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DIE KUNSTREFLEXION IN RUMANIEN IN
DER ERSTEN HALFTE DES 20.
JAHRHUNDERTS: MODERNITAT UND
NATIONALES BEWUSSTSEIN

Entstehung der Moderne in der ruméanischen Kunst

Wer Uiber die moderne rumanische Kunst sprechen méchte, sollte gleich
zu Beginn drei bestimmte Fragen beantworten: erstens, was ist und wann
beginnt die Zeit der Moderne in der europdischen Kultur; zweitens, was
ist und ab wann kann man von moderner Kunst - vor allem Malerei —
sprechen, und drittens, was bedeutet die rumanische moderne Kunst und
wann beginnt sie Gberhaupt? Noch dazu sollten all diese Behauptungen
—soweit kein Zweifel mehr daran besteht — im neuen Kontext der heutigen
Kunstliteratur einsetzen, deren Anliegen (auch) die Wiedergewinnung
stilistischer Tendenzen ist.

Die Zeit der Moderne beginnt um 1800. 1786 schrieb Goethe: Die
Zeit der Schonheit ist vorbei, und prophezeite damit die neue Epoche.
1800 ist nicht nur das konventionelle Datum, das ein neues Jahrhundert
einfuhrt, sondern dartber hinaus ein bedeutungsvoller Bruch, der die
Moderne bestimmt. Um 1800 beginnt unsere Epoche und gleichzeitig
eine neue Phase der Weltgeschichte: das glaubenslose, mythenzerstérende
19. Jahrhundert, so wie es Baudelaire schilderte, eine Epoche des
Liberalismus, der starken Industrialisierung, des Individualismus und des
Subjektivismus. In dieser neuen Weltanschauung btiSte die Kunst — laut
Hegel — ihre ehemalige Funktion ein und begann ihre Mitte zu verlieren,
wie spdter Hans Sedlmayr urteilte. Die Boheme zog in die Viertel der
Kunstler oder verlieR die Stadt, um die Natur (wieder) zu finden. Die
Malerei des neuen Jahrhunderts musste sich, ab 1830, mit der kulturellen
Verspdatung des Publikums auseinander setzen. Die Entdeckung der
Photographie fiihrte — laut Walter Benjamin — zum Verlust der Aura. Die
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Hierarchie der Gattungen der Malerei verschwand, die christliche Kunst
wurde erschuttert, verschiedene, oft gegensatzliche stilistische Richtungen
entstanden. Die immer ausgepragteren thematischen und stilistischen
Unsicherheiten zeigen eine Unsicherheit des Lebens an, die sich in eine
Aufspaltung des malerischen Raumes transformiert.

Diese historische Umwandlung spiegelt sich auch im Zwiespalt des

19. Jahrhunderts wider, das reaktionar und fortschrittlich zugleich war.
In der Kunst dufert sich diese Dualitdt in dem Bruch zwischen offizieller
und moderner Kunst. Der Gewinn war die Freiheitin der Wahl der Themen
und der expressiven Moglichkeiten. Hegel sprach tiber die Kunst als freies
Instrument, Hoélderlin proklamierte die Kirche der Asthetik, und am Ende
des Jahrhunderts verneinte Oscar Wilde die Moralitat der Kunst und des
Kinstlers. Die grofSten Leistungen des Jahrhunderts sind das Museum und
der Bahnhof, beide heutzutage symptomatischer Weise im Musée d2
Orsay vereinigt.

Die Kunstreflexion bewegt sich zwischen Goethes oben erwdhnten
Worten: Die Zeit der Schonheit ist vorbei, und der Behauptung Oscar
Wildes: Die Kunst ist die wahre Realitat und die Wirklichkeit eine Fiktion.

Die Moderne lebte vom Widerspruch der beiden Modelle, die einmal
auf die Zukunft und einmal auf die Tradition gerichtet waren, und fand
den notwendigen Widerstand gegen ihre eigenen Utopien in sich selbst.

Das Wagnis der Modernitdt in der europdischen Malerei begann in
den 50er Jahren und fand besonders und vorzuglich in Frankreich statt. In
diesem Sinne war Gustave Courbet der erste groe Moderne. Die
gewagteste Gattung der bildenden Kiinste war die Malerei, die eine sich
immer erneuernde Moderne darstellte, vom Realismus bis zum
Postimpressionismus, von Courbet bis Cézanne.

Was geschah in Ruminien?

Wenn die Moderne als Bruch um 1800 betrachtet werden kann, so ist
die Situation in der rumanischen Kunst um so merkwdrdiger, denn als ihr
Spezifikum erscheint im 19. Jahrhundert ein gewaltiger Bruch mit der
alten Tradition, die gewohnlicherweise als alte oder mittelalterliche Kunst
bezeichnet wird: Ein kultureller Zyklus im Rahmen von Byzance aprés
Byzance — um das beriihmte Diktum des ebenso bertihmten Historikers
und Gelehrten Nicolae lorga zu zitieren. Es war die christlich-orthodoxe
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Kunst, die Kunst der Ikonen und der Wandmalereien, die im Kanon der
alten byzantinischen Lehrbticher mehr oder weniger unverdandert blieben,
mit bestimmten —insbesondere griechischen oder russischen — Einflissen.
Im rumédnischen Raum gab es keine Renaissance, und ein bedeutender
rumdnischer Italianist, Alexandru Marcu', beklagte die Abwesenheit des
Humanismus und der Renaissance und damit auch der klassischen Kunst
in unserer Kultur. Die Position des Kinstlers blieb noch bis Ende des 18.
Jahrhunderts die eines mittelalterlichen Meisters; deshalb sind auch so
viele Namen untergegangen, denn von dem heroisierenden und
apologetischen Versuch Vasaris, der in seinen Vite die Namen der Kinstler
vom Tod bewahrte und sie als unsterblich proklamierte, war bei uns kaum
die Rede. Ein Kultus des Individualismus als Zeichen der Kunst seit der
Renaissance (Jacques Maritain) ist in der rumdnischen Kunst erst im 19.
Jahrhundert spiirbar. So beginnt die neue Zeit der rumdnischen Malerei
mit den Primitiven, die die Anonymen der alten Zeit ersetzten.

Dieser Bruch heifst mit einem Wort Okzidentalisierung: Man
importierte neue Formeln und Kinstler aus den mittel- und
westeuropdischen Milieus, die den neuen Bedurfnissen der rumanischen
Gesellschaft entsprachen. Die Anfinge der neuen Kunst fallen mit den
Anfdngen des modernen rumdnischen Staates tberein. In einem von
Geschichte und historischen Geist gepragten Jahrhundert war die Rolle
der Geschichte in Ruméanien besonders wichtig: Die Lehre der nationalen
Geschichte sollte den neuen nationalen Geist und das nationale
Bewusstsein entwickeln. Der neue Kunstler sollte auch ein Patriot und
ein Erzieher sein, und so entwickelte sich eine neue, sikularisierte Kunst,
deren Raum nicht mehr die Kirche, sondern die biirgerliche Offentlichkeit
war. Mit einer Verspatung von fast finf Jahrhunderten entstand auch bei
uns die bertihmte instauration du tableau. (Victor Stoichita)

Desto einzigartiger und bewundernswerter war die rapide Verwandlung
der rumanischen Kunst, vor allem der Malerei. 1830 kamen die ersten
auslandischen Kunstler, die ,Wanderer”, von denen manche schon in
den moldauischen oder walachischen Stadten blieben. 1848 war die
Generation der sogenannten 48er, der Mdrtyrer, die Anfang der 50er Jahre
im Exil starben. Als Beispiel darf hier Constantin Daniel Rosenthal erwdhnt
werden, der aus dem osterreichischen Kaiserreich kam, rumanischer Burger
wurde und in seiner Heimatstadt Budapest im Gefangnis starb.

Gheorghe Tattarescu machte den ndchsten Schritt, als er sich von
einem traditionellen Meister in einem in Rom ausgebildeten Maler
verwandelte. Schlieflich vollzog sich der neue Zyklus mit Theodor Aman,
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dem Anhanger der Vereinigung, dem Dandy, dem in Paris ausgebildete
Maler: Er war der erste ruménische Kiinstler, der den Status des Kiinstlers
radikal und absichtlich dnderte und die kiinstlerische Tétigkeit zur ars
liberalia proklamierte. Sein Haus — das heutige Aman Museum in Bukarest
— ist ein Symbol der neuen Wiirde, und die groe Werkstatt — sein Atelier
— wurde auch als gesellschaftlicher und sogar mondaner Ort gestaltet.
Aman war der erste Direktor der Bukarester Kunstakademie: Er glaubte
fest an die Kunstpadagogik des Akademismus. Stilistisch aber war er ein
Eklektiker, ein Vertreter der offiziellen Kunst, die aus einer Mischung
von Klassizismus, Akademismus und samtlichen romantischen Ziigen
entstand. Sein Lieblingsthema war die historische lkonographie: Die
Thematisierung der Geschichte war mit dem Historismus des Jahrhunderts
eng verbunden.1864 sprach er uber die Bedeutungslosigkeit der
Landschaftsmalerei — ,einer weiblichen Leistung”.

Die Modernitdt, im Sinne der anti-akademischen Richtung und der
radikalen Anderung der Kunst, entstand in Ruminien erst mit Nicolae
Grigorescu. Es ist beachtlich, dass in einem Zeitraum von nur zwei
Jahrzehnten (1860 — 1880) sowohl die Konstruktion als auch die
Dekonstruktion der Institutionalisierung der Kunst stattfand. Ab Grigorescu
kann man von einer Modernitat in der rumdnischen Kunst sprechen, von
dem Ubergang von Verspitung zum Synchronismus.

Es war die ungewohnliche Gabe des Vergessens —um Andrei Plesu zu
zitieren — die Grigorescu erleichterte, verschiedene Etappen zu
durchlaufen: er begann ganz bescheiden als kleiner lkonen- und
Kirchenmaler, bekam Ende der 50er Jahre ein Stipendium fiir die Pariser
Kunstakademie, wo er mit dem beriihmten Akademiker Gleyre studierte,
und verliels dessen Werkstatt in der selben Zeit wie Renoir =1863 —, um
in Barbizon sur nature zu malen. Er eignete sich die klassische und
romantische Lehre an, um sich der Schule von Barbizon zu widmen. Er
befreundete sich mit Corot und Millet, deren Einfliisse in seinem Werk
am sichtbarsten wurden. In seiner Verbundenheit mit dem Geist der Natur
war er aber Théodore Rousseau am ndchsten, der die Stimme der Baume
horte: Noch am Ende seines Lebens sprach Grigorescu mit den Baumen,
die er als meine Séhnchen bezeichnete.

Grigorescu war der erste wahre, im modernen Sinne grofle
Landschaftsmaler und der erste Nationalmaler, der die Bauern und die
Dorfer mit einer sich vom alten exotischen Akzent unterscheidenden
Glaubwirdigkeit schilderte. 1870 kam er zurtick nach Rumanien, errang
den ersten Preis des Salons? mit einem Portrit, zogerte aber, seine
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Landschaften auszustellen. Zwei Jahre spater fuhr er wieder nach
Frankreich und entdeckte in den 70er Jahren den Impressionismus. 1877
nahm er am Unabhangigkeitskrieg teil und wurde einer der ersten und
sicher der bedeutendste Kriegsberichts-Maler. Immer an vorderster Front,
zeichnete er alla prima und schuf ein umfassendes Bild der Ereignisse. In
den 80er Jahren schlieflich entwickelte sich sein eigener, reifer Stil. So
entstand eine Biographie eines Kuinstlers, der den Weg von der Ikone bis
zur impressionistischen Serie ging. Grigorescu iberwand die Tradition,
dann die retrograden Stilrichtungen, dann den Barbizonismus, um endlich
die Lehre des Pleinairismus in seine eigenen Formen umzugestalten.

Entstehung und Entwicklung der Kunstreflexion in
Rumdnien: Die rumanische Kunsttheorie zwischen (reiner)
Sichtbarkeit und Einfiihlung

Vor fast neun Jahrzehnten schrieb Jacques Maritain tiber das potentielle
Interesse eines Dialoges zwischen Philosophen und Kiinstlern, in einer
Epoche die sich mit dem fragwirdigen intellektuellen Erbe des 19.
Jahrhundert auseinandersetzen sollte, um die geistigen Bedingungen eines
ehrlichen Schrittes wiederzufinden?.

1995 proklamierte Hans Belting das Ende der Kunstgeschichte, trotz
ihres akademischen und kulturellen Erfolges®. Zwischen diesen zwei
radikalen Meinungen konnte man die spektakuldre Entwicklung der
Kunsthistoriographie des 20. Jahrhunderts sehen. Nach Hans Sedlmayr®
ist der Traum Ernst Heidrichs, die Kunstgeschichte sei eine fiihrende
Geisteswissenschaft, endlich wahr geworden, weil ihr Gegenstand
unzeitlich und geschichtlich ist und sich als Gegenwart und Vergangenheit
im Wechselspiel von Wirklichkeit und Einbildung durch die Kunst
verkorpert. In einem Versuch, die Kunstgeschichtsschreibung diachronisch
zu beurteilen, erklarte Hermann Bauer die Emulation der ersten Halfte
des vorigen Jahrhunderts nicht zuletzt dank der vollig neuen induktiven
Denkmoglichkeiten der Psychologie, der Theorien der Anschauung und
des Ausdrucks. Die Chance der Kunstgeschichtsschreibung sei die
Fruchtbarmachung der spekulativen Deduktion durch die empirischen
induktiven Methoden. Die Auseinandersetzung des idealistischen
philosophischen Systems mit der Wissenschaft vom Menschen trug ihre
Frichte. Zu ihren Vertretern gehorte die um die Mitte des 19. Jahrhunderts
geborene Generation: Konrad Fiedler (1841) und Alois Riegl (1858)°. Der

201



GE-NEC Program 2002-2003 and 2003-2004

Initiator der reinen Sichtbarkeit wurde neben dem Wiener Gelehrten
eingeordnet, der die Kunstgeschichte als Stilgeschichte betrachtete. In
seiner noch immer aktuellen Skizze der Kunstwissenschaft definierte
Dagobert Fry” ,die geschichtliche Auffassung der ersten Intention”, d.h.
die Kunstgeschichte, die als Gegenstand die Kunst selbst hat, dann ,die
geschichtliche Auffassung der zweiten Intention”, das ist die Geschichte
der Kunstgeschichte, und ,die geschichtliche Auffassung der dritten
Intention”, die sich mit dem ,wann” und ,wie” einer Kunstmethodologie
befasst. Die Doktrinengeschichte entwickelt sich dann in einem von zwei
Gesichtspunkten bestimmten kritischen Diskurs: auf die Gegenwart
gerichtet und retrospektiv, auf die von der Gegenwart (wieder)geschaffene
Vergangenheit. Die grolten Kunsthistoriker — laut Pierre Vaisse — haben
die reine Praktik der Kunstgeschichte tiberwunden, um die Natur der
Kunst zu ergriinden und die Methoden und (Grund)begriffe zu erlautern.

Der Segen und der Fluch der Kunstwissenschaft sind die Unméglichkeit,
ihren Gegenstand rein geschichtlich zu begreifen (Panofsky)®. Die
Forschung der Kunstgeschichte braucht eine gewisse Distanzierung und
eine dulRere Perspektive, um die Geschichte und die Kunst zu definieren:
Diese Definition ist fiir Konrad Fiedler® der Gegenstand der Kunsttheorie.
Die wahre Kunstgeschichte kann nur geschrieben werden, nachdem man
den wahren Kunstbegriff erldutert hat. Die Fiedler’sche Theorie geht davon
aus, dass das kiinstlerische Element eines Werkes ausschliefRlich in seiner
visuellen Konfiguration zu identifizieren ist, die danach in einem
deskriptiven Diskurs beschrieben, nie aber nur in Worten erklart werden
kann. Mit anderen Worten, die Quintessenz eines bildenden Kunstwerks
besteht nicht in der Illustration eines unabhangig vom Bild existierenden
Begriffes.

Wenn die spezifische Dimension der bildenden Kiinste in ihrer visuellen
Konfiguration besteht, dann muss sich die Kunstwissenschaft mit dem
Dilemma auseinandersetzen, sich sowohl der Gesetze der
Geisteswissenschaft wie auch der verborgenen Wirklichkeit der
Anschaulichkeit eines Bildes anzunehmen. Das Ziel jeder
wissenschaftlichen Tatigkeit ist die begriffliche Erkenntnis, so dass ein
Bild nach der Gesetzlichkeit der Wissenschaft und nicht der Kunst beurteilt
wird. Fiedler behauptet, in der Kunstwissenschaft sei das Sehen dem Begriff
untergeordnet; sie sei nicht imstande, das eigentlich nur im Visuellen
offenbarte Kuinstlerische zu enthiillen. Er betrachtet die Kunstwissenschaft
als ein Widerspruch in sich und teilt sie in ihre gegensatzlichen Elemente:
die visuell gestaltete Kunst und die konzeptuell agierende Wissenschatft.
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Die kognitive Dimension des Denkens unterscheidet sich von der
Einbildungskraft des Sehens. Die Schwierigkeit der Kunstgeschichte
entsteht daraus, dass sie die Kunst mit einer prazisen Intention betrachtet,
um ihre stilistische, formale und ikonographische Entwicklung zu
rekonstruieren, dadurch aber die unmittelbare visuelle Begegnung mit
dem Bild vermeidet oder entstellt, indem sie sich mit der Analyse seiner
konzeptuell fassbaren oder historischen Aspekte zufrieden stellt. So
entsteht die Beschaftigung mit dem symbolischen oder ikonologischen
Inhalt des Bildes, den man in einem wissenschaftlichen Diskurs entwickeln
kann. Das alles verfalscht aber die echte Erérterung vom Ursprung und
Spezifikum der Kunst. Das wahre Interesse fiir die Sichtbarkeit beginnt,
sobald sich das Interesse (die Besessenheit) fiir die Ikonographie sich
zuriickzieht, verschwindet. Aus Fiedlers Kritik der Kunstgeschichte, die
Kunst erforscht, ohne sie zu definieren, entsteht die Suche nach einem
Kunstbegriff und nach einem neuen Verhiltnis zwischen Kunst und
Kunstwissenschaft. Hier entsteht eine Kunsttheorie, die die Gesamtheit
mit der sichtbaren Dimension vereinigt. Fiedler kritisiert die philosophische
Theorie des Schonen: das Spezifikum der Kunst ist nicht das Schone,
sondern eine bestimmte Vorstellung, derer anschaulicher Ausdruck das
Bild ist. Diese unmittelbare Suche nach einem Kunstbegriff ist die
Kunsttheorie, im Gegensatz zur Asthetik, deren Gegenstand die ,indirekte”
Erforschung kunstlerischer Phanomene ist. Seine Untersuchung grenzt
sich von Anfang bis Ende von der Kunstphilosophie ab, um das wahre
Kunstverstandnis zu bestimmen, das nur dank einer kinstlerischen
Erkenntnis der Welt moglich wird. In diesem Kontext sollte man auch
Fiedlers Zusammenhang Kunst — Erkenntnis — Wissenschaft sehen. Der
moderne Naturalismus ist seiner Meinung nach die Karikatur des wahren
wissenschaftlichen Geistes: Ohne die Wissenschaft zu verachten, versteht
Fiedler Kunst und Wissenschaft als zwei verschiedene, gleichermalien
wichtige parallele Tatigkeiten, mit gegenseitigen Beziehungen, denn
die Kunst ist, so wie die Wissenschaft, Forschung und die Wissenschatft,
so wie die Kunst, Schopfung. Die Gleichberechtigung entsteht aus einem
gemeinsamen Ursprung: ,Die Kunst entsteht mit der selben Notwendigkeit
wie die Wissenschaft im Moment, wo der Mensch die Welt fur das
wahrnehmende Bewusstsein schopft”. Fiedler nimmt die traditionelle
Konzeption der Kunst als Erfindung der Welt wieder auf und stellt den
Sinn der Beziehung um: Wenn die Kunst auch Erkenntnis ist, sollte die
Kunstreflexion eine Erkenntnistheorie und keine Asthetik sein. Jede
menschliche Tatigkeit ist selbststandig und schafft eigene ,Wirklichkeit”:
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Die Begriffswelt der Wissenschaft ist ebenso wenig ,Natur an sich”, wie
die sichtbare Welt der Malerei, weil die Sichtbarkeit nicht der duRerliche
Anschein der Dinge, sondern Tatigkeit des erkennenden Sehens ist.

Alois Riegl hat eine gewisse Wahlverwandtschaft (vermittelt durch
seinen Geschichtsprofessor Max Buidinger) mit Burckhardts Methode, die
in seiner Historischen Grammatik der bildenden Kiinste spurbar ist: Er
versuchte die verschiedenen Aspekte der Kunst in ihrer geistigen,
geschichtlichen und kulturellen Umgebung zu erldutern. Riegl
unterscheidet sich wesentlich von Burckhardt, weil er die kiinstlerische
Tatigkeit nie als sekundares Phanomen, als materielle Spiegelung des
abstrakten Denkens betrachtet. Er war gleichzeitig ein stindiger Gegner
der damaligen von Gottfried Semper vertretenen materialistischen
Methode, die die Entwicklung der bildenden Kiinste auf mechanizistischen
Evolutionsgesetze reduzierte.

Riegls Hauptwerke hatten in der Epoche ihrer Veroffentlichung einen
polemischen Charakter. Der Autor selbst war sich seiner kritischen Mission
bewusst, was er in der Einleitung der Stilfragen'® deutlich duBerte.

Die klassische Asthetik des 19. Jahrhunderts entwickelte eine
harmonische Theorie der Totalitit und Universalitat der Kunst, deren stabile
Werte nach der Vollkommenheit der Verwirklichung beurteilt wurden.
In seinem 1901 veroffentlichten Essay Naturwerk und Kunstwerk'
behauptete Riegl, von der Renaissance bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
herrsche der absolute Kanon eines objektiven, nie erreichbaren
Kunstideals. In einem festen Glauben an die universelle Wahrheit verstand
man die Erkenntnis als adequatio der subjektiven menschlichen Vernunft
an die objektive ratio des Universums. Die Philosophie des 19.
Jahrhunderts war grundsatzlich eine Metaphysik - entweder der Tatsache
(die positivistische), oder der Ideen und Kategorien (die idealistische).
Die Form wurde als Intuition der Synthese einer dialektischen Auffassung
von Zeit und Raum begriffen. Dank verschiedenen philosophischen und
kiinstlerischen Richtungen der Jahrhundertwende (Pragmatismus,
Kierkegaards Lebensphilosophie, Cézanne, Proust) wurde die Zeit als
wichtige Eigenschaft der geistigen Tatigkeit akzeptiert. Das Aufgeben
der objektiven Dimension der Existenz erlaubte der modernen Epoche
das kritische Verstandnis einer Kunstgeschichte aufSerhalb der klassischen
raumlichen Vorstellung. Die 1901 veroffentlichte Spadtréomische
Kunstindustrie ist der erste glaubwirdige Beweis der neuen Tendenz in
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der Analyse der nicht-klassischen Produkte der Kunstindustrie der
spatromischen Periode. Der Wiener Gelehrte meinte, dass die
Kunstgeschichte erst seit dem Beginn des neuen Jahrhunderts auf ihre
normativen Vorurteile eines klassischen objektiven Ideals verzichten
wollte und konnte, um die Kunstphanomene in ihrer historischen Ganzheit
zu betrachten.

In der Bibliothek der rumanischen Akademie findet man ein Exemplar
der vierten Auflage von Adolf von Hildebrands Problem der Form in der
bildenden Kunst. Der Band gehorte Marin Simionescu Ramniceanu und
wurde der Accademia di Romania in Rom geschenkt. Die auf Deutsch
geschriebenen Lektiirennotizen sind fuir sein Interesse am Problem der
Form hochst relevant. Die Einfuhrung (S. 13) tragt folgende Indexzeichen:
,+ = ausfuhrlich zusammenfassen” und ,L = wichtig fir die
Landschaftsstudien”. Auflerdem gibt es im ganzen Text Notizen tber die
wichtigsten Begriffe: ,die Form” (S.14), , Individuelle Anschauungsweise”
(S. 29), ,das kiinstlerische Sehen”, ,die Kunst” (5.37), ,Flicheneindruck
als zweidimensionale Anordnung” (S.67), ,,Im Stein” (S. 120). Im dritten
Kapitel wiederholt sich die Aufzeichnung ,Wichtig fir die
Landschaftsstudien”; S.113 steht Folgendes: ,mit Bedeutung fiir die
Psychologie der Kiinstler obwohl das viel Unwahrheiten enthiillt”. S. 116
betont er mit Fragezeichen folgendes Fragment: Das Personliche spielt
nur insofern eine Rolle, als es kiinstlerisch objektiver Natur ist und in ein
allgemeines kiinstlerisches Gesetz ausmiindet. Am Ende des Buches - S.
135 — gibt es folgende Bemerkung: ,Sehr wichtig. Heute mehr
Wahrnehmung als Vorstellung”.

Der Band mit den handschriftlichen Notizen Ramniceanus hat eine
gewisse dokumentarische und bibliophile Bedeutung. In unserem Kontext
ist er vor allem wichtig, weil die Anmerkungen das Interesse fir die
Kunsttheorie in der rumdnischen Kultur zusammenfassen. Es gibt sowohl
visuelle Analysen als auch Begriffe, die im Kontext der reinen Sichtbarkeit
lesbar sind. Die bekanntesten Autoren sind Alois Riegl, Hildebrand und,
eher an letzter Stelle, Konrad Fiedler. Hildebrands Problem der Form in
der bildenden Kunst, Stilfragen, Spatromische Kunstindustrie, sogar die
Entstehung der Barockkunst in Rom von Riegl wurden in der rumdnischen
Kunstliteratur der Zwischenkriegszeit gelesen und kommentiert.

Der erste Aspekt ist der unmittelbare Zugang zu den Texten. Eine
grofie Chance der rumanischen Kultur war die deutschgepragte Ausbildung
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der Philosophen und Kulturwissenschaftler. Vianu, Blaga,
Simionescu-Ramniceanu, Stefan Nenitescu, spater deren Schiler, lon
Frunzetti, Mircea Popescu verfuigten tiber eine umfangreiche Kultur, die
von aktuellen philosophischen Tendenzen unterstitzt war. Stefan
Nenitescu verkorpert ein schones Beispiel einer deutschen und
italienischen Ausbildung, denn er war von Benedetto Croce sehr
beeinflusst. Riegl, Hildebrand und Fiedler wurden damals viel mehr
gelesen als heute.

Der zweite Aspekt ist die Art, wie diese Texte tibernommen wurden.
Man konnte drei verschiedene Kategorien von Autoren unterscheiden:
Die Philosophen und Asthetiker, oder, mit anderen Worten, die groRen
spekulativen Denker (Tudor Vianu, Lucian Blaga, Stefan Nenitescu), die
hier nur insofern erwahnt werden, als sie auch kunstkritische oder
-theoretische Texte schrieben; dann die Kunsthistoriker und Kunstkritiker,
die tber eine theoretische Basis verfligten (lon Frunzetti scheint uns der
konsequenteste Formalist zu sein); nicht zuletzt die Kunstler, die sich
auch theoretisch Gber Kunst gedulRert haben (Francisc Sirato ist das
Uberzeugendste Beispiel).

Tudor Vianu, Professor fiir Philosophie und Asthetik an der Bukarester
Universitat, war ein leidenschaftlicher Kunstkommentator. Seine Texte
Uber die rumédnische Skulptur sind viel mehr als bloBe Kunstchroniken:
Sie verraten das Interesse des Autors fiir das in einem historischen
Werdegang betrachtete Problem der Form, das gleichzeitig in dem
damaligen Kontext der allgemeinen kulturellen Debatte tiber , Tradition”,
,hationale Charakteristika” und ,Modernitit” thematisiert wurde.

Vianu schrieb auch tber die grofen Stilrichtungen nach 1900: Seine
Studie Gber den Expressionismus hat auf die rumanischen Kultur eine
groBe Wirkung ausgeiibt'?, vor allem das Fragment, wo Alois Rieg| zitiert
wird. Wie Hermann Bahr'3, betrachtet er den Wiener Gelehrten als
retrospektiven Propheten des Expressionismus”, aufgrund seines Begriffes
vom ,Kunstwollen”. Vianu erinnert an Riegls Polemik gegen Gottfried
Semper:

,Um 1890 hatte Alois Riegl in Wien eine neue Theorie ... gegen Semper
entworfen ... Material, Technik und Zweck werden als negative Faktoren,
als Reibungskoeffizient betrachtet, der die Freiheit des Schaffens verhindert.
Die Entstehung der Stile ist von einem bestimmten, selbstbewussten
,Kunstwollen’ gepragt. Der Kiinstler ... verkorpert seine eigene Einstellung

206



RUXANDRA DEMETRESCU

in einer bestimmten Ausdruck mit einem vollkommenen Willen. Die
Expressionisten haben sich auf Riegls Theorien gestiitzt” .

Vianu thematisiert Riegls Theorie auch im Kontext der Beziehung der
Kunst zur Natur. Riegl meinte, Kunst sei nicht Wiedergabe sondern
,Wettbewerb” mit der Natur. ,Kunst ist Gabe, nicht Wiedergabe”, schrieb
Herwarth Walden, und diese AuBerung, meint Vianu, sei ,das Schlagwort
des Tages” geworden: die Expressionisten seien noch weiter gegangen,
als sie sich von der Natur befreiten: ,Der Kinstler ... wird seine
Expressivitat nur aus dem ihm zur Verflgung gestellten Material, aus
Formen und Farben, ... total unabhdngig ... organisieren”. Riegls
Kunstwollen verwandelt sich in ,ktnstlerischen Instinkt”, lautet Vianus
Schlussfolgerung!>.

Das oben erwahnte Fragment scheint uns aus zwei Perspektiven dufSerst
relevant: erstens, als Ubernahme Riegls im Kontext der Avantgarde und
als ,expressionistische” Lekttre des ,Kunstwollens”; zweitens, weil die
Opposition , Impressionismus — Expressionismus” in der kunstkritischen
Debatte der 20er und 30er Jahre ein Schwerpunkt wurde. Man duferte
sich damals vorztiglich gegen den Impressionismus, im Namen des ,neuen
formalen Bewusstseins”, des ,neuen Klassizismus” als Mittel zur
Wiederherstellung der Tradition. Vianus Bemerkungen tiber ,den
vermeintlichen, eher duRerlichen Unterschied” zwischen ,Impression”
und ,Einfahlung”, tiber die Opposition zwischen Kunsttheorie und Van
Goghs Synthese konnten in die allgemeinere Debatte ,ldealismus —
Naturalismus” integriert werden, denn sie behaupten, so wie Fiedler
vorher, das autonome kiinstlerische Gestalten. Der Ausdruck
,kiinstlerischer Instinkt” wurde durch die Auffassung des Expressionismus
als ,absolute Malerei” ergdnzt. Diese sei von der ,Abwesenheit jeder
Kontingenz” charakterisiert.

Vianus Text ,Noten tiber den Kubismus”'® ist insofern hier interessant,
da der Autor sich auf die Suche nach ,Vorlaufern” machte. An erster
Stelle wird Cézanne erwidhnt, der vor allem eine gewisse ,Ordnung”
gegen die impressionistische Technik und Vision geschaffen habe. Danach
betrachtet Vianu die theoretische Perspektive aus Worringers , Abstraktion
und Einfahlung” als ,Prolog zum Kubismus”: ,Wadhrend der
Einfuhlungsdrang — laut Worringer — ein glickliches Zusammensein
zwischen Mensch und Natur als Voraussetzung habe, sei die
abstrahierende Tendenz eher das Resultat der Furcht vor den dulerlichen
gewaltigen Kriften”!. Ironisch fiigt Vianu hinzu:
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,Die Verbundenheit mit dem Orient ist ein Hauptthema der kubistischen
Theorie; sie existiert im Kontext des Interesses, das die Modernen der
asiatischen Kunst seit Jahrzehnten entgegen bringen. Ob wirklich Picassos
Abstraktionismus eine neue orientalische religiose Dominierung verkorpert,
ist nur Hypothese. Sie bleibt eher ein kurioser Teil der modernen Mystik”'8.

Der Kubismus widerspiegele den Triumph der Asthetik der Form und
bleibe mit seinem ,bloRen Spiel der Formen” ,auferhalb der Kunst”.

Stefan Nenitescu war, von allen Philosophen und Asthetikern, mit
den Kuinstlern am engsten verbunden. Seine Freundschaft mit dem Maler
Sabin Popp ist fast eine Legende geworden: Er war sein spiritueller Mentor
und hat seinen kiinstlerischen Werdegang stets unterstiitzt. Sirato nannte
ihn ,den subtilen Denker” und hat seine spekulative Autoritat anerkannt.
Fur Nenitescu sei die Kunstphilosophie nur insofern moglich, wenn sie in
engem Kontakt mit der Kunst bliebe: die Asthetik musste sich deshalb
auf die Geschichte der Kunst stiitzen. Sein intellektuelles Projekt einer
induktiven Asthetik verwirklichte sich in der Geschichte der Kunst als
Philosophie der Geschichte. Die Geschichte der Kunst wird als Geschichte
der Sichtbarkeit verstanden; diese fithre zu einem tieferen Sinn der
Erkenntnis, dank der kiinstlerischen Tétigkeit, die vor allem ,Ordnung”
sei. Das ehrgeizige Ziel des Autors war, eine Synthese zwischen
Sichtbarkeit und Historizitdt aufzubauen.

Man behauptet, sein Text habe den erwtinschten Einfluss nicht
gefunden: Er sei mit Zitaten tiberftllt und fiir die Kiinstler zu kompliziert
und ,unlesbar”. Es gibt aber zwei wichtigen Dimensionen, die Nenitescu
als fuhrender Autor einer ruminischen ,Theorie der Sichtbarkeit”
offenbaren: die Wahl von bildenden Kiinsten als Objekt der
Kunstanschauung und der Zusammenhang zwischen ,Sehen” und
,Denken”:

Damals war Nenitescu der aufmerksamste Leser Fiedlers, obwohl sein
Zugang zu dessen Texten liickenhaft blieb'.

Im 20. Jahrhundert entstand in Rumanien eine Kunstreflexion im
Zusammenhang mit der spektakuldren Entwicklung der modernen Kunst
— vor allem der Malerei. Nachdem die Moderne eine
Selbstverstandlichkeit wurde, konnte auch die Debatte tiber den
,nationalen Geist” und die Gleichzeitigkeit mit den westlichen
Kunstrichtungen entstehen. Die Polemik um den spezifischen Charakter
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der rumdnischen Kunst ist mit dem kulturellen Problem der Tradition eng
verbunden.

Grigorescu verkorperte in der rumanischen Kunstgeschichte die erste
Kinstlerlegende: Der Maler, der alle Traditionen iberwunden hatte, der
niemals in einer Kunstakademie lehrte, aber zahlreiche Nachfolger hatte,
der schlieBlich Subjekt einer polemischen Debatte in den 30er Jahren
des vorigen Jahrhunderts wurde. Seine Lehre war die des privilegierten
Auges: ,Sehen lernen ist alles” behauptete sein deutscher Zeitgenosse
Hans von Marées; das entsprach auch Grigorescus Uberzeugung, obwohl
er diese Worte nie sprach. Spater aber, von Stefan Nenitescu zitiert,
wurden sie zum Motto des kunstgeschichtlichen Diskurses in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts: ,Das Auge ist das Instrument einer
unmittelbaren Erkenntnis: Sehen lernen ist alles. Es gibt ein Unterschied
zwischen Sehen und Denken, meinte Hans von Marées”20,

Aus solchen Uberlegungen ist vermutlich die Idee entstanden, von
einer ,Kritik des Sehens” zu sprechen. Es scheint, als kimen die Kunstler,
die am nachdricklichsten das Seherlebnis festzuhalten imstande sind,
auch dem Phanomen des Sehens am nachsten. Denn der sinnlich-kreative
Augen-Blick des Malers halt die Welt, die er im Ausschnitt gesehen, am
eindringlichsten fest. Man redete damals viel Gber die ,Kraft” und die
,Erziehung” des Auges: Die Qualitit des Sehens wurde sowohl von
Ktnstlern, als auch von Kritikern und Kunstwissenschaftlern betont. Ein
gelehrter Maler, Francisc Sirato, sprach 1938 Uber Grigorescus
Laulergewohnliches Auge”, und Brancusi malte vor einigen Jahrzehnten
das Portrait des Malers Nicolae Darascu, indem er ihn absichtlich ohne
Hande darstellte, weil er (nur) ,mit den Augen” gemalt habe.

Der Schwerpunkt der kulturellen und kunstgeschichtlichen Debatte
in den 20er und 30er Jahren lag auf dem Problem des nationalen Stiles,
die in zeitweise heftige Auseinandersetzungen miindete?'. 1924 erschien
Francisc Siratos Essay ,Die rumidnische bildende Kunst”??; 1925
veroffentlichte Marin Simionescu Ramniceanu sein Buch tber die
Notwendigkeit der Schénheit, in dem er auch die ,nationalen
Charakteristika der ruméanischen Kunst” zu identifizieren versuchte??. Fiir
den letzten war das Spezifische unserer nationalen Kunst ,die
Anpassungsfdhigkeit”, d.h. die Eigenschaft, sich fremde Kunstrichtungen
anzueignen. In der Malerei habe man den Impressionismus gewdhlt, und
so sei die Vorliebe zur Landschaftsmalerei entstanden. Im Gegensatz
dazu sah der Maler und Kunstkritiker Sirato in der Tendenz zur formalen
Abstraktion und dem Vermeiden des Naturalismus eine bestindige
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Dimension der rumdnischen Kunst. So formulierte er den Begriff des
,fumanischen formalen Geistes”, der in allen Epochen der Kunstgeschichte
spurbar sei — in der Volkskunst, in der mittelalterlichen
(post)byzantinischen und in der modernen Kunst —, deren Charakteristik
in der Gestaltung der inneren formalen Struktur bestehe. 1925 schrieb
Henri Focillon in der Einfuhrung des Kataloges zur rumanischen
Ausstellung in Paris (Jeu de Paume) tiber die ,drei Epochen” und ,drei
Welten” des rumédnischen Volksgeistes. Die Moderne sei durch Lyrismus
und Einfihlung gepragt, im Gegensatz zur alten Kunst, die vor allem
Ordnung gewesen sei?*. 1931 behauptete der Kritiker Aurel Brosteanu?®,
Grigorescu sei der erste Interpret unseres ethnischen Geistes in der Sprache
der Farben gewesen, und sein Nachfolger loan Andreescu verkorpere das
tragische Existenzgefuihl in der disteren Identitat seines gesamten Werkes.
Zwei Jahre spater veroffentlichte Alexandru Busuioceanu eine
zusammenfassende Studie tber die Entwicklung der modernen
rumanischen Kunst?®, in der er deren historischen Werdegang und deren
charakteristischen Zige erlduterte. Die rumdnische moderne Malerei
beginne unter dem Zeichen des Romantismus und werde von einem
Lidyllischen Gefuhl”, der ,Vorliebe fur die Farbe” und einem
»ausdrucksvollen Temperament” definiert. Grigorescu habe ,die neue
Wissenschaft der Farbe und der genau beobachtenden Nuancen” erreicht,
Andreescu tbte mit einem ,fast impressionistischen Auge” die
Tonvarianten der Materie, und Stefan Luchian sei der grofe Initiator des
modernen Kolorismus, der in seiner Kunst ,als einziges Prinzip nicht eine
Theorie, sondern die absolute Ehrlichkeit hatte”?’.

1943 unterteilt lon Frunzetti seine Untersuchung tiber ,Die Struktur
der ruménischen Kunst”?8 in zwei Abschnitte: ,Die Entstehung des Stiles”
und ,Die Grundelemente der rumanischen Malerei”. Der erste fasst die
Entwicklung der wesentlichen Momente der rumanischen Malerei in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zusammen. Grigorescu (ibe eine
Limpressionistische Technik”, seine Sensibilitdt sei vom nationalen Geist
in einer Kunst der ,optischen Synthese” gepragt. Sein zogernd entdeckter
Impressionismus verwandele die franzosische Erfahrung in der ,alles, auch
das Licht, Farbe wird”, in einem eigenen Stil, in dem ,alles, auch die
Farbe, Licht wird”??. Andreescu verkorpere ein anderes ,Gesicht” der
rumanischen Malerei. Ihm fehlte die Zeit ,mit der Farbe zu spielen”,
dagegen versuche er als erster eine gestaltende Malerei, die den
materiellen Urgrund der Dinge durch unterschiedliche stoffliche Aspekten
vertieft??. Grigorescu sei ,dem Optischen verbunden” geblieben,
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Andreescu ,sucht die innerliche Architektur der Form” und hitte sicher
eine andere, originelle Synthese erreicht, wenn er nicht so friih gestorben
ware?!. Der wahre Moderne sei Luchian geworden, der die ruminische
Malerei grundsdtzlich verdandert habe. Seine ,Revolution” bedeute nicht
nur eine Stilrevolution, sondern vor allem auch eine thematische: ,Er
verkorpert eine wichtige These der modernen malerischen Asthetik tiber
die Gleichgultigkeit der anekdotischen und literarischen Sujets, die der
Malerei nur als Vorwand dienen, die visuellen Wahrnehmungen in einer
emotionellen Erfahrung zu verwirklichen”32. Im Gegensatz zu Grigorescus
Malerei, die als ,sensorieller Realismus einer optischen Synthese”
bezeichnet wird, gehort Andreescus Kunst einem ,epistemologischen
Realismus” an: ,Unzufrieden mit der bloRen visuellen
Sinneswahrnehmung, versucht Luchian malerische Empfindungen -
intellektuelle Wahrnehmungen — mit Emotionen zu verbinden”. So findet
die rumanische Malerei die in der Volkskunst so beriihmte glanzende
Farbe wieder®3.

Frunzettis Analyse hat ihre Wurzeln in den Grundbegriffen der reinen
Sichtbarkeit, z.B. Grigorescus ,Fernsicht” oder in Riegls Oppositionen:
,haptisch-optisch”, ,Nahsicht-Fernsicht”. Der Begriff der ,inneren
Formarchitektur” ist aus Adolf von Hildebrands Problem der Form aufRerst
intelligent entwickelt. Wolfflins Grundbegriffe sind in der Analyse der
,plastischen” und ,malerischen” Stile sptirbar, die dem Autor die
Beurteilung der rumanischen Malerei als Kunst der Farbe ermoglicht.
Der interessanteste Einfluss der Theorie Konrad Fiedlers ist im
Zusammenhang zwischen Kunst und Erkenntnis lesbar: Wo Frunzetti
Grigorescu und Luchian gegensatzlich charakterisiert, definiert er die
Kunst als ,Erkenntniserfahrung”. Grigorescu sei ,ein Dogmatiker der
Sinneswahrnehmungen”, Luchian ,ein Maler, der seine Wahrnehmungen
kritisch behandelt”; deshalb verweile der erste in einer optischen Synthese,
der letztere aber habe eine emotionelle Synthese erreicht®*.

Im zweiten Abschnitt seiner Untersuchung definiert Frunzetti die
Charakteristika der rumanischen Malerei als dem lateinischen Geist
entsprechendes ,kontinuierliches Streben zur Synthese” und einer Vorliebe
fur die Farbe. Mit einem genaueren Blick hatte Alexandru Busuioceanu
mehrere Stilrichtungen entdeckt; die rumanische moderne Malerei
stamme aus dem Impressionismus und Postimpressionismus, werde aber
im 20. Jahrhundert eine vielfiltige und reife Kunst, deren Hauptaspekte
die Atmosphare und Farbe der Spatimpressionisten und die Synthese der
Farbe mit der formalen Konstruktion im Sinne Cézannes seien. Die neuere
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Generation entwickle diese Richtungen weiter in der Landschaftsmalerei
und in der linearen Expressivitdt eines plastischen Konstruktivismus oder
einer dekorativen und neubyzantinischen Stilisierung?>.

Am Ende der 30er Jahren erfuhr die Debatte eine wesentliche
Radikalisierung um den Begriff des nationalen Geistes und die
Charakteristika der ruméanischen Malerei. Der anerkannte Kunsthistoriker,
Professor und Sammler George Oprescu feierte die spektakuldre
Entwicklung eines Jahrhunderts moderner ruméanischer Malerei®®, der
schon erwdhnte Italianist Alexandru Marcu schrieb tGber das Fehlen einer
soliden klassischen Stiltradition in unserer Kulturgeschichte, und die
Malerin Olga Greceanu proklamierte ,ein Jahrhundert Holzwege unserer
Malerei”, denn ,von 1839 bis 1938 existierte Giberhaupt keine rumdnische
Kunst”37. Am 21. Mdrz 1938 berichtete die Zeitung Rampa tiber den im
Bukarester Atheneum gehaltenen Vortrag der Malerin tGber ,Den
nationalen Geist der rumianischen Malerei”. Der Kommentator, der
bekannte Kunstkritiker lonel Jianu®®, findet die Schlussfolgerungen zu
subjektiv; bei diesem kulturellen Thema gebe es gegensitzliche
gleichberechtigte Meinungen. Die bekanntesten Autoren dazu seien Petru
Comarnescu, der sich schon 1930 (ber den nationalen Geist der Kunst
und Literatur geduBert habe®?, und Francisc Sirato, der seit zwei
Jahrzehnten dariiber schriebe?.

Olga Greceanu behauptete, die naturalistische Malerei Grigorescus
sei kein Ergebnis des rumanischen Geistes gewesen, sondern eine blofe
Imitation des franzdsischen damals sehr in der Mode geratenen
Impressionismus. Der nationale Charakter konne nicht in den malerischen
Aspekten des Dorfes und der Bauern verkorpert sein, sondern sei in einer
tieferen Stildimension verankert, die zu einer bestimmten Nationalitat
passe*!. Grigorescu sei zwar unser grolter Maler, habe aber nicht unsere
nationale Schule gegriindet, denn ,ein wahrer Griinder verkorpert vor
allem den moralischen Charakter seines Volkes”. Wir hitten eine Schule,
einen Stil und eine Tradition besessen, die leider verloren gegangen seien,
obwohl sie funf Jahrhunderte lang lebendig gewesen waren. Danach macht
die Autorin — im eigentlichen und Ubertragenen Sinne - ihr
Glaubenbekenntnis, das sich unter dem Zeichen des Fundamentalismus
und einer gefdhrlichen Distorsion des Diskurses entziffert: ,Wir wissen,
dass das Eigentliche, das Bestindige des rumanischen Geistes die
Orthodoxie ist. Daher miisse der Stil unserer Kunst ebenfalls schematisch,
formell, abstrakt sein, und waren wir diesem Weg gefolgt, ware endgtltig
eine autochthone rumanische Kunstschule geboren worden”. Weiter
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behauptet die Autorin, Grigorescu habe die franzosische Schule zum
Vorbild genommen, doch ,diese sind Katholiken, wir Orthodoxe. Bei
ihnen gibt es eine diffuse Sensibilitat, bei uns eine zusammenfassende,
weil die Orthodoxie mehr Passion als Einfihlung verlangt”. Die
Schlussfolgerung lautet: ,Wir anerkennen das grofe Talent und den
besonderen Rang Grigorescus, doch kann ihn die Geschichte nicht als
Nationalmaler in ihre Seiten aufnehmen, denn sie muss immer gerecht
sein”42.

Ende 1938 veroffentlichte Olga Greceanu das Buch Der nationale
Geist der rumédnischen Malerei, das ihre anti-westlichen Thesen weiter
verfolgt und sich einer Tradition einfligt, die die Okzidentalisierung scharf
kritisierte. So bemerkte 1916 Olimp Grigore loan, die ruméanischen Kiinstler
wadren gedrangt, ihre Inspiration in fremden Quellen zu suchen, deshalb
habe die heutige Kunstrichtung keinen nationalen Charakter*3. 1902
behauptete ein anderer Autor, die Charakteristik der wahren grofSen
Malerei hitte sich erst in Grigorescus Kunst verkorpert*. Olga Greceanus
Diskurs schlug keine bloRe Riickkehr zur byzantinischer Kunst vor, sondern
,eine dekorative Kunst, die den moralischen mystischen Charakter unseres
Volksgeisten widerspiegele, ein abstraktes Bild und den festen Glauben.
Nur eine hieratische Kunst entsprache unserer lateinisch-orthodoxen
Tradition”. Hier konne man auch eine breitere, im Sinne der Moderne
entwickelte Einstellung entdecken: ,Das Dekorative bietet dem Ktinstler
unerschopfliche Moglichkeiten, das Verstandnis des Abstrakten ist
unbegrenzt”#. Die Kraft der Tradition kombiniert sich tiberraschender
Weise mit zentralen modernen Begriffen wie ,abstrakt”, ,hieratisch”,
,dekorativ”, die aber schwer zu verstehen sind, nicht zuletzt wegen des
prophetisch-mystischen Tonfalls der Autorin. Die treue Anhdngerin der
rumanischen Tradition duferte sich in ihren reifen Jahren mehr und mehr
tber die Orthodoxie und die religiose Bedeutung der Kunst. 1943
veroffentlichte sie den theologischen Essay Sd ne rugam (Lasset uns
beten)* und die kunstgeschichtliche Studie Le visage du Christ chez les
peintres de la Renaissance, in der ihre Zurtickweisung der westlichen
Kunst ihren radikalsten Ausdruck findet: ,...dans toutes les peintures de
la Renaissance, le Christ nous apparait comme un personnage historique,
par opposition a I'image abstraite a laquelle nous avaient habitué les
Byzantins. Nous accusons encore la Renaissance — toujours au point de
vue religieux — d’avoir limité la verité a la verité historique, en diminuant
I"esprit de I’'Evangile qui vise plus haut. Les peintres de la Renaissance
ont fait de la mort de Jésus une situation, les Byzantins, une icone”#. In
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diesen extremen AuBRerungen erkennt man auch den Einfluss des
rickwartsgewandten Denkers Nechifor Crainic, der 1939 behauptete, die
Imitation in der Kunst fihre zu moralischer Erniedrigung.
Interessanterweise sind die fritheren Meinungen der Malerin mehr
kunsttheoretisch ausgerichtet; 1919 schrieb sie in ihrem Tagebuch: ,Ich
hatte mich verdndert ... in den Akten von Matisse suchte ich eine
Deformation ... ich war von allem Modernen begeistert”; 1921 behauptete
sie, sie wolle ,eine relieflose, auf der flachen Wand abgedriickte Figur”,
etc. hren Werdegang konnte man als eine Transition vom Modernismus
zum Traditionalismus betrachten.

Es war ein (un)glucklicher Zufall, dass ihr erwdhnter Vortrag tber
Grigorescu eine dulRerst heftige, aber nichts desto weniger interessante
Polemik in der rumdnischen Kunstreflexion herausforderte. Der
Kunstkritiker lonel Jianu*® begann in der Ausgabe der Zeitung Rampa am
30. Mérz eine Nachfrage tiber ,,den Maler Grigorescu und den rumanischen
Geist”. Viele Kunstler und Schriftsteller nahmen sich die Mihe zu
antworten. Die Einstellungen zu diesem Thema waren unterschiedlich
und zeigen die Vielfalt der damaligen kulturellen Atmosphdre. Lucia
Dem. Bdlacescu meinte, in Grigorescu ,verkorpere sich nicht der
rumanische Geist”, weil er ,zu sehr von Corot beeinflusst gewesen ware”;
Victor lon Popa fand: ,Grigorescu kann ein grofser Maler sein, auch ohne
rumanischer Charakteristik”, Stefan Popescu dagegen behauptete,
Grigorescus Kunst sei ,typisch ruminisch“#?. Die Frage wuchs sich zu
einer wichtigen Debatte aus. Adrian Maniu publizierte den Artikel ,Ist
Grigorescu ruminisch?”?°, Nicolae Petrascu die Untersuchung ,Die
nationale ruminische Charakteristik der Malerei“®'; im selben Jahr
veroffentlichte in Brissel Francisc Sirato seine Monographie Grigorescu;
Zambaccian schrieb einen Essay tiber den franzosischen Einfluss bei den
rumanischen modernen Malern®2, der eine Fortsetzung seiner im Vorjahr
erschienenen Studie “Grigorescu und die neue Kiinstlergeneration” war>3.
Die Kontoverse wurde manchmal ironisch kommentiert, so etwa von Vasile
Bancild: ,Unser vom ethnischem Standpunkt Giberzeugender Maler wurde
von Kritikern umstritten: Ist er ein spezifisch rumanischer Kunstler oder
nicht?”, obwohl ,seine Ethnizitit die kosmische Intuition seines Werkes”
sei, im Gegensatz zur existentialistischen, ,dirren” Form des
Byzantinismus, der gewiss nicht in dem Male der rumdnischen Vision
entspreche, wie manche behaupteten®*. Adrian Maniu beklagte: ,Man
erwdhne Grigorescu nur im Kontext der vermeintlich subtilen Kontroverse,
ob der arme groRe Kiinstler national charakteristisch sei oder nicht”>.
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In den oben zitierten Texten findet man, neben den Begriffen der
Tradition und des nationalen Geistes, interessante Stilbemerkungen und
manchmal auch feine Bildanalysen. So notierte Zambaccian: ,Corots
Naturalismus wird rustikaler Pantheismus bei Grigorescu” und erwdhnte
die Skizze als kiinstlerischen Spontaneitdtsbeweis in Grigorescus Poetik,
indem er den Kiinstler selbst zitierte: ,Nur in der Skizze kann man wirklich
ehrlich sein”>°. Adrian Maniu schligt eine iiberraschende, ungewohnliche
Interpretation der generell unterschdtzten, ikonographisch mit
Bauernfiguren- und Landschaften tiberladenen letzten Phase vor, die er
als Verwirklichung der impressionistischen Serien versteht:

,Grigorescu ist in diesen Serien von Bauern, Ochsen und weillen
Landschaften der originellste. So wie Monet seinen Seerosenserien, malt
Grigorescu seine eigenen Serien, nachdem er sich von dem franzosischen
Beispiel befreit hatte ... Mit dem Streben, dieselben Sujets zu wiederholen,
um immer etwas Neues zu finden, wird er in seinem Impressionismus eine
groRe Personlichkeit”>”.

Meines Wissen wurde diese sehr subtile Analyse in der ruméanischen
Kunsthistoriographie niemals vertieft oder Gibernommen.

Francisc Sirato bietet zweifellos den interessantesten Text tber
Grigorescu an. Zuerst indem er die Beziehung des Malers zu der
westlichen Kunsttradition und zur Natur vergleicht: ,Grigorescu kopiert
keinen Meister. Was ihn an erster Stelle interessiert, ist, die Natur
beobachten zu lernen. Die Erziehung des Auges allein erlaubt ihm seine
eigene Kunstvision, und er bestrebte sich mehr als jeder andere ruméanische
Maler, mehr sogar als Andreescu, sein eigenes Auge zu entwickeln”>8.
Der Begriff des zu erziehenden Auges des Malers darf im Sinne von Hans
von Marées bertihmtem Ausspruch ,Sehen lernen ist alles” verstanden
werden. Wie der deutsche Maler, versuchte auch Grigorescu die
Erscheinungen mit seinem Auge zu beobachten und in den visuellen
Gestaltungen zu verkorpern. Vor allem in der franzésischen Moderne
sprach man von den ungewohnlichen Moglichkeiten des Auges — es gab
einen eigentlichen Kultus des souverdnen, schopferischen Auges des
Malers. Ingres meinte, Courbet sei nur ein Auge: C’est un oeil! Cézanne
sagte Uber Monet: Il n’était qu’un oeil, mais quel oeil! In Siratos Text
findet man auch interessante Bemerkungen tber eine visuelle, sich von
der rationalen unterscheidenden Erkenntnis, die an Fiedlers Theorie
erinnern: ,Grigorescus Ergebnisse stammen aus seiner mehr visuellen als
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rationalen Beziehung zur Natur, und sind deshalb wesentlich wichtiger
als bei Luchian und Andreescu. Um alle geheimnisvollen Aspekte der
Natur zu verstehen und die Phdanomene bis zur letzten Konsequenz zu
ergrinden, muss das Kiinstlerauge tber eine bestimmte Formation und
eine extreme Sensibilitat verfigen. Grigorescu hatte dieses Privileg und
konnte deshalb den primaren Impressionismus, der nichts anderes als
eine unbestimmte kiinstlerische Form ist, tiberwinden”>?. Siratos
Jprivilegiertes Auge” errinert an Marées ,omindses Sehen” und dessen
scharfe Kritik des Impressionismus bei Fiedlers Verurteilung des
Naturalismus®.

Die in Rumianien in den 20er und 30er Jahren entstehende
Kunstreflexion zeigt zwei Charakteristika: eine allgemein kulturelle
Dimension, die sich im Diskurs iiber die Tradition und den nationalen
Geist verwirklicht, und die kunsttheoretische Diskussion von Kategorien
und Begriffen. Zusammen bieten sie das Bild einer jungen und eklektischen
Kunstliteratur: die Kunstkritik und — theorie sind erst am Anfang ihrer
rumanischen Geschichte, und das Streben nach Gelehrtheit kombiniert
oft gegensatzliche Theorien: Sichtbarkeit und Einfihlung, Wolfflin und
Worringer, Focillon und Dvogak sind in ihren kritischen AuRerungen
manchmal bloB bruchstiickhaft gelesen und verstanden.

Ein Sonderfall: Die Entstehung der modernen rumanischen
Plastik

Die Texte

Die modernste Gattung in der Kunst des 19. Jahrhunderts war die
Malerei. Die Bildhauerei hat in dieser Epoche voller Widerspriiche eine
ganz andere Geschichte und ein eigenartiges Schicksal. Denn sie hatte
mehrere Vorurteile zu bekampfen: erstens war sie nur als klassische Kunst
(an)erkannt: So beurteilte sie Hegel in seiner Asthetik, aber auch Mme
de Staél oder Théophile Gautier, der 1835 schrieb: Tout sculpteur est
forcément classique (Winckelmanns ,edle Einheit und stille Groe”). So
entstand im Vergleich mit der gewagten Modernitit der Malerei eine
Verspatung in der stilistischen Entwicklung. Mehr an die Tradition
gebunden, bleibt die Skulptur die beliebteste Verkorperung allerlei
Reprdsentationen: allegorisch bzw. mythologische, historische,
patriotische, religiose, vor allem aber menschlich-heroisierende. Der
Marmor, die Bronze sollte die grolen Menschen aller Zeiten ins Leben
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bringen, sowohl in antikisierender als auch in moderner Verkleidung.
Der erste wahre Moderne war Auguste Rodin.

In der rumanischen Bildhauerei war die Situation noch heikler: Die
alte orthodoxe Kunst kannte eine dekorative, angewandte Plastik nur in
geringem Male. Es gab k(aum)eine Tradition der monumentalen oder
figurativen Skulptur, das stellten fast alle Autoren fest. So entstanden
zwei topoi in der rumanischen Kunstliteratur: die ,Abwesenheit” der
Bildhauerei und die Vorliebe fir die Malerei in der ruménischen bildenden
Kunste.

Der Bildhauer und Kunstkritiker Oscar Han schrieb tber die
Abwesenheit der Plastik in der Geschichte des ruméanischen Volkes: , Erst
spdt, als der rumdnische Volk zum Leben eines modernen Staates
aufwacht, entstand auch die Bildhauerei”®'. Laut Tudor Vianu, habe sich
die Malerei unter glinstigeren Voraussetzungen als die Bildhauerei
entwickelt, weil die rumanische kiinstlerische Produktion der Moderne
durch Lyrismus geprigt sei®?. Giinter Ott Gibernimmt diese AuRerung und
behauptet, der rumanische Kuinstler habe eine Vorliebe und eine Begabung
fur die malerischen Eigenschaften®3.

Die Entstehung oder Erscheinung der Bildhauerei als autonome
kinstlerische Gattung darf konsequenterweise als Zeichen der
Okzidentalisierung betrachtet werden. Schon im 19. Jahrhundert
erschienen die ersten Texte, die das Entstehen einer klassischen Plastik
als absolute Prioritat unserer Kultur behaupteten. So sprach 1851 Alexandru
Odobescu (Schriftsteller, Kunsthistoriker und Archdologe, er war der erste
Professor fiir Kunstgeschichte an der Universitat Bukarest): ,Es ware ein
Gluck, in unserem Land solche Meisterwerke (wie ,Laokoon” oder
Canovas ,Engel”) zu haben, oder mindestens ehrenhafte Kopien”®4.

Es war ein Zufall — ein duBerst gliicklicher —, dass ein deutscher
Goldschmied aus Hanau der Griinder der ruméanischen Bildhauerei und
der erste Professor fir Bildhauerei und Perspektive an der 1864 in Bukarest
gegriindeten Kunstakademie wurde. Der 1826 in Hanau geborene Karl
Storck, Sohn eines bescheidenen Webers, befand sich 1848 in Paris und
kam kurz danach nach Bukarest, wo er eine Anstellung als Juwelier fand
(bei Joseph Resch). Einige Jahre spater erhielt er die Moglichkeit, seine
Studien fortzusetzen. 1857-1858 verbrachte er drei Semester als ,alter
Student” in der Werkstatt des berithmten Max von Widemann, Professor
an der Kunstakademie in Miinchen. Danach kehrte er in sein neues Land
zurtick und nahm regen Anteil sowohl an dem kulturellen Leben als auch
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an der Bewegung des nationalen Erwachens, die malgeblich durch die
Kinstler der Zeit angeregt war. So fihrt er die Bildnisse der Wojewoden
— (Fursten) — Stefans des GroBen und Mihai des Tapferen aus. Die
heroisierenden Figuren prdgten die neue lkonographie der rumanischen
Kunst und symbolisierten die nationale Unabhangigkeit.

1862 realisierte Storck sein neoklassisches Meisterwerk, das Giebelfeld
der Bukarester Universitdt, das er mit einem mythologischen Relief
(,Minerva kront die Wissenschaften und die Kiinste”) schmiickte. Im Jahre
1865 nahm Storck am Salon teil, der sogenannten ,Ausstellung der
lebenden Kiinstler”, und wurde fiir eine Schillerbiiste mit der Goldmedaille
ausgezeichnet.

Storck war ein ausgezeichneter Portratist und schuf zahlreiche Bildnisse
seiner Zeitgenossen. Das Portrat und das Grabdenkmal waren damals —
in Rumanien ebenso wie Gberall in Europa — die Hauptbeschdftigungen
eines Bildhauers und widerspiegelten den Geschmack und das
Reprasentationsbedirfnis der Epoche. Aullerdem zwangen ihn —laut seinen
Biographen — die materiellen Sorgen und etliche Familienschwierigkeiten,
allerlei Gewerbe zu betreiben: Er verfertigte dekorative Ornamente
(Stuckaturen) aus Gips und Terrakotta fur Wohnhauser, Treppenaufgdnge
und Balustraden, Grabsteine, Lehn- und Chorstiithle fir Kirchen,
Holzmodelle und sogar aus Salz hergestellte Portratbusten. Ich wiirde
aber diese Vielfalt seiner Kreativitat auf kiinstlerische Neugier
zurtickfuhren und, vielleicht, auch auf eine Mischung zwischen
Handwerker und Kunstler, die sein ganz personliches Kennzeichen zu
sein scheint. Mit anderen Worten: Karl Storck machte den bedeutenden
Schritt von einem traditionellen Meister zu einem gebildeten Kunstler,
der auch andere lehrte. In diesem Sinne sind die allegorischen Figuren
und die Engel seiner Grabmaler ein Zeichen seiner (neo)klassischen
Wiirde.

Den bedeutendsten Teil seines kiinstlerischen Lebenswerkes bilden
jedoch die monumentalen Standbilder. Die Denkmaler der Furstin Balasa,
der Ana Racovitza Davilla und des Erzpriesters Tudor sind seine besten
Leistungen.

Karl Storck war auch der erste Bildhauer, der sich in Rumanien mit
der Genre-Skulptur befasste, indem er eine Serie von Statuetten
modellierte, welche zartfiihlend und anschaulich Szenen aus dem
alltaglichen Leben und der pittoresken bauerlichen Realitat darstellten.

Seine letzten Werke hat er in Bulgarien ausgefuihrt, wo er zum
Andenken an die im Unabhdngigkeitskrieg von 1877 gefallenen
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rumanischen Soldaten zwei grofRe Standbilder errichtete. Kurz darauf,
im Jahre 1887, starb Karl Storck: er hat der ruméanischen Bildhauerkunst
eine solide, vom Klassizismus gepragte Tradition hinterlassen, die von
seinen beiden Sohnen, Carol und Frederick, genannt Fritz, fortgefuhrt
wurde, sowie von seinen zahlreichen Schilern, denen er als begnadeter
Professor neue Wege wies.

Storck hatte sich so gut in Rumdnien eingelebt, dass sein Schwager
ihm einmal schrieb, ihm sei es das Leben in Hanau zu langweilich und
er wollte gerne auch nach Bukarest kommen...

Wihrend sein dltester Sohn seinen Sinn fiir Abenteuer und lange Reisen
erbte — er studierte in Italien und lebte jahrelang in Amerika, wo er in
Philadelphia ein erfolgreicher Portratist wurde -, verwirklichte sein jiingster
Sohn, Frederick, seine klassisch-akademischen Bestrebungen. Er studierte
in Miinchen, kannte Hildebrand und baute spater in Bukarest nach dem
Muster des Stuck-Hauses die Villa Storck.

Seine begabtesten Schiiler aber waren zwei Rumanen: loan Georgescu
und Stefan lonescu Valbudea. Beide studierten 1878 - 1883 in Paris bei
renommierten akademischen Bildhauern wie Dumont, Delaplanche,
Falguiére und Frémiet und lernten neben der eklektisch-akademischen
Lehre auch die Moderne kennen. Das Dilemma zwischen Tradition und
Avantgarde qudlte unsere Bildhauer aber kaum. Prestige und Anerkennung
waren viel zu grol’: Beide wurden mit Erfolg im Pariser Salon ausgestellt.
Man sollte auch nicht vergessen, dass in diesem Frankreich der Skulpturen
(,cette France partout sculptée”) der Akademismus die Norm und die
Moderne noch sehr stark abgelehnt war. So wurde loan Georgescu ein
verspdteter, aber reiner Klassizist und Valbudea ein klassischer Eklektiker
mit einem gewissen romantischen Schwung im Sinne von Frangois Rude.
Man konnte das Thema noch weiter treiben und die beiden Kunstler als
apollinisch und dionysisch bezeichnen. Bestimmt waren sie die ersten
wirklich groflen Bildhauer in der rumdnischen Kunst, und mit ihnen
entstand eine Schule und eine stilistische Richtung, die sich danach im
Rahmen des klassischen Figurativen entwickelte. Vom schwankenden
Klassizismus des alten Storck bis zu dem sogenannten ,neuen
Klassizismus” der 20er und 30er Jahre blieb der rumanische Bildhauer
,forcément classique”. Mit einer groen Ausnahme: Dimitrie Paciurea
(1873-1932). Er studierte in Bukarest und ab 1895 vier Jahre in Paris bei
einem eklektischen Kinstler — Thomas —, las die Symbolisten Verlaine
und Mallarmé, verfolgte den Skandal um Rodins Balzac und die Debatte
zwischen Rodin und Medardo Rosso, einem leidenschaftlichen Anhanger
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des Impressionismus. Danach verbrachte er ein Jahr in Miinchen und ein
Jahr in Italien.

Zurtick in Bukarest begann Paciurea eine Serie von Portrédtbusten
bertiihmter Zeitgenossen: Dichter, Philosophen, Maler. 1909 wird er
Professor an der Akademie der Kiinste in Bukarest. 1906 schuf er seine
erste und grofite monumentale Plastik: der Riese (Gigant), in einem Stil,
der an Michelangelo erinnert. Sechs Jahre spater realisierte er sein
eigenartigstes Werk: Mariae Himmelfahrt, bekannt auch als Madonna
Stolojan, da sie urspriinglich als Grabmal fir die rumanische Familie
Stolojan in Auftrag gegeben wurde. Es ist ein sehr stilisiertes und
abstrahierendes Relief im Stil und in der Ikonographie der byzantinischen
Fresken. So entstanden zwei antiklassischen Tendenzen, die Paciureas
ganze Kreativitat bestimmten: die dramatische Form im Sinne eines
eigenartigen Symbolismus und die Stilisierung im Sinne der alten Tradition.
Die erste Tendenz wurde starker und entwickelte sich zu den duferst
ausgepragten imaginaren Formen der Sphinxen und Chimaren: ,Sphinx”
(1912), ,Gott des Krieges” (1915) und die Serie der Chimdren (1912-1927):
die Chimaren der Luft, der Erde, des Wassers, der Nacht. Funf weitere
sind ohne Titel, und die drei letzten tragen die Namen ,das Denken”,
,Pan”und ,Satyr” (1928-1931). Die Sphinx und der Gott sind als mannliche
Figuren reprasentiert. Die ,realen” Chimdren haben weibliche Kopfe,
den Korper eines Reptils mit oder ohne Fliigel, kréftige Klauen und ein
ruhiges, ratselhaftes Lacheln. In der alten Mythologie war die Chimdre
ein Monster mit dem Kopf eines Lowen, dem Korper einer Ziege und
dem Schwanz eines Drachens: Sie fra Menschen, bis Bellerophon sie
totete. Ihr verwandt war die Meduse mit dem weiblichen Kérper, die von
Perseus enthauptet wurde. In der Zeit der Moderne verkorperten sie Eros
und Thanatos, Liebes- und Todestriebe, und so entstand die Ikonographie
des Symbolismus, von Moreau bis Munch, in der die Sphinx, die Chimare
und Salome Hauptfiguren waren. Sicher konnte Paciurea all diese Werke
gesehen haben, aber seine eigene Mythologie ist doch eigenartig: seine
Sphinx ist ein Mann und verkorpert die kriegerische Zerstorung. Seine
Chimaren sind immer allein — die menschlichen Opfer fehlen — und
verkorpern den Willen zur Form, zu einer Gestaltung aus einer Urmasse.
Sie kampfen mit sich selbst, um den Raum zu erobern. Im Gegensatz
zum Symbolismus fehlt die narrative Dimension. Die Modernitat des
Kunstlers besteht in der Befreiung von der Ikonographie, in der
Abwesenheit jeder Geschichte. Die Autonomisierung der Chimaren von
ihrem kulturellen Hintergrund stellt die Form als wahres Problem der
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Plastik ins Zentrum. Paciurea hat die Lehren Rodins und Hildebrands
meisterhaft ibernommen: von Rodin die Idee der Serie und die Koharenz
des gesamten Werks, aber auch die Meditation tiber die materielle
Verkorperung des Genies®; von Adolf von Hildebrand, dem Theoretiker,
die architektonische Gestaltung als inneres Prinzip der Bildhauerei.

Man konnte behaupten, Paciurea sei fur seine Zeitgenossen, sogar fur
seine Schuler verwirrend und zu modern — deshalb auch unverstandlich
- geblieben. Man bezeichnete ihn als ,den Einsamen”, ,den
Mysteriosen”, und sein Meisterwerk, ,die Chimare der Luft”, 1927 mit
dem grofRen Preis fiir Plastik ausgezeichnet, wurde von einem der besten
Kunstkritiker der Epoche — Oscar Walter Cisek — als ,bizzar”
apostrophiert®®. Er hatte zahlreiche Studenten, aber keinen einzigen
Nachfolger. Alle wussten aber, dass er den wahren Bruch in der
rumanischen Skulptur verkorperte: In der Kunstliteratur sprach man von
der Skulptur vor und nach ihm.

Sein begabtester Schiiler war auch sein erster Biograph: Oscar Han,
der 1935 sein Buch Uber den Meister veroffentlichte. Es ist Apologie,
aber nicht Verstandnis; er schrieb tiber die Einsamkeit des Kiinstlers, der
sich in die mysteriose Welt seiner Chimdren in seiner Werkstatt
zurtickgezogen hatte®”. Oscar Han war ein (iberzeugter Anhinger des
franzosischen Bildhauers Bourdelle und des neuen Klassizismus. Er schrieb
gegen Rodin und tiber den Tod des Impressionismus. Seine und auch die
jungere Generation zdhlte hochst begabte Kinstler, die sehr erfolgreich
und produktiv waren. Sie deckten die rumdnischen Stadte mit
monumentalen Statuen die, wie ein grofRer Historiker schrieb, nur einmal
wirklich betrachtet werden: am Tag ihrer feierlichen Enthillung®®. Die
meisten dieser Bildhauer haben die Nachkriegszeit tiberlebt und dienten
auch der kommunistischen Propaganda: die Stalin- und Leninstatuen waren
die neuen Symbole einer triumphalen goldenen Epoche. Die Denkmadler
Stalins wurden schon in den 60er Jahren zerstort oder in anderen Figuren
umgearbeitet. Ein Paradebeispiel dafur ist die Statue des rumdnischen
Schriftstellers und Dramatikers Caragiale. Die Leninstatuen wurden erst
nach der Wende 1989 entfernt in einer emblematischen damnatio
memoriae.

Paciurea starb 1932 und mit ihm auch die Chance einer originellen
Modernitédt in der rumdnischen Bildhauerei. 1947 noch kritisierte der
Kunsthistoriker George Oprescu die Serie der Chimaren und Sphinxen,
die nur die finstere Seele des Kiinstlers verkorperten®. Der Triumph des
Kinstlers kam erst Jahrzehnte spater, mit einer Retrospektive, die 1973
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im Kunstmuseum Bukarest stattfand’®: Damals entdeckte man sowohl
seine Grolke, als auch seine Modernitit. Vielleicht war die Zeit eben
dann reif, denn die rumaéanische Kunst hatte sich von den
rickwartsgewandten Klassizismen und Realismen — den sozialistischen
eingeschlossen — endgtiltig befreit.

Sieben Jahre frither war in einem Kloster der andere grolse Einzelganger
der rumédnischen Bildhauerei verstorben: Gheorghe Anghel. Seine
Kreativitit entwickelte sich im Rahmen eines neu entdeckten Archaismus,
der sich im Begriff der Sdulenstatue verkorperte. Sein gesamtes Werk ist
eine Meditation Uber die Darstellung des Genies in menschlicher Gestalt.
Der unerfiillte Traum von Paciurea, eine monumentale Statue von
Eminescu zu schaffen, wird mit Anghels Eminescu kiinstlerische
Wirklichkeit.
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der rumédnischen Kunst, die zuerst den Synchronismus mit den westlichen
Stilrichtungen sucht und erst danach den nationalen Charakter (S. 13).
Grigorescu sei eine Ausnahme, weil er instinktiv den wahren Geist des
rumanischen Volkes gespiirt habe und somit ein nationaler Kiinstler
geworden sei. (S. 16-17).

Kean, ,Le mouvement artistique roumain contemporain”, in La Revue
d’Europe, April 1902.

Olga Greceanu, Specificul national in pictura romaneascd, Bucuresti 1938,
S. 20-21.

Olga Greceanu, 54 ne rugam, Craiova 1943. Hier entdeckt man verbliffende
AuRerungen, wie z.B : ,Wie kann man die religiosen Formen verstehen?” (S.
23)

Olga Greceanu, Le visage du Christ chez les peintres de la Renaissance,
Bucuresti 1943, S. 31.

lonel Jianu hatte schon in der Ausgabe der Rampa am 28. Mdrz angekiindigt:
,In einem Vortrag behauptete die Malerin Olga Greceanu, Nicolae
Grigorescu sei kein spezifisch nationaler Maler, weil in seinem Werk nur die
Motive national sind, der Stil aber franzésisch. Wir haben die wichtigsten
Maler und Kiinstler gefragt, um eine Antwort darauf zu bekommen” (zitiert
nach dem Mikrofilm aus der Bibliothek der rumanischen Akademie).

Das Thema wird im Artikel ,Arta lui Grigorescu e specific romaneasca”
(Grigorescus Kunst ist typisch rumédnisch), in Universul literar, 16. Juli 1938,
entwickelt.

Universul literar, 9. Juli 1938.

Universul literar, 10. Juli 1938.

Revista Fundatiilor regale, nr.5, 1938

Revista Fundatiilor regale, nr.2, 1937.

Vasile Bancild, ,Moment grigorescian”, in Gandirea, Juni 1938, S. 281-287.
Adrian Maniu, op. cit. zitiert hier aus Marturii despre Grigorescu, hrsg. von
lonel Jianu und Vasile Benes, Bucuresti, 1957, S. 109.

Zambaccian, ,Pictorul Grigorescu fatd de noua generatie”, op. cit., zitier
hier aus Marturii...op. cit. p.122.

Adrian Maniu, op. cit., p. 114.

Francisc Sirato, Grigorescu, Bruxelles 1938, zitiert hier aus Vasile Bancilds
Ubersetzung in Mdrturii....op. cit., p. 131.

Ibid., p.139.
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Die Ablehnung des Impressionismus im Kontext des neuen Klassizismus
der 20er Jahre ist ein topos in der ruméanischen Kunstliteratur: Sirato, ,De ce
moare impresionismul” (Warum der Impressionismus stirbt), 1922, oder
Oscar Walter Cisek, ,Luchian si depasirea impresionismului” (Luchian und
die Uberwindung des Impressionismus), 1946, sind die iiberzeugendsten
Texte dieser theoretischen Richtung.

Oscar Han, ,Scurtd privire asupra sculpturii in trecut”, in Sculptorul D.
Paciurea, Bucuresti, Editura Fundatiei pentru Literaturd si Arta ,Regele Carol
alll”,1935,S. 12-13.

Tudor Vianu, Oscar Han, Craiova, Ramuri, Colectia Arta Romaneasca
Modernd ,Apollo”, f.a., S. 7.

Gunter Ott, Sculptorii din familia Storck, Bucuresti, Editura Academiei
Romane, Publicatiile Fundatiei Elena Simu, 1940, S. 3. Der Autor zitiert in
diesem Kontext Vianus umfassende Studie ,Sculptura romaneasca”, Artd si
tehnica graficd, iunie-septembrie 1938.

Alexandru Odobescu, ,Viitorul artelor ih Romania” (Uber die Zukunft der
Kiinste in Rumanien): der Text eines in Paris im Rahmen der Gesellschaft
,Junimea” (die Jugend) gehaltenen Vortrags, gedruckt 1907 in Convorbiri
literare, hier apud Sinteze, perspective, opinii, Bucuresti, Editura Meridiane,
1980, S. 25.

Siehe dazu loana Vlasiu, ,Paciurea, Eminescu si himerele”, in Arta, nr.5,
1989. Die Autorin schrieb, Paciurea habe in seiner Modernitit die Normen
der kiinstlerischen Gattung tiberwunden und im Sinne Rodins (im seinem
,Balzac”) den Geist des Dichters zu verkérpen versucht. Die Eigenschaft des
Dichters sei das Denken als obssesives Thema, das der Bildhauer als
»Wettbewerb” der materiellen Kunstmoglichkeiten mit seinen eigenen
Grenzen betrachte.

Oscar Walter Cisek, ,Salonul oficial”, in Gandirea, 1927, martie. loana Vlasiu
war die erste Autorin die tiber ,Paciurea und die Grenzen der Kunstkritik”
schrieb (in Arta, nr. 6, 1987, 5.22-24).

Oscar Han schrieb tiber ,Die Ikone des Menschen”, in op. cit: ,Er vermied
jede Kontakte mit den Menschen ...er war ein Einzelganger, einsam, ruhig
und traurig”. (S. 7)

Nicolae lorga, ,Ce este un muzeu de arta”, in BCMI, 1938, 96, S.70-77:
,...Unsere monumentalen Statuen haben kaum einen Sinn: Sie existieren
nur am Tag iherer feierlichen Enthillung, danach werden sie nur dann
betrachtet, wenn Betrunkene an ihrem Marmor oder Stein stolpern...”.
George Oprescu, ,Dimitrie Paciurea”, in Revista Fundatiilor regale, XIV,
nr.2, 1947, hier apud Scrieri despre arta, Editura Merdiane, Bucuresti, 1968,
S. 201.

Dan Haulicd, , Triumful lui Paciurea”, in Contemporanul, 3. Nov. 1973.

IN
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