofs Drogo.

Das Evangeliar aus Saint-Martin-des-
Champs.

Das Harley Evangeliar, datierbar Ende
des 8. Jahrhunderts.

Das Evangeliar aus dem Kloster Centula,
im Inventar des Juhres 831 daselbst ange-
fuhrt.

Der Figurenschmuck des Ada-Evange-
liars.

Das Evangeliar aus Saint-Médard in
Soissons.

Das Lorscher Evangeliar, in einem
Inventar des Klosters aus der 1. Halfte
des 9. Jahrhunderts erwihnt; Janitschek
kannte damals nur den 2. Teil der Hand-
schrift 4,

Ausschlaggebend fiir die chronologische
Reihenfolge war die Textkritik, iber deren

BETRACHTUNGEN UBER DEN
FIGURENSCHMUCK DER
ADA-HANDSCHRIFTEN

Virgil Vatdsianu

Wert sich jedoch der Bearbeiter, P. Cors-
sen, folgendermaf3en #uBert: ,,.Den Ein-
fluB des turonischen Textes iiber die
Handschriften hinaus zu verfolgen, wiirde
mich zu weit fithren und leicht den Nach-
weis, den ich besonders ins Licht zu
stellen wiinschte, verdunkeln“ . Tatsache
ist, daBB die Textkritik auch heute noch
nicht das letzte Wort gesprochen hat.

Die darauffolgenden Untersuchungen
haben zu einigen Ein- und Ausschaltungen,
sowie zu Anderungen der chronologischen
Reihenfolge gefiithrt; so dafl die von
Koehler vorgeschlagene und allgemein
akzeptierte Variante folgende Handschrif-
ten umfalit:

Das Godescalc Evangelistar, 781 —783,
Paris, Bibliothéque Nationale, Nouv. Acq.
Lat. 1203.

Das Evangeliar aus Saint-Martin-des-
Champs (ohne Figurenschmuck), Paris,
Bibliothéque de I’Arsenal, Ms. 599.

Der Text des Ada-Evangeliars, die bei-
den letzteren nach 783 und vor Dezem-
ber 795;

Der Dagulf-Psalter (ohne Figuren-
schmuck), datiert zwischen 783—795
(Todesdatum des Papstes Hadrian I, dem
der Psalter gewidmet war), Wien, Osterrei-
chische Nationalbibliothek, Cod. 1861,

Das Evangeliar aus Centula, Abbeville,
Bibliothéque Municipale, Ms. 4,
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Das Harley-Evangeliar, London, British
Museum, Harley 2788.

Das Evangeliar aus Saint-Médard in
Soissons, Paris, Bibliothéque Nationale,
Lat. 8850.

Der Figurenschmuck des Ada-Evange-
liars, Trier, Stadtbibliothek, Cod. 22.

Das Lorscher Evangeliar, und zwar
beide Teile, der 1. Teil in Alba lulia,
Staatsbibliothek Batthyaneum, der 2. Teil
in der Biblioteca ap. Vaticana, Pal. Lat. 50.

Fir dic letzten finf Evangeliare wird
die Zcitspanne 796--810 angenommen.
W. Koehler figt hinzu: ,,Die chronolo-
gische Reihenfolge, in der die Handschrif-
ten hier angeordnet sind, ausfihrlich zu
begriinden, ist nicht nétig. . . Vom kunst-
geschichtlichen Standpunkt aus bestehen
Schwierigkeiten allein bei der Einordnung
des Evangeliars von Abbeville, das in
seinen Kanontafeln und in einigen der
Initialsciten und Evangelistenbilder eine
Sonderstellung cinnimmt, die es schwer
macht zu entscheiden ob es ilter oder
jinger ist als das Londoner Evangeliar. . .
Von diesem Problem abgesehen, kann
die Chronologie der Handschriften als
gesichert gelten, zumal sie durch paldogra-
phische und textkritische Argumente kon-
trolliert und gestiitze wird. .. .8,

Die Konsequenz dieser chronologischen
Reihenfolge mulfte  naturgemdll cum
Schlusse fiihren, da3 die Entwicklung
des Skriptoriums  die Palastschule in
Aachen — von der merowingisch-irischen
Tradition ausgehend, dank angelsichsi-
scher Vermittlung und schrittweiser direk-
ter Ubernahme italo-byzantinischen For-
mengutes, zuniichst zu einer eigenartigen,
zur Abstraktion neigenden Darstellungs-
weise gelangte, um dann, in ziemlich
raschem Tempo, zu einer naturalistisch
bedingten Stilisierung zu gelangen, einer
Stilisierung die sich in den Kanontafeln
der Evangeliare aus Lorsch und Soissons
und in der Maiestas Domini Darstellung
des ersteren mit der byzantinischen genau
deckt. Das hieBe, daB3 es in Aachen auf
eigenen Wegen und Umwegen und auf

gianzlich verschiedenen  Voraussetzungen
fullend, zu einer Neuschaffung des bereits
bestehenden byzantinischen Stils gekom-
men wire. Soweit jedoch die bisherige
kunstgeschichtliche Erfahrung lehrt, wire
cin solch2r Fall nicht nur beispiellos,
sondern auch thecoretisch kaum denkbar.

Diese Betrachtungen haben die gegen-
wirtige Untersuchung angeregt. Sie be-
schrankt sich auf die figiirlichen Dar-
stellungen der engeren Gruppe, u.zw. der
Evangeliare aus Centula, Harley, Soissons,
Ada und Lorsch, di1 dis Godescalc-Evan-
gelistar zweifellos als ein stilistisch fur
sich bestehendes, wesentlich friheres und
von der eigentlichen Palastschule in Aachen
unabhingiges Werk zu betrachten ist.

Der allgemein anzutreffenden Tendenz,
die grundsitzlichen stilistischen Eigenhei-
ten der Figurendarstellungen zu erfassen
und ihre Herkunft zu crkliren, steht ge-
geniitber cin kaum bemerkbares Interesse
fiur die entsprechenden qualitativen Lei-
stungen der an der Herstellung der erhal-
tenen Handschriften der Ada-Gruppe be-
teiligren Kiinstler. BloB Robert Szentivanyi
und Wilhelm Koehler, letzterer aber nur
in seinen postum verdffentlichten Aufzeich-
nungen, haben es versuchr ciniges Licht
auf dieses  Problem zu werfen. Dic
Tatsache, daf3 nur funf mit Figuren-
schmuck versehene Evangeliare des Skrip-
torums erhalten sind und dal} bei Kollek-
tivarbeiten wic e¢s Jiese Handschriften
sind, die personlichen, stilistischen Eigen-
heiten schwer zu fassen sind, hat wahr-
scheinlich vicle in ihrem Versuch dieses
Problem zu kliren, zum Verzichten ver-
pflichtet. Nach Szentivanyis Meinung 7 wiire
der Meister der Titelseite zum Matthiius
und der Darstellung der Maiestas Domini
des Lorscher Evangeliars identisch mit
demjenigen des Dagulf-Psalters, die Evan-
gelistenbilder hingegen Werke eines Schu-
lers, eine Hypothese die auch cine abwei-
chende Datierung der Handschrift bedingt.
Koehler, seinerseits, unterscheidet® im
Evangeliar aus Soissons drei Maler. Dem
Maler A (den er als cinen , Flachenkiinst-
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Alba-lulia, Bibliothek Batthyaneum.

ler betrachtet, ,kein Erfinder” und als
,Raphael“ benennt) schreibt er das Mat-
thiusbild und die zugehorige Initialseite
zu, sowie die Darstellungen des Matthius
und Markus im Ada-Evangeliar und des
Johannes im Lorscher Evangeliar (siehe
Abb. 26, 29, 35, 36). Ein anderer Maler,

B, wire der Autor des Markusbildes
(sieche Abb. 42) samt der zugehorigen

Initialseite des Evangeliars wus Soissons,
wihrend der Maler C (der begabteste,
der Neuerer und Dramatiker, ,,Michelan-
gelo” benannt) in der Handschrift aus
Soissons die Lukas- und Johannesbilder,
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Abb. 4. Harley, Canon secundus, London,

British Museum.

die dazugehorigen Initialseiten, die Fons
Vitae, die Anbetung des Lammes, even-
tuell auch die Kanontafeln und weiterhin,
im Ada-Evangeliar, den Lukas und Johan-
nes geschafft hitte (siehe Abb. 5, 7, 8,
14, 17, 21, 33, 34, 37, 38).

Um von einem stilistisch greifbaren
Anhaltspunkt in unserer Untersuchung
auszugehen, scheint es ratsam zunichst
die spezifisch byzantinischen Darstellun-
gen der Lorscher und Soissonser Evan-
geliare zu priifen. Diese beginnen in

MATTHEVS

cxim Iya
calam Lyin
el ovmn lLxw

R BT I xva
e ST . dxw
<lxun Lxx
wlxvm Lxxs
clxvm oo
clxx Lxx

. clxxn Lxan
Abb. 5. Soissons, Canon secundus, Paris,

Bibliothéque Nationale.

beiden Handschriften mit den Engelgestal-
ten in den Tympana der Kanontafeln.
Im Lorscher Evangeliar tragen zwei flie-
gende Engel eine typisch antike Tabula
ansata, als Inschrifttafel mit dem ,,Canon
primus‘ (Abb. 1). Bewegung und Hand-
lung sind iiberzeugend, trotz einiger, im
tibrigen unbedeutender, Verzeichnungen
(die Arme und deren Gelenke); die Ge-
winder schmiegen sich an den Korper
mit der betonten Absicht die Plastik der
Glieder hervorzuheben. Ganz ihnlich
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_orsch, Canon quintus, Alba-Iulia, Bibliothek Batthyaneum.
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Abb. 7. — Soissons, Canon tertius-quartus, Paris, Abb. 8

Soissons, Canon secundus-tertius, Paris,

Bibliotheque Nationale. Bibliothéque Nationale.
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Abb. 9. Harley, Canon primus, London, Abb. 10. — Harley, Canon secundus-tertius,
British Museum. London, British Museum.

RS

Abb. 11. Harley, Canon quintus, London, Abb. 12. Harley, Canon septimus-octavus,

British Museum. London, British Museum.

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



poaitmaiint

11 o : & — P— VI C!.,‘\\l
Vit L ‘\'lhf\' Q) o cIaovrt
v Lrovi R N it L et oas
»1 Loevint £ ! B :\ 1 <oV \ , ci ~\‘i|‘|"‘

X1 | BN ﬁ"\‘)d n oV i \‘l‘\.‘\'l . N
xvi 1 oo | @ W/ | cx I'c l:\:§\w,vi‘{ R
xvi Togev ) / oL -
x lovwm Croocn

oxa

FIC T g

A

Abb. 13. Lorsch, Canon decimus, Alba-lulia, Bibliothek Batthyaneum.

xlwvi

v

xl.vn N * CANVI
xlvim AN CXNNL

Abb. 14. — Soissons, Canon quintus-sextus, Paris, Bibliotheque Nationale
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Abb. 16. Lorsch, Canon secundus (finis), Alba-lulia, Bibliothek Batthyaneum.
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geschieht das auch auf den beiden Elfen-
beintafeln des Lorscher Evangeliars (Abb.
Museo Sacro, 3, London,
Victoria & Albert Museum), obwohl die
hier etwas zu dicht gehiuften Falten die

2, Vatican,

Korperformen weniger klar umschreiben.
Bezeichnend ist es dennoch, dal3 die eben
erwihnte Tafel im Vatican von einem so
guten Kenner byzantinischer Kunst, wie
Ch. R. Morey? als eine Originalarbeit
des 5. Jahrhunderts angesehen werden
konnte. Die zeitlich und ortlich enge Bezie-

hung zwischen der obengenannten Minia-

tur und der Elfenbeinschnitzerei ist
jedenfalls augenscheinlich und bestitigt
die Beobachtung Hermann Schnitzlers,
die Palastschule Karls des GroBlen be-

treffend, im Zusammenhang mit einem
verwandten Stiick — das Harrach-Dipty-
chon und Analogien im Rabula-Codex

Schlul3 fiithrte: |,Es

wiiren dann die Buchmaler gewesen die

die zu folgendem

vermittelt hitten — ein weiterer Hinweis
darauf, wie eng die Zusammenarbeit mit
den Elfenbeinschnitzern in der Hofschule

zu denken ist* 19,
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Wie sieht nun ein fliegender Engel im
Harley-Evangeliar aus (Abb. 4)? Die Be-
wegung entspricht weniger einem Schwe-
ben, als eher einem Schwimmen. Schiich-
terne Versuche Korperformen anzudeuten
sind vorhanden, aber die MiB3verstiindisse,
oder, vielleicht richtiger, eine andere for-
male Einstellung annulieren die naturnahe
Suggestion. Zu vergleichen sind diesbe-
ziiglich auch die Faltengruppen auf dem
rechten Oberarm des Engels in Harley
mit den entsprechenden auf der Elfen-
beintafel (Abb. 3) des Lorscher Evange-
liars. Es fragt sich nun, kann dieser Engel
Meistern des
Lorscher Codex (Maler und Schnitzer)
als Vorbild gedient haben, oder ist der

im Harley-Evangeliar den

Maler des Harley-Evangeliars vielmehr ein
Nachahmer, dem die Prinzipien einer auf
naturalistischen Voraussetzungen fullenden
Stilisierung, wie sie die Byzantiner geschaf-
fen hatten, teils unverstindlich, teils unent-
sprechend schienen? Ob letzterer tasiichlich
die Arbeit der Lorscher Meister als Vor-
lage benutzte, oder eine andere, verschol-
lene, liBt sich nicht unbedingt entscheiden,
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Abb. 18. [Lorsch, Maiestas Domini,

aber, wie weiter gezeigt werden soll, meh-
ren sich die Beispiele, die fiir eine niithere
Beziehung zwischen dem Lorscher und
dem Harley-Meister zeugen.

Zunichst ist es jedoch wichtig ganz
allgemein auf die Engelfiguren im Evan-
geliar aus Soissons hinzuweisen. lhre
plastische Qualitit und Bewegungsfreiheit
scheint sogar die Leistungen im Lorscher
Evangeliar zu ubertreffen (z.B. auf einer
Seite des Canon secundus, Abb. 5), ob-

wohl sie, meines Erachtens nach, stilistisch

'Y

Alba-lulia, Bibliothek Batthyaneum.

ohne Schwierigkeit demselben Meister
zugeschrieben werden konnten.
Aufklirend fiir unsere Betrachtung ist
das Motiv des laufenden und stiitzenden
Engels, dargestellt in den Tympana des
Canon quintus (Abb. 6) und sextus-sep-
timus des Lorscher Evangeliars, im Canon
tertius-quartus (Abb. 7) und im Canon
septimus-octavus des Evangeliars aus Sois-
sons, denen als Haltung auch der stiitzende
Engel ebendaselbst, im Canon secundus-
tertius (Abb. 8), angeschlossen werden
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Abb. 19. — Lorsch, Genealogie, Alba-lulia, Bibliothek Batthyaneum.

kann. In den Kanontafeln des Lorscher
Evangeliars sind diese Engel bloB3 Trager
der Inschrifttafeln, wihrend sie in den
Kanontafeln des Soissonser Evangeliars
als Sinnbild des Matthius auftreten. Die-
selbe Rolle kommt allen Engeln im
Harley-Evangeliar zu. Da wiren zunichst
die Engeldarstellungen im Canon primus
(Abb. 9) und Canon secundus zu erwiithnen,
Halbfiguren, die wie zogernde Reduzie-
rungen der Vorbilder anmuten. Ein Ver-

gleich des Faltenwurfs {iber dem linken
Arm des Engels aus Harley mit dem
entsprechenden aus Soissons (Abb. 8)
bestitigt die etwas linkische Ubernahme
und Ubertragung ins Liniare. Das Motiv
des Laufens und gleichzeitigen Stiitzens
wagt dann der Meister auf den Seiten
des Canon sccundus-tertius (Abb. 10),
quintus (Abb. 11) und septimus-octavus
(Abb. 12). Bei niiherer Betrachtung hat
man den Eindruck einer schrittweisen
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Abb. 20. — Soissons, Q<uoniam>, Paris, Abb. 21. — Soissons, Anbetung des Lammes,
Bibliothéque Nationale. Paris, Bibliothéque Nationale.

Abb. 22. — Harley, Johannes, London, Abb. 23. — Centula, Matthius, Abbeville,
70 British Museum. Bibliothéque Municipale.
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Alba-lulia,

Abb.  24. Lorsch,  Matthius,

Bibliothek Batthyaneum.

Klirung beizuwohnen, u.zw. eciner Akzen
tuicrung des Linienspiels und einer Uber
tragung der fiir Lorsch kennzeichnenden
naturalistischen Bewegung (vgl. Abb. 6)
in eine zum Expressiven neigende Sprache
(Abb. 12).

Ein weiteres Motiv ist dasjenige des

sitzenden-tragenden  Engels aus Lorsch,
Canon decimus (Abb. 13), und der knieen-
den Engel aus Soissons, im Canon quintus-
sextus (Abb. 14). Als Gegenstiick sind dann
Engel im Harley-Evangeliar,
Canon nonus-decimus (Abb. 15), so ver-
bliiffend

- stilistisch auch so verschieden von

diL‘ lwidcn

meisterhaft gezeichnet und be-
wegt
den bisherigen Engelfiguren im genannten
Evangeliar — dal3 man sich fragen mul},
ob diese Seite nicht dem Meister der

Kanontafeln aus Lorsch und Soissons
zuzuschreiben ist.

Ein letztes Motiv ist der den Titeln
entrollende Engel. Im Lorscher Evange-
liar schmiickt er die beiden letzten Seiten
des Canon secundus, wobei nur Kopf

und Arme sichtbar bleiben (Abb. 16).

o

Bemerkenswert sind auf diesem Blatt auch
die jugendlichen Atlantenpaare auf den
aber in
Blatt des

Seitenkapitellen, die ebenso
variierter Haltung — auf dem
Canon quintus-sextus im Soissonser Evan-
geliar (vgl. Abb. 14) zu sehen sind. Der
Engel mit dem Titelblatt findet sich im
Soissonser Evangeliar am Ende des Canon
primus (Abb. 17) wieder, wobei die Engel-
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figur, etwas hoher gestellt, als Brustbild
erscheint. Leicht abgewandelt — Blickrich-
tung, Kopfwendung — wiederholt sich dic
gleiche Stellung im Matthiusengel der
Evangelistenbilder in Centula (Abb. 23),
Harley (Abb. 40) und Ada (Abb. 35),
dic aber alle anderen Meistern zugeschrice-
ben werden miissen. Hicer sei vorliubyg
nur allgemein auf dic weniger korrekee
Zeichnung des Faltenwurfs und auf den
Versuch hingewiesen auch den Unter-
korper der Symbolfiguren hinzuzufiigen,
jedesmal jedoch wenig ubercinstimmend
mit dem entsprechenden Brustbild.

Zu den besten Leistungen die man dem
Meister der Kanontafeln im  Lorscher
und Soissonser Evangeliar  zuschreiben
kann, gehort die Maiestas Domini der
Lorscher Handschrift (Abb. 18). Dic ju-
gendliche Figur als solche lillc sich auf
cin frihchristiliches Vorbild zuriickfiihren,
cin Vorbild das sich zumindest bis in
das 6. Jahrhundert erhalten hat. Dic
Modellicrung des Gesichtes, die natur-
nachahmend korreke stilisierte Kleidung
mit vertikal fallenden Falten, sowie der
Segensgestus  bezeugen aber die Uber-
tragung in die byzantinische Formen-
sprache. Das Gleiche gile far dic Symbol-
figur des Matthius und dic acht Engel-
kopte, die Jden  kreistormigen Rahmen
leleben. Zu den Eigenheiten der Christus-
figur, dic fur weitere Vergleiche beachtens-
wert sein werden, gehoren: der iiber dic
Taille als Giirtel geschlungene Mantel,
die schriig-vertikale Doppelfalte tiber dem
Unterleib, die wie cine Art Clavis aus-
sicht (in der Tat lediglich cine Fortfuh-
rung der oberen Brustfalte), der Falten-
wurf mit Zipfel zwischen den Beinen, dic
seitlichen Treppenfalten, endlich die scharf
gezeichnete Falte welche Handfliche und
Finger trennt.

Dieselben Ziige, cinerscits etwas verein-
facht, weil stack verkleinert, andererseits
aber bereichert durch cine vertikale Trep-
penfalte auf der linken Schulter, kehren
in zwei weiteren Christusdarstellungen,
eine im Medaillon iber der Genealogie

im Lorscher Codex (Abb. 19), die andere
im Q<uoniam> der Titelseite zu Lukas in
der Soissonser Handschrift (Abb. 20).

Die einzigartige ikonographische Fas-
sung der Genealogie, wo die drei Stamm-
viter (Abraham, David, Jechonias) als
Brustbilder in lkonen erscheinen, verrit,
scitens des Meisters, cine zweifellos absicht-
liche Stellungnahme zum Problem des
Bilderstreites, der auch im Karolingischen
Reich seine Auswirkung gehabt hat (Frank-
furter Synode, 794). Schwer zu entscheiden
scheint Jie Frage der Autorschaft dieser
beiden letztgenannten Christusdarstellun-
gen. Der Hauptmeister, dem man  dic
Kanontafeln und die Maiestas zuschreiben
mul}, konnte den Entwurf zur Genealogic
geschaffen haben, kann aber fur die Aus-
fihrung der je dreizehn Abkémmlinge
der Stammviiter kaum verantwortlich ge-
macht werden. In der Gruppe um Abra-
ham verwirrt sich sogar die Anzahl der
FilBBe und ihre Zugehorigkeit; in den
Ruckansichten zweier Figuren der Mittel-
gruppe (ganz links) werden ferner ana-
tomische Details angedeutet, die ecine
naive Ubernahme aus den Engeldarstel-
lungen der Kunontafeln (vgl. Abb. 5, 7)
verraten. Ahnliche Unzulinglichkeiten ent-
hilt auch das Quoniam-Blatt des Soissonscr
Codex, u.zw. in den Verkiindigungsszenen
an Zacharias und an Maria, sowic in
der Heimsuchung, Dieser zweite Meister
hat aller Wahrscheinlichkeit nach auch
das Blatt mit Jder Anbetung des Lammes
durch dic 24 Altesten im  Soissonser
Evangcliar (Abb. 21) entworfen und aus-
acfithrt. Die Figuren der Altesten wirken
genau so monoton, wice dic Abkémmlinge
in der Genealogie, und der Mangel an
Verstindnis fiir den natirlichen Falten-
wurf ist augenscheinlich in der Draperie
welche die Siulen umschlingt. Den Falten
kommt hier eine rein dekorative Rolle zu.

Lehrreich  scheint  endlich  ein Ver-
gleich Jes Evangelisten Johannes aus dem
Harley-Evangcliar (Abb. 22) mit Christus
aus der Lorscher Maiestas. Beide sind
streng frontal angeordnet und als Sitz-
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figur ist der eine das Spielgelbild des
andern. Christus scheibt den rechten
Ful} leicht vor, Johannes den linken.
Verscheiden ist nur die Haltung der
Arme. Johannes taucht mit der Linken
den Griffel (der Stilus der antiken Vor-
lagen wird iberall in der Ada-Gruppe
beibehalten, obwohl die Schreiber sich
stets der Tinte bedienen) in das Tintenfal3,
wihrend er mit der Rechten das Evan-
gelium  hochhilt. Die  Girtelfalten des
Mantels kehren verdoppelt wieder und
desgleichen die Falte iiber dem Unterleib.
Das Schema der Falten ist in beiden
Fillen dasselbe, aber im Johanneshild
mchrt und verdichtet sich ihr Spiel, die
Linien werden nervéser und die Kon-
traste kriftiger. Dem ruhigen, selbstbewul3-
ten Christus steht cine scharf blickende,
entschlossene Personlichkeit gegenitiber.
Dic cnge ikonographische Typenverwand-
schaft ist unleugbar, aber wic laf3t sich
die Frage nach dem Vorkild, eincrscits,
und dessen Auswertung durch den Inter-
preten, andererseits, beantworten? Nach
der bisherigen Auffassung wiire der Johan-
nes friher als der Christus entstanden.
Das hieBBe, daB3 der Maler der Maiestas
aus  der Johannesdarstellung die zwar
stilisierten, aber naturalistisch wertvollen
Elemente herausgeklaubt und gleichzeitig
alles was dem Johannes die spezifisch ex-
pressive Erscheinung verleiht, weggelassen
hitte. Ist so ectwas wahrscheinlich, oder
auch nur méglich? Ist es erfahrungsgemil3
nicht eher umgekehrt, d.h. ist der Johan-
nes nicht eine vergeistigte und gleich-
zeitig eince energiegeladene Replik cines
hochbegabten Interpreten?

In die Nihe dieses Interpreten lidf3t
sich das Matthiusbild aus Centula (Abb.
23) ricken. Den Kopf des vorherbespro-
chenen Johannes mit demjenigen des
Engels vergleichend, mochte man den-
sclben Meister annehmen. Der Matthius
ist jedoch wesentlich bewegter und das
Faltenspiel der Figuren etwas kleinlicher.

Mit dem Maler der Maiestas und der
Kanontafeln aus Lorsch und Soissons —

cin seine Formenwelt beherrschender Mei-
ster byzantinischer Schulung, daher auch
bis zu ecinem gewissen Grade fihig ori-
ginell zu entwerfen — und dem selbstdn-
dig interpretierenden Maler des Johannes
aus Harley, beziehungsweise auch des
Matthius aus Centula, ldBt sich qualitativ
kaum cin anderer Figurenmaler der Grup-
pe vergleichen, obwohl sich die ange-
bahnte Entwicklung zum Dekorativen und
zur Unterstreichung des Ausdrucks weiter
entfaltet. Aber alle sind nunmehr ausge-
sprochene Kompilatoren, mit mehr oder
weniger  Verstindnis  fir die  Formen-
sprache die sie handhaben und deren
Umwandlung offenbar durch das kulturel-
le Milieu bedingt wird. So bescheiden
auch die Anzahl der erhaltenen Handschrif-
ten gegeniiber derjenigen der im Skrip-
torium offensichtlich im Kollektiv arbei-
tenden Meister auch ist, so fragmentarisch
daher auch die Anhaltspunkte fiir cine
Begutachtung ihrer Titigkeit vom quali-
tativen Standpunkt aus auch sind, so
lassen sich dennoch ecinige aufschluBBreiche
Beobachtungen machen. Auspangspunkt
moge abermals das Lorscher Evangeliar
sein, u.zw. der Matthius mit seinem
Sinnbild (Abb. 24). Zu beachten ist, dal
dieses Blatt, sowie dasjenige des Evange-
listen Markus, Jas weiter unten zu be-
sprechen sein wird, den entsprechenden
Lagen vorgeklebt sind ', was W, Kochler
entgangen war. Auffallend in der Mat-
thiusdarstellung ist dic plastische Beto-
nung der Figuren, die ihresgleichen in
den Ada-Evangeliaren sonst nicht aufzu-
weisen hat. Man konnte diesbeziiglich
hochstens einen Vergleich mit der plasti-
schen Struktur der Christustafel (vgl.
Abb. 2 und 25) vorschlagen. Die strenge
Frontalitat ist jedoch hier zu Gunsten
¢iner Bewegung des Engels nach rechts
und einer leichten Wendung des Evange-
listen nach links gewichen. Bemerkenswert
sind zunichst dic Gesten des Engels:
wihrend er mit der Rechten schreibt,
weist die gezierte Haltung der Linken
nach oben, offensichtlich auf die himm-
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Abb. 26. Soissons, Matthius, Paris, Bibliotheque Abb. 27. — Lorsch, Markus, Alba-lulia, Bibliothek

Nationale. Batthyaneum.

Abb. 28. Lorsch, Lukas, Biblioteca ap. Vaticana. Abb. 29. — Lorsch, Johannes, Biblioteca ap. Vaticana.
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Abb. 30. Centula, Johannes, Abbeville, Biblio- Abb. 31. Centula, Lukas, Abbevilie, Bibliotheque

theque Municipale. Municipale.

Abb. 33. — Soissons, Lukas, Paris, Bibliotheque
Abb. 32. — Harlev, Markus, London, British Museum. Nationale.
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Abb. 34. Soissons, Johannes, Paris, Bibliotheque Abb. 35. Ada, Matthius, Trier, Stadtbibliothek.

Nationale.

R

Abb. 36. Ada, Markus, Trier, Stadtbibliothek. Abb. 37. — Ada, Lukas, Trier, Stadtbibliothek.
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Abb. 39, Centula, Markus,

Ada, Johannes, Trier, Stadtbibliothek.
Bibliothéque Municipale.

Abb. 38.

Abb. 40. Harley, Matthius, London, Abb. 41.
British Museum.

British Museum
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Abb. 42. Soissons, Markus, Paris, Bibliotheque Abb. 43. Kronungs-Evangeliar, Matthius, Wien,
Nationale. Wellliche Schatzkammer der Hofburg.

Abb. 44. Ebo-Evangeliar, Matthius, Epernay,

Bibliothéque Municipale.
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lische Inspiration. Ob dieser Gestus als
eine originelle Erfindung betrachtet wer-
den kann ist kaum anzunehmen, aber
es ist sicher, daB3 dieses Blatt zumindest
dem Vorbild niiher steht als die zu erwih-
nenden Repliken. Eine solche Replik ist
zunichst der Evangelist Martthius im
Soissonser Evangeliar (Abb. 26). Seine
Gesten entsprechen genau denjenigen des
Engels aus Lorsch, aber der urspriingliche
Sinn der linken Hand ist verlorengegangen
und man kann nicht recht erraten, was
der Daumen und Zeigefinger, beide vor
dem Auge zusammengespitzt, zu bedeu-
ten haben. Zupfen sie die Augenbraue,
oder soll die Gebiirde einen subtilen
Gedanken unterstreichen?

Diesen Gestus und die ganze Haltung
kopiert dann Jer bescheidene Maler des
Markus im Lorscher Evangeliar (Abb.
27), fihlt sich aber verpflichtet einen
Vorwand fiir die Haltung der linken Hand
auszukliigeln; siec mull daher ¢inen Griffel
halten, auf den der Evangelist schielt.
Dieses Motiv ist nun dem Martthius aus
Lorsch entlichen. Dabei sei aber auf die
verworrene Zeichnung der beiden Arme
des Markus hingewiesen. Man weil3 nicht
recht wohin der Ellenbogen der Hand
mit dem Griffel gehort,

Eine in sich geschlossene Gestalt, troez
der widerspruchsvollen  Perspektive  des
Truhensitzes und der FuBlplatte, ist der
Matthiius aus  Lorsch (Abb. 24). Das
Buch in Jder Linken, prife er bedichrig
den Griffel. Reiche, gerundete Gewand-
falten, die cine gewisse Verwandtschaft
mit dem Elfenbeindeckel (vgl. Abb. 25)
aufweisen, heben die Plastizitit hervor.
Eine breite  Clavis mit geometrischer
Ranke schmiickt die linke Seite des Unter-
gewandes und eine iihnliche Clavis, nun
in Gold ausgefihrt  der rote Mantel
ist Gberhaupt stark mit Goldlichtern ge-
hoht  gibt der Falte dber dem Unter-
leib, Jer wir zum ersten Mal in der
Maiestasdarstellung begegnet sind — und
die wir, mit wenigen Ausnahmen, bei
den Evangelisten der Ada-Handschriften

immer wieder antreffen — ein neues Ge-
prige. Einzig in dieser Darstellung ist
auch der Hintergrund: zwei Landschafts-
kulissen mit Biumchen und Grasstauden
steigen von Links nach rechts bergauf,
vor einem architektonischen Hintergrund
mit Fenstern, in welche c¢in von rechts
cinfallendes Licht abgestufte Schatten wirft.
Auch die Plastik der Truhe ist mit ihn-
lichem Schattenspiel belebt. Matchiusbild
und Engel sind das Werk cines Meisters
der antike, im Landschaftsbild dage-
gen Dbyzantinische Vorbilder zusammen-
schweillt, ohne sich durch etliche Inkon-
gruenzen beunruhigen zu lassen. Freier,
jedoch viel flichenhafter, trotz der zahl-
reichen Uberschneidungen 12, ist der Mat-
thius des Soissonser Evangeliars, aber die
Beniitzung des Lorscher Vorbildes offen-
bart sich dennoch in cinigen weiteren
Dertails: die FuBlplatte  iber der aber
der linke Ful} ohne Halt schwebrt -~ wieder-
holt genau dieselbe geometrische Ranke,
withrend die Gemme am Schlufistein des
Bogens das Thema des Fischers gliicklich
variiert. Runde Falten  jedoch ganz ver-
schieden konzipiert - wechseln auch hier
mit stratfen, Jdie hinzugefiute Riicken-
lehne des Truhenthrones ist aber verzeich-
net. Arger verzerren sich dann die Dinge
im Markushild des Lorscher Evangeliars,
obwohl die¢  cigenwillig  unterstrichenen
Falten, darunter auch die Treppenfalte
am Ricken, der Darstellung cine gewisse
Nervositiit aufprigen. Nolens-volens miis-
sen wir drei verschiedene Maler als Auto-
ren der cinzigen drei birtigen Evangelisten
der Ada-Handschriften annchmen.

Einige verwandte Zige mit Markus
weist Lukas aus Lorsch auf (Abb. 28).
Das Vorbild, nach dem Lukas konzipiert
ist, stammt aber aus einem anderen antiken
Bereich. Der jugendliche Evangelist sitzt
zwar auch nach rechts gewender, aber
mit {ibergeschlagenen Beinen. Er hile Jas
Buch mit beiden Hinden, der Blick starrt
jedoch ins Leere. Manches im Faltenwurf
entspricht noch ciner illusionistischen Auf-
fassung, aber der schwere Mantelzipfel,
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der straff auf der linken Seite herabhingt,
bertucksichtigt nicht die Kante des Thron-
sitzes, genau wie beim Markus (vgl. Abb.
27, dagegen aber die etwas korrektere
Zeichnung beim Matthius aus Lorsch,
Abb. 24 und aus Soissons, Abb. 26).
Ahnlich behandelt, sind auch die kleinen
Mantelfalten und ihre Belichtung am
rechten Oberschenkel des Markus und
Lukas. Als weitere Inkongruenzen beim
letzteren wiire noch die milverstandene
Landschaftskulisse rechts unten zu ver-
merken, welche die Thronlehne uber-
schneidet. Man wiire geneigt die beiden
Evangelisten demselben Eklektiker zuzu-
schreiben.

Das Vorbild des bartlosen, jugendlichen
Gesichtes bei Lukas konnte der Lorscher
Johannes (Abb. 29) gewesen sein. Hier
aber hat das antike Vorbild seinen wesent-
lichen Charakter beibehalten. Die frontal-
gesehene Sitzfigur ist diesmal eine ausge-
glichene Gestaltung. Der Evangelist, das
offene Buch auf das linke Knie gestiitzt,
blickt sinnend auf die rechte Hand, die
den Stilus in das Tintenfaf3 taucht; man
hat den Eindruck einer der Uberlegung
gewidmeten Pause. Die geerbten illusioni-
stischen Elemente herrschen vor, der Man-
tel trigt sogar ein gewirktes Ornament,
¢in Kreismuster, das sich jedoch mit dem
Faltenspiel nur teilweise deckt. Es ist aber
tiberraschend, daB3 auch in dieser Darstel-
lung die Erinnerung an die Ulnterleibfalee
nicht ausgeléscht ist: zwei kleine, vertikal
angeordnete Kreise, genau unter der lin-
ken Ecke des Buches, beweisen es. Nichts-
destoweniger steht diese ausgewogene Fi-
gur wieder einzeln da.

Obgleich qualitativ zuriickstehend, kann
dennoch in diesem Zusammenhang, als
Nachahmung eines antiken Vorbildes, auch
der Johannes im Centula-Evangeliar (Abb.
30) erwiihnt werden. Die etwas zu schriig
fallende Treppenfalte am rechten Bein
wirkt jedoch leicht stérend. Zu diesem
Johannes gehoért woméglich auch  der
Lukas derselben Handschrift (Abb. 31).
Beide zeichnen sich durch eine Vereinfa-

chung der Gewandfalten aus; zum Teil
mag jedoch dieser Eindruck auch die
Folge der Abblitterung der Farbschichten
sein. Die vertikale Unterleibfalte ist auch
beim Lukas noch zu erkennen.

Die bisher angetroffenen Stellungen der
Evangelisten — frontal oder nach rechts
gewendet, den Griffel ins Tintenfal3 tau-
chend, schreibend, das Buch abwechselnd
in der linken Hand, im Schol}, auf dem
Pult — werden auch weiterhin beibehalten
und abgewandelt. Das Kennzeichnende
der Entwicklung bleibt, wie gesagt, der
schrittweise Verzicht auf Logik und die
Hiufung des Faltenspiels, das jedoch das
Grundschema, das im Christus der Maie-
stas erhalten ist, nie vollig verwischt. Be-
zeichnend fiir den Autor des Markus aus
Harley (Abb. 32) ist die leicht gewellte,
zogernd gezogene Falte Gber dem Schol3,
die das linke Knie mit dem rechten Schen-
kel verbindet, sowie die nachtriglich ein-
gezeichnete FuBplatte, die den Mantel-
zipfel links und die Profile am Thronsitz,
rechts, tberschneidet und dennoch durch-
blicken lif3t. Ein underer Maler, dem
man den Lukas (Abb. 33) und den Johan-
nes (Abb. 34) aus Soissons zuschreiben
kann, gibt sich nicht nur dank der ver-
wandten Gesichtsbildung, sondern auch
infolge der Bemiihung Jdie linke Hiifte
durch den Faltenwurt des Mantels abzu-
runden, zu erkennen. Dabei wird der
Treppenfalte eine immer groflere Rolle
cingeriumt. Der Johannes sitzt  mit
tbergeschlagenen Beinen, ihnlich dem
Lukas aus Lorsch (vgl. Abb. 28), aber dic
Zeichnung ist wesentlich unklarerer. Trep-
penfalten kreuz und quer, ohne sich dem
Gesetz der Schwere zu unterwerfen, ent-
sprechend denen in der Anbetung des
Lammes (vgl. Abb. 21), findet man stindig
bei den noch zu besprechenden Evange-
listen der Ada-Handschrift. Sie tauch-
ten bereits unter der Brust des Engels auf,
der sich auf der linken Seite der Christus-
tafel befindet (vgl. Abb. 2), waren aber
dort offenbar durch die Bewegung begriin-
det. Beim Matthius (Abb. 35), nach rechts
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gewendet, schreibend, Kopf und Blick
jedoch abgewendet, kehrt die Beinstellung
des Matthius aus Soissons (vgl. Abb.
26) und des Markus aus Lorsch (vgl.
Abb. 27) wieder, bloB mit dem Unter-
schied, daB hier beide Fiil3e haltlos schwe-
ben. Stilistisch verwandt, aber kaum von
derselben Hand, ist der Markus (Abb.
36), dessen kindlich-sanftes Antlitz so
anziehend wirkt, da3 man leicht die
Verzeichnung des Unterleibes im Ver-
hiltnis zum Oberkérper iibersieht. Cha-
rakteristisch ist hier die gerundete Mantel-
falte auf der linken Schulter, gleich am
Hals, sowie die Falten, die die Knic
leicht modellieren und die sich plastisch
in den folgenden zwei Evangelistenbildern
— im Lukas (Abb. 37) und im Johannes
(Abb. 38) — verschirfen, wobei auch die
Farbkontraste etwas hirter werden. Neu
sind aber in diesen Bildern die Gesichts-
ziige, mit den Aufmerksamkeit heischen-
den, hochgezogenen Brauen, die den di-
daktischen Gestus der den Stilus hochhal-
tenden rechten Hand begleiten. Man
wire geneigt, die letztgenannten drei Evan-
gelistenbilder, d.h. den Markus, Lukas
und Johannes, demselben Maler zuzuschrei-
ben und die Wandlungen als eine schritt-
weise Entwicklung sciner Formensprache
zu deuten. Ahnlich, aber wesentlich dul3er-
licher, dekorativer, verdichtet sich das
Faltenspiel in den Darstellungen der Evan-
gelisten Markus aus Centula (Abb. 39)
und Matthius aus Harley (Abb. 40).
Beim Matthius nehmen Jdann die Falten
an der rechten Hufte das Ausschen
einer ausgesprochenen Halbpalmette an.
SchlieBlich umfalB3t das willkiirliche Lini-
enspiel auch die geschwungenen Formen
des Thronsitzes  (Lukas, aus Harley,
Abb. 41).

Als Einzelginger, im Kreise der Schop-
fer der erhaltenen Evangelistenbilder, steht
endlich der Maler des Markus im Evan-
geliar aus Soissons (Abb. 42). Sein Werk
zeichnet sich durch eckige, energisch ge-
brochene Formen und durch den aufmerk-
samen und lebhaften Blick aus, den der

Evangelist auf scin inspirierendes Sinnbild
richtet.

Die kurze Zeitspanne, dic man wohl mit
recht dem Skriptorium génnt, hat si-
cherlich nicht schrittweise, d.h. nach
und nach, zu den beschricbenen Wand-
lungen gefiihrt. Vielmehr hat die groB3e
Anzahl der gleichzeitig tiitigen Kiinstler
die Verantwortung fir all diese Varia-
tionen und Verflechtungen zu tragen.
Wenn demnach auch nur sehr kurze
Intervalle zwischen den erhaltenen Vorbil-
dern, einerseits, und den stilistisch zum
Expressiven neigenden, die Logik opfernden
Umbildungen, anderseits, anzunehmen
sind, so erhellt daraus dennoch, da3 die
bisher  akzeptierte  Chronologic  als
unhaltbar erscheint. Uberraschend st
weitethin auch die Art und Weise der
Arbeitsverteilung im Skriptorium, oder,
besser gesagt, der Mangel einer diesbe-
ztiglichen Konsequenz. Einen relativ ein-
heitlichen Figurenschmuck hat nur das
Ada-Evangeliar aufzuweisen, weniger cin-
heitlich sind das Evangeliar aus Centula
und das Harley-Evangeliar,  wiihrend
diejenigen aus Lorsch und Soissons — abge-
sehen von der chronologisch an der Spitze
stechenden gemeinsamen Autorschaft, wel-
che die Kanontafeln und die Maicstas Do-
mini  betrifft  stark heterogen  wirken.
Fiir die Lorscher Handschrift licfern Jic,
zum mindesten im ersten Teil, eingekleb-
ten Evangelistenbilder cine Erklirung.

Eines erhellt ferner aus all diesem,
u. zw. daB3 die Entstchung der Bilder mit
der chronologischen Reihenfolge  der
Texte, der Abschrift und den Schmuck-
rahmen auf den Textseiten nicht unbe-
dingt zusammenfillt. Bezeichnend ist in
diesem Sinne auch die Ada-Handschrift.
Hier wurden nicht nur simtliche Evange-
listenbilder nachtriglich eingefiigt; auch
der Text erhielt nur zum Teil (d.h
nur auf den ersten acht Blittern)
den ublichen Rahmenschmuck, dann fol-
gen Blitter wo die Vorzeichnungen fiir
den Rahmen unausgefiihrt blieben, und
schlieBlich (mit dem Evangelium des Mar-
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kus beginnend) bleiben auch diese Vor-
zeichnungen aus.

Die Auffassung, dafl die Entwicklung
Ada-
Gruppe von der antiken, illusionistischen,
inzwischen byzantinisch stilisierten Tradi-
und allmihlich zu
einer augenscheinlich willkiirlichen, im

der Figurendarstellungen in der

tion ausging erst
Grunde aber nach Expressivitit ringenden
Form neigte, liBt sich auch durch eine
andere, paralell verlaufende Erscheinung
belegen: das der Ada-Gruppe gleichzeitige
Skriptorium, in welchem, unter anderem,
das Wiener Kronungsevangeliar entstand
und wo die italische antike Uberlieferung
sich gleich von Anfang an in viel reineren
Formen durchsetzte, um dann aber rasch,
noch im Verlauf der ersten Hilfte des
9. Jahrhunderts, eine ausgesprochene und

' Die Triever Ada-Handschrift, bearbeitet und
herausgegeben von: MeNzeL, CORSSEN, JANITSCHEK,
ScHNUTGEN, LamrrecHT (Publ. der Gesellschaft f.
rheinische Geschichtskunde, VI), Leipzig, 1889.

? Zu den meiner Kenntnis nach wichtigsten
Abhandlungen gehoren: ALBERT BoeckLer, Die
Evangelistenbilder der Adagruppe, in: Miinchner
Jahrbuch der bildenden Kunst, 3. Folge, Bd. 11I'1V,

Minchen, 1952/3; idem, Die
Adugrwppe nnd ihee Viairlugen, tn. Manchner Jalubuch

der bildenden Kunst, 3. Folge, Bd. V, Miinchen,
1954; idem,

Kanonbogen der

Formgeschichtliche Studien wr Ada-

gruppe, in: Bayerische Akad. d. Wissenschaften,
Phil.-Hist. Klasse, Abhandlungen, N.F. Heftt 42,
Minchen, 1956; WorrcanGg BraunerLs, Die Welt
der Kurolinger und ihre Kunst, Minchen, 196%;
Huco BucHTHAL, A Byzantine Miniature of the
Four Evangelists and its Relatives, in: Dionbarten

Oaks Papers, XV, 1961; A.M. Friexp, The Portraits
of the Evangelists in Greek and Latin Manuscripts,
in: Art Studies V- 1927, VII -1929; A. Goup-
scaMipT, Dte deutsche Buchmalerei, I, Die karo-
lingische Buchmalerei, Florenz-Miinchen, 19238;
Karl der Grofe. Werk und Wirkung (Ausstellungs-
katalog), Aachen, 1965; WiLHELm Koenrer, Die
karolingischen Miniaturen, 1. Die Schule von Tours,
Berlin, 1930, II. Die Hofschule Karls des Groflen,
Berlin, 1958, III. Die Gruppe des Wiener Kronungs-
Evangeliars. Metzer Handschriften, 1960;
WiLHelM KoeHLer, An Illustrated Evangelistary
of the Ada School and its Model, in: Journal of the

Berlin,

reife expressive Zeichnung zu entwickeln.
Beispielgebend wire in diesem Sinne der
Utrecht-Psalter. Besonders lehrreich ist ein
Vergleich des Evangelisten Matthidus im
Kronungsevangeliar (um 800, Abb. 43)
mit dem Matthiius des Reimser Ebo-Evan-
geliars (zwischen 816 —835, Abb. 44). Im
Ebo-Evangeliar errcicht das von den Ada-
Malern noch wirr erprobte Linienspiel
nicht nur in der Gewandbehandlung, son-
dern auch in der Zeichnung der Gesichts-
ziige, endlich in der Landschaft und ganz
allgemein in der alles umfassenden, spru-
henden Bewegung seine Klirung und sein
eigentliches Ziel. Es kommt eine wahrt-
haftig neue kiinstlerische Ausdrucksweise
zu Wort, und zu dieser kénnte man die
Experimente der Ada-Meister als Vorspiel
betrachten.

Warburg and Cowrtauld XV, London,
1952; Mittelalters.
Fragmente und Entwiirfe aus dem Nachlafl, heraus-

Institutes,
idem, Buchmalerei des frithen
gegeben von Ernst Kitzinger und Florentine Miithe-
rich, Minchen, 1972; FLORENTINE M UTHERICH,
Die Buchmalerei am Hofe Kavls des Groflen, in:
Karl der Grofie. Lebenswerk und  Nachleben, 111,
Dusseldorf, 1965; Cari NOrpENFaLK, Die spdtan-
tiken Kanontafeln. Kunstgeschichdliche Studien  iiber
die coscbianmishe Loangeliar-Konkordan: ono den vier
ersten Juhrhinderten threr Geschichte, Goteborg, 1938,
idem, Kapitei Buchmaleret, in: ANpDRE GRABAR,
C. Norpexrark, Das frithe Mittelalter com 4, bis
Jahvhimdert, 1937; EvLisabeTH
Rosenpatvs, The Vine Columnes of Old St. Peter’s
Tuables, in: Jownal of the
Warburg and Cortandd Insticutes, XVIII, London,
19555 idem, The Evangelist Portraits of the Ada
School and their Models, in: The Are Buldletin, XXX VI,
1956; Dax Sivoxescur, Codex Awreus, Bucuresti,

NI Genceve,

m Carolingian Canon

19725 SzexTivanyt Rosert, A gyulafehérvdri Codex
Arreus, in: Batthyanewm, I, Brasov, 1911; derselbe
Der Codex Awreus von Lorsch, jetzt in Gyulafehdrudr,
in: Studien und Mitteilimgen z. Geschichte des Bene-
diktinerordens, N.F. 2, 1912;

concinnus libroriom manuscriptorum  bibliothecae Bat-

derselbe Catalogus

thyanyanae, ed. 1V, retractata adaucta illuminata,
Szeged, 1958; RoserTt M. WaLkEeg, Illustrations to
the Priscillian Prologues in the Gospel Manuscripts
of the Carolingian Ada School, in: The Art Bulletin,
XXX, 1948.
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1 Die Trierer Ada-Handschrift, S. 85 91.

4 Den ersten Teil hielt man far verloren.

5 Die Trierer Ada-Handschrift, S. 59.

8 WiLHeELM KoEeuLer, Die karolingischen Minia-
turen, Bd. II, S. 13.

7 SzenTivanyl R., A gyulafehérvdri Codex Au-
reus, S. 15 ff.; derselbe, Der Codex Aureus von
Lorsch, S. 9 ff.; derselbe, Catalogus concinnus,
S. 92-93.

8 WiLHeLM KOEHLER, Buchmalerei des friihen
Mittelalters. Fragmente und Entwiirfe aus dem
Nachlafl. S. 119 121 und Anm. 78 auf S. 193.

¥ Karl der Grofle (Ausstellungskatalog), S. 255.

W Hermann Scunitzier, in Karl der Grofle
(Ausstellungskatalog), S. 317.

'l Der erste Teil des Lorscher Evangeliars
besteht aus: 2 Ternios (fol. 1 -6, 7 12), dem
Blatt mit Matthius (fol. 13 v.), 1 Binio (fol. 14 —17),
7 Quaternios (fol. 18 —25, 26 —33, 34 — 41, 42 - 49,
50 57, 58--65, 66—173), dem Blatt mit Markus
(fol. 74 v.), 4 Quaternios (fol. 75--82, 83—90,
91--98, 99--106), 1 Binio und ein dazugeklebtes
Blace (fol. 107 --111).

12 Dieselbe Feststellung bei KoeHLER, Buch-
malerei des frithen Mittelalters. Fragmente und
Entwiirfe aus dem Nachlaff. S. 120.
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La région de Meghri occupe une place
importante parmi les foyers de l’archi-
tecture folklorique arménienne. Elle s’est
distinguée par ses modéles d’habitation
de type architectural trés ancien et inté-
ressant.

Cette petite région située a l’extrémité
méridionale de I’Arménie Soviétique se
distingue aussi bien par ses particularités
géo-climatiques que par ses particularités
historico-ethnographiques. Le bassin du
Meghraguéde et quelques petites vallées
serrées entre la zone méridionale de la
chaine des montagnes de Zanguézour, la
chaine des montagnes de Meghri et la

L'ARCHITECTURE FOLKLORIQUE
DE LA REGION DE MEGHRI

DANS LA REPUBLIQUE SOCIALISTE
SOVIETIQUE D'ARMENIE

Noubar Baboukhian

riviere Araxe délimitent géographique- (Erevan)
ment une étendue triangulaire isolée (fig.
1). Le climat est en général tempéré petite étendue des zones semi-désertiques,
et varie selon I’élévation du terrain, des des zones de plaine aride accidentée, des
régions séches subtropicales jusqu’aux régi- zones de montagne boisée et des zones
ons humides et froides. La végétation alpestres.
suit ces variations, embrassant sur une La région de Meghri correspond a I'an-
cienne province d’Arévik, du pays de
Fig. 1. — Carte de la région de Meghri (Arévik). Siunik, dans I’Arménie médiévale. La
REGION DE NEGHRI R
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aussi, les dominations perse, arabe, seld-
joucide, mongole, turkméne et persane
se sont succédé a divers intervalles de
temps, ce qui fait que le despotisme, la
destruction et le pillage ont fortement
secoué la vie économique et culturelle du
pays. Les nombreuses ruines de ses loca-
lités et la disparition des principaux
monuments en sont les preuves les plus
évidentes.

La situation instable du pays a été
cause de plusieurs déplacements de la
population. Les Arméniens du Ghara-
dagh voisin (province de Parspatounik,
de ’ancienne Arménie) formaient I'élément
prépondérant de ces déplacements.

Une masse relativement grande d’Ar-
méniens de Perse y est venue en 1828,
aprés la guerre russo-persane. A cette
époque, a la suite du rattachement de
I’Arménie orientale a la Russie, la région
de Meghri devient partie de la province de
Zanguézour, le peuple étant une fois pour
toutes libéré du cauchemar de l'insécu-
rité de la vie. En 1920, l'instauration du
pouvoir soviétique a eu une importance
essentielle pour le développement écono-
mique et culturel de toute la contrée.

1. LES HABITATIONS

Les routes qui passalent par cette region
ont joué un roéle décisif pour le choix et
le développement des habitations. Au sud,
la voie transitaire qui vient de Nakhit-
chévan et qui longe I’Araxe s’unit directe-
ment d'une part avec Tabriz et de ['autre
avec Partave et Derbent. Le secteur méri-
dional de I’artére principale, traversant du
nord au sud le territoire de Siunik et
passant par le col de Tachtoune de la
chaine des montagnes de Meghri et par
la vallée du Meghraguéde, s’unissait a
cette voie. Toutes les localités ont eu une
communication directe avec ces routes et,
par leur intermédiaire, les habitations pro-
ches et lointaines ainsi que les pays voisins
étaient mutuellement reliés entre eux. Il
y avait aussi les chemins de montagne

qui menaient aux maisons de campagne,
aux lieux d’hivernage et aux villages pro-
ches et lointains. A cause du passage dif-
ficile des cols, on a élevé au pied des
montagnes des sanctuaires-chapelles, ou
les hommes, qui étaient groupés en cara-
vanes, venaient faire leurs priéres pour
la réussite du voyage '.

Le chemin riverain de I’Araxe a été le
plus employé. A I’époque du Moyen
Age développé, Gardjévan avait été un
bourg célébre, mais aprés la perte de
I'indépendance du pays il descendit au
niveau rural. Le bourg de Meghri était
une localité renommeée, au carrefour des
chemins mentionnés, sur les deux rives
du Meghraguéde. Au XI° siécle une solide
forteresse y existait, surveillant les routes.

Les localités se trouvent sur le versant
des montagnes (fig. 2, 3). L’une des condi-
tions principales pour le choix de 'em-
placement a ¢été la présence de l'eau
potable. Cependant, afin d’utiliser la par-
tie du terrain la plus convenable, dans
certains villages a Chevanidzor, Niouvadi,
Aldara et ailleurs, I’cau a été amenée des
endroits les plus proches par des rigoles
couvertes de dalles de pierre.

Les habitants de la région de Meghri
ont su aussi profiter des possibilités d’irri-
gation du terrain, surtout dans le Midi
subtropical de la région, ou sont situés
la plupart des villages; les rigoles ont
été souvent dallées pour l'utilisation rai-
sonnable et économique de |’eau, un bon
ordre étant établi pour sa distribution;
les terres en pente ont été aménagées cn
terrasses et au prix d’'un travail pénible
une couche d’humus a été créée. L'aque-
duc de pierre a arcade unique de Che-
vanidzor, par lequel ’eau d’irrigation pas-
sait d’un co6té de la vallée a 'autre, est
encore conservé (fig. 4). Les savants euro-
péens qui ont passé par la au début du
XIX® siécle ont écrit des lignes élogieuses
au sujet de l'aqueduc et de ’alimentation
en eau 2.

Grace a la circonstance d’étre placés
au fond des vallées, les villages sont pro-
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Fig. 2. Le bourg de Meghri 1. Grand- et Petit-Quartiers, II. Tours de défense, III. Petit-Quartier, IV — VI.
Vues du Petit-Quartier, VII. Vue du quartier « Aiguestane ». 87
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Fig. 3. Lieu d'estivage et
de villégiature de Chevanidzor.

Fig. 4. — Aqueduc de Cheva-

nidzor.
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tégés des courants froids, mais dans la
zone riveraine de I’Araxe, lors des grandes
chaleurs, ils profitent des zéphyrs des-
cendant des hautes cimes des montagnes
vers la vallée. Cette position des localités,

cachées aux routes principales, a été
aussi dictée, dans plusieurs cas, par une
nécessité de défense et de protection.
L’édification en gradins sur les versants,
dans des endroits impropres pour 1’agri-
culture, trés caractéristique pour le Siunik,
est générale pour presque tous les genres
d’habitations. Les toits servaient souvent

Dans le

avait qu’un seul chemin

de cour ou méme de chemin.
village il n'y
principal conduisant d’habitude vers la
cour de [’église, qui avait une position
dominante. Ce chemin, ainsi que les
autres chemins vicinaux, n’était jamais en
ligne droite. Les quartiers créés a l’in-
térieur des localités étaient autrefois peu-
plés par des groupes formés de membres

de la méme famille. La délimitation des

superficies susceptibles a la construction
et ce genre de cohabitation familiale ont
sensiblement contribué a 1’agglomération
des localités. Une construction trés dense
a contribué a la résistance des édifices
contre les secousses sismiques, a |’éco-
nomie des travaux et des matériaux de
construction.

La forme de construction en terrasses,
venue du fin fond de la société primitive,
a facilité une bonne orientation dans les
conditions d’une disposition assez dense
des édifices. L’orientation avantageuse était
la. méme pour tout le village, puisque la
superficie utilisée avec beaucoup de par-
cimonie occupait la partie moyenne ou
basse du versant. Lorsque la densité de
la population augmentait, les édifices
s’enfongaient plus profondément dans le
versant.

Le bourg de Meghri a été I'une des
localités les plus originales de la région

de Meghri et de I’Arménie en général.
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Lors des dernieres années de la domination
persane, le bourg s’est fait connaitre comme
des Mélik. En 1766, le

battant pour la libération nationale ar-

résidence com-
ménienne Hovsep Emine, qui passa par
le bourg, en parle comme d’une ville
avec une importante administration publi-
que, 3 000 maisons, un systéme d’agricul-
ture et une industrie du tissage avancées *.
Dans le dernier quart du XIX® siécle, les
intellectuels autochtones ont eu une parti-
cipation active a l’édification, a I’aména-
gement et au développement économique
de l'habitation.

Meghri est situé dans une vallée assez
large de la basse partie de la riviere
Meghraguede et il est composé de quartiers
placés sur le versant des deux rives; cha-
cun de ces quartiers a eu pour centre
I'église * (fig. 2, 5). Le Petit-Quartier est
situé sur le versant de la rive droite tandis
que le Grand-Quartier, dont la partie
basse a été appelée Quartier-Mitoyen, est
sur le versant de la rive gauche. Ils sont
tous disposés en terrasses sur les mi-ver-
sants, les parties inférieures de ces versants
étant laissés libres. Les jardins (vergers
et vignobles) se sont étendus aussi dans
la vallée, sur quelques kilomeétres en
amont et en aval hors des limites du bourg.
Des pressoirs étaient éparpillés ¢a et la
dans les vignobles et méme chaque pro-
priétaire-vigneron avait son pressoir qui
lui servait non sculement pour la pro-
duction, mais aussi de maison de cam-
pagne, a l'ombre des arbres touffus.
Jadis on vovyait beaucoup de ces pressoirs
dans les vignobles des provinces voisines,
a Goght et a Yerndjak.

Le Petit-Quartier est plus récent. Le
centre du bourg était formé d’une place
disposée en amphithéatre autour de 'église
du Grand-Quartier et d'un marché, plus
élevé; en bas du marché il y avait des
édifices publics (école, salle de réunion,
etc.). Cette partie forme actuellement le
de la

les établissements publics et administratifs.

centre localité, ou sont installés
Sur l"emplacement de l’ancien marché,
ombragé de platanes, il y a aujourd’hui
une grande et belle place avec dc petits
bosquets.

Dans le but d’organiser la défense du
bourg avec des armes a feu, on a créé
au XVIII® siecle, lors des années de luttes
héroiques pour la libération nationale du
peuple arménien contre la tyrannie turco-
persane, un systeme solide défensif dans
cette partie de la rive gauche du bourg ?.
L’étendue recouverte d’édifices a été en-
tourée des trois cotés Est, Nord et Ouest
par sept constructions a plan circulaire
ou polygonal.
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Les rochers inaccessibles jalonnés dans
cette méme direction et sur lesquels se
dressent jusqu’a nos jours les ruines de
ont joué le role de
I). Les fortifications de

ces fortifications
muraille ¢ (fig. 2
temps plus reculés n’ont pas été conservées.

Des rues étroites partaient du centre
dans les diverses directions du bourg.
S’enfongant entre les constructions, elles
se rétrécissaient sur le parcours, variant
entre des limites de 2,50 m et 1,80 m, et
devenaient irrégulieres. Des impasses et
des passages entrecoupaient les rues du
Grand et du Petit-Quartier. Pour atténuer
la grande inclinaison de la plupart des
rues, leurs dallées alternaient
parfois avec de petits espaces en gradins.
Voici un autre phénoméne bien intéres-
sant: pour éviter les accidents mécaniques

surfaces

des maisons, on en amortit les parties
angulaires, qui atteignent parfois la hauteur
de tout le mur ou bien finissent juste
sous le toit (fig. 6). Une telle mesure est
caractéristique des villes et villages
des pays orientaux. A partir de 1'époque
médiévale tardive, puis dans un rythme
XIXe et XXe¢ siécles,

sous l'influence de facteurs contribuant a

plus accéléré aux

I'agglomération des espaces de construc-
tion, les hommes ont été obligés d’élever
un étage au-dessus de l'ancienne maison
ou bien de construire un nouveau bati-
ment a étage a la place de 'ancienne mai-
son, en unissant par-dessus la rue les pre-
miers étages des édifices situés des deux
cHtés et en agrandissant la surface habi-
table par des balcons en encorbellement
(fig. 7, 8). Ces rues, avec leurs balcons en
saillie, avec des treillis de vignes, des
portails et de petites clotures, des murs
orbes aux étages inférieurs des édifices et
parfois méme avec des constructions sur-
plombant la rue, avaient un aspect treés
original.

Avant le XVII¢ siecle, Meghri avait un
autre aspect. On n'y voyait que des édi-
fices de type rural sans étage, avec un
avant-toit et une toiture plate, disposés
en terrasses trés denses. C’est ce dont en

témoignent les restes des anciens batiments
faisant partie des nouveaux édifices.

A présent, le bourg s’étend dans la zone
des vignobles, sur la vallée, et les maisons
ont de 4 a 5 étages. Sur la route qui me-
ne a la gare, les terrains vagues se cou-
vrent de villas entourées de jardins. C’est
la que se trouve aussi le quartier in-
dustriel.

La ville proprement dite s’étend en sens
inverse, vers 1’Ouest. Le quartier Aigues-
tane, plein de verdure, encadrant le cou-

vent de Meghri, construit au XVII¢
siecle, s'étend tout le long de la route
qui meéne a Vartanadzor (fig. 2—VII).
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tion surplombant la
rue.



Balcons

Fig. 8.
dans le Petit-Quar-

tier de Meghri.
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L’édification en terrasses de ces villes
différait en quelque sorte pour les sec-
teurs nord et sud de la région. Dans le
secteur nord on sent 'influence du climat
froid et celle des traditions de Zangué-
zour; par contre dans le secteur sud celle
du climat chaud et des traditions des
Arméniens de Perse . Au sud (a Meghri,
a Chevanidzor, a Kardjévane et ailleurs),
sur des terrasses denses, les maisons étaient
de type rural a toiture plate, les cours
avaient des portails rectangulaires et de
clotures étant aména-

hautes souvent

gées en espaces verts. Méme dans les
conditions d’une construction trés dense
on cultivait la vigne et les plantes d’ap-
partement. La plupart des portes des
maisons isolées loin de la rue, ouvraient
sur la cour. Selon la tradition orientale,
les rues et les chemins étaient bordés de
murs orbes dans lesquels on avait aménagé
ca et la des fenétres sans battants ou a
grilles, des portes et des portails. Les ouver-
tures et les balcons étaient trés répandus
au cours des derniers siécles, sauf pour

le rez-de-chaussée.

Les villages du nord (Vank, Kalére,
Tachtoune, Lidjk avaient un aspect tout
a fait différent. Leur édification en ter-
rasses atteignaient a une densité extréme,
les arbres, la végétation et les cours

cloturées disparaissant presque tout a
fait; autrefois, les glkhadounes (maisons
surmontées d’'une coupole formée de
poutres) étaient en assez grand nombre,
phénomeéne treés caractéristique pour les
alentours de Zanguézour et pour tout le
Siunik. Mais aucune de ces glkhadounes
ne nous est parvenue. St. Lissitsian en a

8. Leur disparition

vu quelques spécimens
est une conséquence de la situation politi-
que et socio-économique des XIX® et
XX* siécles, ainsi que de I'influence méri-
dionale.

Les systéemes économiques ont influencé
les particularités de I’habitat.
construction des logements, une place

Dans la

insignifiante a été réservée aux batiments
pour le bétail, puisque ['agriculture oc-
cupait dans la région de Meghri une place
importante. En hiver, le bétail était gardé
dans des étables et des bergeries instal-
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lées aux alentours du village. Aux mois
d’été et en automne les éleveurs de bétail
des zones subtropicales faisaient séjourner
leurs troupeaux dans les alpages ou il y
avait aussi des endroits pour la villégiature.
Aujourd’hui encore les habitants de cette
région profitent de ces endroits, logeant
dans de petites constructions, sous des
toits ou des constructions en forme de
tente. Rien que les habitants de Kardjé-
vank disposent de trois endroits de vil-
légiature de cette sorte. Ceux de Che-
vanidzor appellent le leur «Guioumérants»;
celui-ci a l'aspect d’un village organisé
(fig. 3). Les

sont orientées vers |’Ouest et quelques-

maisons, dont la plupart

unes vers le Sud, sont disposées en terras-
ses relativement plus libres. L’édifice de
I’église y occupe une position centrale.
Les anciens batiments pour le bétail n’ont
pas été conservés.

Autrefois les villages azerbaidjans de
cette contrée et de toute la région de
Zanguézour servaient a I'hivernage et leurs
habitants étaient des patres nomades venus
de Gharadagh °.

Apres 'instauration du pouvoir soviéti-
que en Arménie, ’aspect architectural
des villages a subi de grands changements.
Des batiments de plus en plus espacés,
une réglementation de la construction
qui prévoit des logements beaucoup plus
confortables au point de vue moderne,
hygiénique et vital et des édifices adminis-
tratifs, culturels, publics et sanitaires,
aménagés d’une maniére adéquate, avec
I'isolation nécessaire, en sont les premiers
témoignages. Les places du village sont
ornées de monuments, on construit des
fontaines en magonnerie de pierre, des
conduites d’eau, d’égout et d’électricité,
les lignes de communication s’intensifient.
Des installations agricoles modernes sont
créées aux extrémités du village. L’indus-
trie miniéere de molybdéne et de cuivre
en plein essor, la cité ouvriére d’Agarak
et le développement industriel de Meghri
ouvrent de grandes perspectives pour la

région. La construction des logements est

soumise au controle des spécialistes et prend

une envergure de plus en plus grande.

2. LES CONSTRUCTIONS RURALES
DE TYPE ANCIEN

On n’a pas de renseignements concrets
au sujet des habitations primitives de la
région de Meghri. Utilisés a titre de domi-
ciles provisoires dans les localités de villé-
giature, les toits maconnés des trois coOtés
ou simplement a ’arriere et soutenus au
devant par des piliers nous rappellent
le logement fort simple de I"homme pri-
mitif. L’existence de monuments mégali-
thiques a Vartanakerte montre qu’ici,
ainsi que dans le Zanguézour, il y a eu
des habitats primitifs et des maisons évo-
quant la forme des dolmens. Dans ce
sens, la région de Meghri est I'une des
régions les moins étudiées de I’Arménie.

Les deux types plus anciens d’habita-
tions rurales en usage: la glkhadoune et
la maison de type rural a toiture plate du
midi, viennent du fond des siecles: leurs
prototypes étaient connus en Arménie
a I’époque ourartouienne et aux époques
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Fig. 10. — Une
glkhadoune de Zan-
guézour.
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qui la précedent (I°T au II¢ millénaire
avant notre eére !9),

La glkhadoune, dans les régions monta-
gneuses de ’Arménie, a été le type carac-
téristique de logement, sa sphere d’exten-
les limites du pays et
s'étendant jusqu'en Inde'. C’est une
chambre a moitié enfoncée dans le sol,
dont la toiture en son entier ou en sa

sion dépassant

partie centrale a une forme trés originale,
construite de poutres horizontales sur un
plan carré, rectangulaire ou polygonal.
Cette voute s’appuie sur des piliers ou
directement sur les murs et est recouverte
d’une couche de terre étanche et
On laissait

iso-
lante. pour la lumiere et
I’aération une ouverture carrée ou circu-
laire au sommet des rangées de poutres.
Cette sorte de toit avait 'avantage d’éloi-
gner la fumée du foyer ou du « tonir » 12
de la chambre, d’assurer ’écoulement des
précipitations atmosphériques et de cou-
vrir de grandes travées. Il existait maintes
variantes de toits, résultant de la dispo-
sition et de la forme des rangées de pou-
tres et de piliers, des particularités de la

composition, du systeme d’appui ou de
la magonnerie de pierres et de chaux de
toute la toiture. La variante la plus répan-
due est la forme la plus simple, typique
au Siunik: une rangée de poutres en posi-
tion rectangulaire s’élevant sur des piliers
placés a distance égale des murs (fig. 9).
Ce logement fort simple, sans fenétre,
était composé d’une seule piece, devant
laquelle il y avait un avant-toit soutenu
par des piliers de bois. Le tonir était
creusé dans le sol, tandis que le foyer,
avec sa grande cheminée, était pratiqué
dans I'un des murs longitudinaux; ’avant-
toit avait le
Dans les autres régions montagneuses de
I’Arménie, a la place de l'avant-toit il y
avait une antichambre fermée et couverte
sur laquelle donnaient les portes des
divisions intérieures.

role de chambre-cuisine.

D’habitude, les murs magonnés en pier-
res velues de la glkhadoune étaient blan-
chis a la chaux. Le sol était en terre battue
ou bien enduit de torchis et recouvert de
peaux et de feutre. Les gens aisés le recou-
vraient de tapis posés sur des nattes.
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Cette chambre-logis, servant d divers buts,
contenait presque toutes les espéces d ’ob-
jets et de meubles pour la vie courante
(huches pour le blé et la farine, canapé,
table basse appelée « koursi », quelques
caisses, parfois un mstier i tapisserie, etc.).
Pour placer les objets, on avait aménagé
des niches et des redans dans le mur.
On pouvait annexer a la glkhadoune les
batiments de l'entrepot, de la grange et
de l’étable, dont les entrées s’ouvraient
en général sur la cour, comme dans tout
le Zanguézour. Souvent 'entrée de l'en-
trepdt s’ouvrait sur la glkhadoune. Vers
la seconde moitié du XIXe siecle, la che-
minée et parfois une ou deux fenétres
dans la fagcade font leur apparition. A
cette époque, le salon, avec fenétres et
plafond plat, appelé « otakh » (fig. 10),
apparait prés de l'entrée du complexe
d’habitation. Par le passé des familles
entiéres composées de 40 a 50 membres
vivaient sous de pareils toits, sur une
surface habitable de 100 meétres carrés ct
méme un peu plus. Au XIXe¢ siécle, sous
le régime capitaliste, les grandes familles se
divisant en petites branches, les glkhadou-
nes deviennent plus petites. Peu a peu,
sous l’'influence de la vie urbaine, la
glkhadoune a perdu de son importance
de logis orincipal et a disparu de diverses
régions ethnographiques. Sur le territoire
de I'Arménie Soviétique elle continue a
exister ¢a et la, servant dans la nlupart
des cas a des besoins auxiliaires. Au nord
de la région de Meghri, leur nombre a
diminué lors des destructions et des
exodes causés par la guerre russo-persane,
quelques rares spécimens s’étant conservés
jusqu’a la premiére décennie du pouvoir
soviétique.

Un type trés original de maison rurale
a4 roiture plate, dont on a comparé cer-
taines variantes a l’édifice des Meégaron-
nes '3 (g. 11—I), était trés caractéristique
de la région de Meghri. Un logement
qui, comme la glkhadoune, a joué des
roles bien variés dans la vie courante, a
prédominé parmi ces types de complexe

Jd’habitation au point de vue de la compo-
sition et de la fonction. Les complexes
d’habitation étaient particllement enfoncés
dans le flanc de la montagne, ils avaient
un seuil sous forme d’avant-toit sur pi-
liers ou de chambre er une toiture en
terre, construite sur des poutres. Qutre
ces généralités il y avait aussi des diffé-
rences essentielles. Dans la plupart de
ces complexes d’habitation il y avait unec
deuxiéme piéce qui érait directement reliée
a la chambre principale et qui servait
Jd’antichambre ou bien était réservée aux
besoins auxiliaires. C’est dans des cas
bien rares que la piéce du fond était plus
petite et qu'elle servait de chambre a
coucher (Ag. 11 —V). Les Jdénominations
de « maison intérieure » et de « maison
extérieure » montrent elles-mémes quelles
pouvaient étre les fonctions de la chambre
principale.

Dans les temps les plus reculés le fover,
qui se trouvait au milieu du sol, consti-
tuait, probablement, la partie indivisible
de ces logements. Ces foyers a plan circu-
laire, construits avec soin et blanchis a
la chaux, étaient déja connus aux habitants
des logis énéolithiques. La variante per-
fectionnée de ce foyer, appelée « tonir »,
qui s'est conservée jusqu'a nos jours dans
les logements de type ancien de Meghri
a connu, dés Pantiquité, une large exten-
sion en ces contrées. A cause de la toi-
ture plate, la ventilation se faisait dif-
ficilement et, durant les derniers siécles,
on a da isoler, séparer la fonction de chauf-
fage ¢t, parfois, construire en ce but une
cheminée. Pour la cuisson du pain et des
aliments on a souvent utilisé la cheminée
et le tonir construits sous une couver-
ture élevée devant la maison. La cheminée
était placée au milieu d’un des murs longi-
tudinaux. Le changement des formes du
foyer a exercé une certaine influence sur
I’organisation de la ventilation, de la
lumiére et de la disposition des piliers.

Par ’ouverture aménagée dans la toiture
plate de la maison du type précité la
fumée ne pouvait s’échapper aussi rapi-
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dement que par celle de la glkhadoune,
par conséquent, comme moyen auxiliaire
de ventilation on a aménagé dans la partie
supérieure des murs de la plupart des
piecces des fenétres étroites, se rétrécis-
sant vers l'intérieur. Les nouvelles condi-
tions ont contribué a donner une forme
rectangulaire aux pieces; cependant, ['ou-
verture dans la toiture, comme seul moyen
pour donner de la lumieére et aérer, confé-
rait au logement une forme conique dans
sa partie supérieure. Cette circonstance
rendait aussi plus facile I'aplanissement
du terrain incliné.

La nécessité d’abriter sous un seul toit
une famille nombreuse obligea les cons-
tructeurs a augmenter le plus possible la
surface habitable. Pour cette raison on a
choisi, en fonction de la toiture, formée
de maitresses-poutres et de poutres secon-
daires, une structure compliquée qui avait,
dans la plupart des cas, des variantes sou-
tenues par des poutres et, plus rarement,
sans poutres, On a porté une grande atten-
tion a l'ornementation des chapiteaux
placés tout le long des poutres et appuyés
sur des piliers (fig. 12).

LLe complexe d’habitation le plus simple
était composé d’'une seule piece et d’une
couverture sur piliers, renfermée entre
les murs latéraux. Ce type était relative-
ment rare. Le plus répandu était composé
de deux pieces et d’une couverture sur
piliers, dont la disposition pouvait varier.
Dans la variante la plus répandue les
chambres étaient adjacentes autour d’un
axe, par le coté transversal ou longitu-
dinal, selon le goat du batisseur, et la
composition du complexe dépendait de
I’inclinaison du terrain. Le volume prin-
cipal de I’habitation et toute sa compo-
sition étaient conditionnés par la disposi-
tion de ces divisions, les divisions auxiliai-
res ayant joué un role secondaire ou
n’ayant pas existé du tout.

Dans tous les cas 'avant-toit était 1’élé-
ment obligatoire d’union, et la porte
d’une des chambres, si I’habitation était
de deux pieces, ou bien deux portes, si

le complexe était composé de plusieurs

pieces, s’ouvrant sur 'avant-toit (fig. 11 —1,
[1I). Parfois, dans les conditions des grands
froids du Nord, 'avant-toit était remplacé
par un seuil cléturé de magonnerie (fig.
11 —II,IV). Lorsque l'inclinaison était gran-
de, I'habitation avait un étage, le rez-de-
chaussée enfoncé entiérement ou a moi-
tié dans le sol étant réservé pour garder
le bétail ou pour d’autres besoins, pou-
vant servir comme pressoir ou entrepoOt.
Il y avait des entrées camouflées et des
pieces du rez-de-

caves secretes. Les

chaussée ou du sous-sol étaient quel-
quefois d’une construction voutée.

Cet ancien type d’habitation a toiture
plate a perdu graduellement, comme la
glkhadoune, son role de logis fondamental.
A présent, leurs traces apparaissent dans
les nouveaux complexes d’habitation
comme division auxiliaires (fig. 13). Parfois,
dans les nouveaux logements, une chambre
de type tres ancien était construite comme
entrepOt ou cuisine.

La construction de la maison, les

détails intérieurs et !'ameublement ont
été presque les mémes que pour les glkha-
dounes. Les niches, se distinguant par
leur grandeur et leur décoration soignée
et formant souvent une rangée rythmique,
sont tres originales (fig. 11—V, VI). Les
percées ou les ouvertures en forme de
fenétre ont servi pour la communication
et le contact mutuel entre les complexes
d’habitation attenants, ce qui est carac-
téristique de toutes les habitations mon-
tagnardes.

D’habitude une étable dont la porte
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s’ouvrait sur la cour faisait aussi partie
du complexe d’habitation rurale. Dans la
région agricole du sud la maison avait la
forme d’une petite piéce rectangulaire,
avec, parfois, des créches appuyées contre
un ou deux murs longitudinaux, selon
I’espece de bétail que l'on y gardait.
Suivant I’étable, la
construction du toit pouvait avoir des

les dimensions de

piliers ou non. Les grandes étables, comme
constructions isolées, étaient divisées
en trois parties par deux colonnades,
tandis que des cloisons séparaient les
compartiments déstinés aux différentes
especes de bétes. Les étables pour I’hiver-
nage étaient éclairédes par des ouvertures
aménagées dans la toiture, tandis que les
étables pour l’estivage avaient, dans la
partie supérieure des murs, des fenétres
avec ou sans battants.

Les bergeries construites aux alentours
du village avaient une composition totale-
ment différente. C’étaient des batiments

irréguliers, bas, s’appuyant sur des piliers

~

si bas que 'homme ne pouvait y circuler
Un

doté d’une entrée et situé sur une plate-

que le dos courbé. compartiment
forme élevée dans un des coins de 'étable
était destiné aux bergers.

Hormis les
I’église, les autres batisses:

d’habitation et
ateliers, bouti-

maisons

ques, pressoirs a olives, moulins a eau, etc.
n’ont exercé presque aucune influence sur
I'architecture du village. C’étaient, pour
la plupart, des édifices simples, divisés en
compartiments, et répétant les formes des
constructions des habitations .

3. LOGEMENTS DE TYPE URBAIN

Les batisses de type urbain ont apparu
dans les régions montagneuses sous l’'in-
fluence de la vie urbaine, surtout dans
la période de formation des rapports capi-
talistes (XIXe€ siecle); leur extension dans
le bourg de Meghri s’est produite rela-
tivement plus tot (XVIIe —XVIIIe siecles)

a cause des relations économiques et
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culturelles. Ce phénomeéne s’est tévélé
d’abord dans la composition de I’habita-
tion par l'apparition des piéces a grandes
fenétres de type urbain, ainsi que par
I'augmentation de leur nombre et de leur
volume. Par conséquent, l'importance
d’abord vitale, puis structurale des divi-
sions de type ancien diminue, jusqu’a ce
gu’enfin, le modele de la maison urbaine
pénétre dans le village. L’architecture Jdu
bourg de Meghri, ot les traditions de la
construction rurale sont encore conser-
vées, fut néanmoins beaucoup plus proche
de l’architecture urbaine.

Dans ces complexes d’habitation, les
pieces d’utilité domestique et industrielle
étaient moins nombreuses et tenaient
une place bien moindre que dans les com-
plexes d’habitation rurale. Elles occupaient
habituellement le rez-de-chaussée de ’édi-
fice ou bien une petite construction atte-
nante qui s’ouvraitsurla cour. L’édification
strictement en terrasses a contribué a
I’extension des édifices avec étage ou bien
a4 l'insrallation des diverses parties du
complexe d’habitation sur des nivéaux
différents, quoique les maisons sans étages
aient été beaucoup plus répandues dans
les villages. La rtradition locale d’orien-
tation et de répartition des étages a été
conservée dans les complexes d’habita-
tion avec étage de type urbaim. Des parties
de I'ancien logement étaient souvent con-
servées au rez-de-chaussée pour des ser-
vices auxiliaires. Il y avait aussi des cas
ou ces restes se trouvaient au méme niveau
que les parties du nouvel édifice, unis par
une antichambre commune (fig. 13, 14).

L’avant-toit sur piliers est apparu
comme construction unissant les diverses
parties de I’édifice et jouant le role d'an-
tichambre, surtout dans les habitations de
la zone subtropicale. L’usage d’insérer un
compartiment pour la cuisine dans le
complexe de I'édifice s’est maintenu méme
lorsque les constructions sont devenues
tres denses; dans le cas ol 'on disposait
d’un terrain plus large, la cuisine était
construite dans la cour, adossée soit a

I’édifice, soit 4 une autre construction
attenante. On arrive ainsi 3 de nouveaux
moyens de chauffage, surtout i une utili-
sation généralisée de la cheminée. Parfois
la cuisson dJdu pain était transférée a
Iextérieur de la maison, mais la cuisson
des repas avait lieu dans 'une des piéces,
habituellement au-dessus du feu de la
cheminée de la cuisine ou du balcon.
Dans les édifices avec érage, de type urbain,
le balcon n’était pas utilisé comme cuisine.

Dans les habitations de type urbain
de la région de Meghri, les pieces étaient
Jdisposées en rangées, ayant diverses com-
binaisons de balcons, a ailes droites, per-
pendiculaires ou en forme de la lettre
« U», Dans les édifices a un étage, le
premier étage seul avait un balcon et, si
la place venait a manquer, on construisait
Jdes balcons en encorbellement ou bien
Jdans un arc au-dessus de la rue (fig. 7, 8).
Il est intéressant de mentionner que la
température stable et les autres problémes
microclimatiques ont été résolus par la
disposition du balcon, par les espaces
verts, par ’épaisseur des murs et par
I'orientation des ouvertures.

La plupart des habitations de type
urbain Jde la région de¢ Meghri, avec leurs
longues cours, leurs balcons et leurs ouver-
tures donnaient sur la vallée. Dans le
midi subtropical certains de ces édinces
recevaient trés peu de  soleil, d’autres
dtaient exposés au soleil ardent, mais
protégés par l'ombre du balcon. Leur
orientation était conditionnée par les
panoramas de la valléde ou par I'une des
particularités du climat.

Les édifices de type urbain du bourg
se distinguaient des édifices ruraux non
seulement par le nombre et la grandeur
de leurs compartiments, mais aussi par
la destination des piéces. Dans les maisons
de Meghri, le salon attirait ['attention
$oit par son ornementation, soit par ses
proportions. Il devait obligatoirement
donner sur la rue ou bien sur le plus
beau panorama de l'entourage (fg. 13--
15). Par leur décoration, les niches du
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salon se distinguaient sensiblement de
celles des autres piéces. Dans maintes
maisons ces niches, munics de battants,
se transformaient en armoires fixes; 'une
des plus répandues était la forme tradi-
tionnelle de la cheminée placée au milicu
d'un des murs longitudinaux, avec des
niches a ¢oté, sauf que 'ornementation
de la cheminéde érait d’un autre style et
quce les niches avaient des battants. La
fenétre du salon était souvent aménagée
dans la fagade étroite du mur transversal,
lc mur longitudinal étant utilisé pour les
niches, et méme, parfois, pour la cheminée.
Les plafonds étaient quelquefois revétus
de planches et d’ornements originaux
(fig. 15). On prétait tees peu Jd’attention
au sol, presque toujours en terre battue
ct couvert de tapis en sparteric; de cette
mantiére le sol ne pouvait prendre feu
des étincelles échappées de la cheminée.

Bien quc les habitations atent été le
résultat  des nouveaux  rapports  socio-
dconomiques et culturels, clles se confor-
maicnt a certaines traditions constructives
ct architecturales; aussi la partie indivisible
de la création des maitres populaires
conserve-t-elle la  conception tradition-
nelle quant a la position face au versant,
aux compartiments de type ancien pour
les niches et balcons. A présent la cons-
truction d'Etat se développe dans e
bourg & un rythme accéléré ct les tradi-
tions populaires continuent a prédominer

au village.

4. PARTICULARITES ARTISTIQUES
DES EDIFICES

L’habitation ancienne et celle de type
urbain se distinguent sensiblement 1'une
de l'autre par leurs particularités artisti-
ques. La premiére cherchait a satisfaire
aux besoins de la vie courante. La néces-
sité de se mettre a l'abri des dangers de
I'extérieur et des rigueurs de la montagne
a obligé les hommes a mener leur existence
dans des maisons souvent collées, accou-
plées et 2 demi enfouies, avec de pauvres

toits de terre. Le bourg édifié en terrasses
denses, ou le volume de 'église occupait
une position dominante, s’harmonisait
avec les montagnes cnvironnantes. Il of-
frait un panorama pittoresque, surtout
si on le regardait du méme niveau ou
d’un bas; vu d’en haut, il faisait un avec
le versant de la montagne. Une splendeur
particuliére lui venait des espaces verts,
qui étaient d'ailleurs aussi des facteurs
créant des conditions climatiques dc salu-
brité.

Dans les logements de type ancien on
accordait unc plus grande attention a
I’embellissement de intérieur. La magon-
neric exécutée avec soin, la disposition
des fenétres étroites, la boiseric sculptée
du balcon, les portails des maisons du
Midi, surtout de Meghri et de Khardjévan,
étaient les principaux moyens d’orne-
mentation cxtéricurc.

On se préoccupait Jd’avantage de la
décoration des piéces habitées. La forme
la plus simple des murs intéricurs est le
mur sans crépi, magonné cn picrres de
taille ou demi-taille. Comme éléments de
parement il y avait les niches, bordécs
parfois de pierres de taille, et la cheminée:
les placards et les niches, disposés sou-
vent en ordre rythmique constituaicent
des ornements muraux.

La boiseriec sculptec c¢st cencore plus
intéressante. Les ornements appliquds sont
probablement des survivances des temps
préhistoriques, étant donné que, aprés les
instruments de travail, la maison a été
I'un des premiers objets que '’homme se
préoccupa d’embellir. Nous ne savons
pas beaucoup sur la boiserie sculptée de
la glkhadoune, puisque de tels ornements
n’ont pas été conservés. A en juger d’aprés
les régions plus au nord de Zanguézour,
il est possible que seulement les piliers
aient été ornés. Cette remarque est valable
aussi pour les anciennes habitations et
pressoirs a toiture plate.

Les piliers des habitations a toiture plate
avaient de petites bases en pierre brute
et il y avait tout le long de la poutre des
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Fig. 17. — Portes et
portails.
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chapiteaux taillés et sculptés, la plupart
gravés (fig. 12, 16). Le fat des piliers était
circulaire, carré ou polygonal. Le chapiteau
s’élargissait insensiblement vers le haut,
et la partie exposée a la lumiére était
gravée d’ornements. On ne sculptait les
deux faces des chapiteaux que dans le
cas ou il y avait assez de lumiére pour
voir les ornements des deux cotés. Des
inscriptions gravées concernant la cons-
truction apparaissaient trés souvent sur
les chapiteaux. La décoration géométrique
était fréquente, la rosace constituant 1'un
des motifs prédominants. La méme chose

i SOt .
WMo omw
F'——'———E‘_—,—ﬂ

i

pour les meubles de la maison. Les signes
de la croix et de I'éternité étaient sculptés
pour ¢éloigner les diverses calamités et
assurer le bonheur. Les formes variées
du signe de l'éternité sont les échos des
temps les plus reculés du paganisme.
L’importance du culte de cette forme,
symbolisant le Soleil éternel ou I’Eternité,
est confirmée par la fréquence du signe
de la croix qui I’a remplacé ou I’a accom-
pagné. La croix était le symbole principal
de la nouvelle religion et apparaissait
dans la partie principale du batiment, sur

le pilier, qui, comme on le sait, occupe
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une place importante dans les récits et
croyances populaires: ces formes de rosa-
ces ont été largement utilisées dans les
constructions non seulement publiques,
mais aussi monumentales ¢t commémo-
ratives de l'architecturc médiévale armé-
nienne. En Arménie, méme a I'époque
paléochrétienne, cette forme symbolique
lide aux cérémonies ct aux traditions du
paganisme a été adaptée 2 la nouvelle
doctrine. On retrouve ces rosaces tradi-
tionnelles également aux édifices urbains et
commémoratifs des communautés armé-
niennes en Pologne '* et en Moldavie 5.

Les chapiteaux de la région de Meghri
ne sont pas surchargés d’ornements, cc
qui contribue a la simplification des tra-
vaux de construction. Par leur compo-
sition ¢t leur ornementation unilatérale,
ils ressemblent beaucoup aux chapiteaux
en  pierre des palais royaux dJdu haut
Moyen Age et a ceux en bois des IX¢—X¢
siecles découverts sur lile de Sévan, ct
(qui avaicnt appartenu a quelque palais.
Cette ressemblance consistc avant tout
cn ce qu'une seule face de ces chapiteaux
était sculptée, celle, notamment, qui était
exposée a la lumiere.

On accordait unc grande attention a
I'ornementation des portes (hp. 17). Jadis
¢'était I'usage de graver les ceintures de
bois unissant les planches. La planche
verticale obturant la fente des portes a
deux battants, la poignée de fer, les an-
neaux, les heurtoirs étaient couverts d’or-
nementations géométriques. Le  revéte-
ment de toute la surface de la porte par
des ornements gravés ou cn relief était
propre aux édifices religicux.

Le lien étroit qui unissait la maison de
type ancien et toute habitation avec
le versant et la verdure environnante,
la prédominance de 'ornementation inté-
ricure par rapport a l'extéricure, la déco-
ration des niches, des piliers et des autres
parties de I'édifice ont des rapports fon-
damentaux avec les édifices correspon-
dants de Siunik, d’Aterpatakan, et de
toute l'architecture folklorique arméni-

enne, malgré la présence de certaines
particularités. Mais cn général, ['habita-
tion a toiture plate de la zone subtropicale
¢st unique en son genre, non sculement
par I'ordonnance structurale-spatiale, mais
aussi par la forme artistique. D’apres
nous, clle devait étre trés répanduc autre-
fois chez les Arméniens de Perse avec
lesquels les habitants de Meghri ont cu
jadis des relations étroites. La ressemblance
des variantes principales du type précité
avec les mégarons grecs vient confirmer
non sculement ce fait, mais aussi I'idée
que ce genre est en général caractéristique
des pays orientaux '’

La prédominance de la décoration cxté-
ricure c¢st une des particularités fonda-
mentales des édifices de type urbain.
Le poat artistique s’est manifesté dans
toute la construction du batiment. Le
coté avee avant-toit sur piliers a gardé
son importance traditionnclle; dans les
conditions nouvelles il est devenu la
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