
491 

 

 
O SCENĂ DE LUPTĂ INSPIRATĂ DE CUCERIREA  

CETĂŢII BUDA DE CĂTRE AUSTRIECI (1686)  
ÎN COLECŢIA MUZEULUI NAŢIONAL  

BRUKENTHAL DIN SIBIU 
 
 

ALEXANDRU GH. SONOC 
sandysonoc@yahoo.com  

Muzeul Naţional Brukenthal – Sibiu 
 
 
A BATTLE SCENE INSPIRED BY THE CONQUEST OF THE BUDA FORTRESS 

BY THE AUSTRIANS (1686) IN THE COLLECTION OF THE BRUKENTHAL 
NATIONAL MUSEUM OF SIBIU 

 
ABSTRACT 

 The battle scenes by Johann Ferdinand Kien, an Austrian painter documented at 
ca. 1682-1730 shows a fight between Austrian cuirassiers and Ottoman sipahis (among 
them also Tatars). The details of the landscape (a fortress occupied by the Ottomans to the  
left, a large plain with some hills in the background and a volcano shaped hill to the right), 
as well as the death of an old high rank Ottoman dignitary, which according to the number 
of the horse-tail standards (tuğlar) can be identified as a beylerbeyi and the various 
Ottoman banners (bayraklar) captured by the cuirassiers was an indication that the work 
depicts two different events of the siege of the Ottoman fortress Budin (Buda) in 1686: the 
capture of a lot of Ottoman banners in a fight against sipahis and Tatars (14 August) and the 
death of Arnavut Abdurrahman Abdi Pasha, governor of Buda and Aleppo (2 September). 
In fact, the last event occurred at the Anjou bastion, on the north-western side of the 
fortress. The two tours depicted by the artist (but inaccurately) are situated actually near the 
Great Rondella from the southern side of the fortress: the Stephan’s Tower and a mace-
tower near to the Ferdinand gate. Thus, the battle field is seen from the hills of Buda 
towards the Danube, with the Citadell’s Hill (Budavári Hegy) to the left and St. Gerard’s 
Hill (Gellért-hegy) to the right. The still existing ruins of the fortress and the comparison 
with old views of Buda (from the early and late 17th century), with other depictions of this 
siege, as well as with a map from 1905 confirm the location of the depicted battle scene. 
 
 Keywords: battle scene, German and Austrian painting, Johann Ferdinand Kien, 
Buda, Arnavut Abdurrahman Abdi Pasha, Budin (Buda), Ottoman standards, Austrian-
Turkish wars, Great Turkish War/War of the Holy League. 
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 1. Consideraţii asupra biografiei şi operei lui Johann Ferdinand Kien 
(cu specială privire asupra lucrărilor din colecţia Muzeului Naţional 
Brukenthal). 
 Pictorul Johann Ferdinand Kien, activ la Viena pe la 1682-1730, este mai 
puţin cunoscut decât ceilalţi pictori germani din secolele XVII-XVIII reprezentaţi 
în colecţia Muzeului Naţional Brukenthal prin scene de bătălie, respectiv Johann 
Philipp Lembke (1631-1711) sau Georg Philipp Rugendas (1666-1742)1. Actualul 
stadiu al cercetărilor cu privire la biografia sa nu este, de altfel, cu mult mai bogat 
în informaţii decât era în 19272 şi, ca şi atunci, tablouri ale sale se ştie că există în 
colecţiile din Viena, Sibiu şi Lübeck3. Se ştie că pictorul (al cărui nume mai este 
scris uneori şi Khün) a lucrat mult pentru mănăstirea St. Florian de lângă Linz 
(Austria): în 1713 a realizat stafajul frescelor elveţianului Felix Meyer (1653-1713) 
cu subiecte militare din camera Eusebius şi din camera de vânătoare, în 1714 
pentru marile peisaje ale lui Anton Faistenberger (1663-1708) în camera de pe colţ 
a etajului superior, pentru ca în 1715 să fie plătit pentru două noi scene de bătălie. 
Un tablou reprezentând o luptă cu turcii, datat în 1682, se păstrează la 
Kunsthistorisches Museum din Viena, iar un altul cu călăreţi turci la vânătoare de 
cerbi, tot din 1682, la castelul Leopoldskron de lângă Salzburg (Austria); tot la 
Kunsthistorisches Museum îi sunt atribuite două scene de luptă cu turcii, 
nesemnate, iar la muzeul din Lübeck (Germania) încă una. Scene de bătălie pictate 
de acelaşi autor par a fi existat la mănăstirea Melk din Austria (2 exemplare) şi la 
1691 într-o colecţie din Olomouc (Cehia). Se presupune totodată că el ar fi tatăl 
pictorului Johann Christoph Kien (al cărui nume este scris uneori şi Khien sau 
Khüen), cunoscut mai ales drept copist de peisaje şi bătălii, şi pictor decorator la 
Graz (Austria), în perioada 1694-1712, care pretindea că ar fi fiul unui pictor 
imperial. 
 Judecând după peisajele lucrărilor sale, e greu de spus că J. F. Kien a putut 
fi influenţat de către F. Meyer şi A. Faistenberger. F. Meyer, căruia i se recunoaşte 
rolul de intermediar între pictura italienistă din Ţările de Jos şi mediul artistic local, 
precum şi contribuţia la dezvoltarea picturii de peisaj din zona Zürich (Elveţia), 
                                                             
1 Valentin Mureşan, Scena de luptă în pictura germană şi austriacă din secolele XVII-XVIII 
în colecţia Galeriei Brukenthal, în ”AT”, 5 (1995), p. 180; V. Mureşan, Barocul în pictura 
germană şi austriacă din secolele XVII-XVIII (Colecţia Muzeului Brukenthal), Sibiu, 2006, 
p. 174. 
2 Hans Vollmer (ed.), Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler von der Antike bis zur 
Gegenwart, vol. XX, Leipzig, 1927, p. 267. Paradoxal, Maria Olimpia Tudoran Ciungan 
vorbeşte despre J. F. Kien ca despre un cunoscut pictor german (Maria Olimpia Tudoran 
Ciungan, Arta italiană sec. XVI-XVIII în Pinacoteca Brukenthal, Editura Honterus, Sibiu, 
2007, p. 184). 
3 Gode Krämer, Deutsche Barockgalerie Augsburg. Katalog der Gemälde, zweite 
vermehrte und überarbeitete Auflage, Augsburg, 1984, p. 151. 
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este reputat însă ca peisagist şi nicidecum ca pictor batalist, iar frescele de la 
mănăstirea St. Florian par a fi reprezentat cea mai importantă comandă care i s-a 
încredinţat vreodată, cu necesara menţiune că deşi a lucrat mai mult în străinătate 
decât în Elveţia, comenzile sale realizate în străinătate sunt puţin cunoscute4. 
Judecând după cele două lucrări atribuite lui F. Meyer păstrate la Muzeul Naţional 
Brukenthal, Grup de stânci fără stafaj (ulei pe pânză, 28 x 35 cm, nr. inv. 736)5 şi 
Grup de stânci cu un om şi două năpârci (ulei pe pânză, 29 x 35,5 cm, nr. inv. 
735)6, care par a fi de fapt fragmente întregibile ale unei singure lucrări (care se 
referă simbolic la rolul pandurilor în apărarea statului împotriva duşmanilor interni 
şi externi) şi care ar trăda o anumită familiaritate a artistului cu pictura de frescă, o 
influenţă a lui F. Meyer asupra lui J. F. Kien pare improbabilă, atât în ceea ce 
priveşte peisajul, cât şi redarea soldaţilor. 
 În Galeria de Artă Europeană a Muzeului Naţional Brukenthal, J. F. Kien 
este reprezentat prin câteva tablouri cu subiect animalier: Peisaj cu vite (ulei pe 
pânză, 21 x 28 cm, nr. inv. 641)7 şi Peisaj cu păstori şi ţărancă (ulei pe pânză, 21 x 
28 cm, nr. inv. 647)8, mai puţin discutate, iar dintre lucrările cu scene de bătălie 
care îi sunt atribuite în colecţia muzeului considerăm că doar Luptă de cavalerie 
lângă fortăreaţă (ulei pe pânză, 52 x 81,5 cm, nr. inv. 645)9 îi poate fi atribuită fără 
dubii. Ea se numără printre tablourile cu scene de bătălie datorate unor pictori 

                                                             
4 H. Vollmer (ed.), op. cit., vol. XXIV, Leipzig, 1930, p. 471. 
5 Ä. K., nr. cat. 60 (Şcoala germană, II); Die Gemälde- Galerie 1844, p. 119, nr. cat. 172; 
Führer 1893, p. 63, nr. cat. 349; Michael Csaki, Baron Brukenthal’sches Museum in 
Hermannstadt. Führer durch die Gemäldegalerie, 5. Aufl., Hermannstadt, 1901, p. 201, nr. 
cat. 716; M. Csaki, Baron Brukenthalisches Museum in Hermannstadt. Führer durch die 
Gemäldegalerie, 6. Aufl., Hermannstadt, 1909, p. 222, nr. cat. 736. 
6 Ä. K., nr. cat. 59 (Şcoala germană, II); Die Gemälde- Galerie 1844, p. 119, nr. cat. 171; 
Führer 1893, p. 63, nr. cat. 350; M. Csaki, Baron Brukenthal’sches Museum in 
Hermannstadt. Führer durch die Gemäldegalerie, 5. Aufl., p. 201, nr. cat. 715; M. Csaki, 
Baron Brukenthalisches Museum in Hermannstadt. Führer durch die Gemäldegalerie, 6. 
Aufl., p. 222, nr. cat. 735. 
7 Die Gemälde- Galerie 1844, p. 150, nr. cat. 459; Führer 1893, p. 45, nr. cat. 2; M. Csaki, 
Baron Brukenthal’sches Museum in Hermannstadt. Führer durch die Gemäldegalerie, 5. 
Aufl., p. 172sq., nr. cat. 623; M. Csaki, Baron Brukenthalisches Museum in Hermannstadt. 
Führer durch die Gemäldegalerie, 6. Aufl., p. 191, nr. cat. 641. 
8 Die Gemälde- Galerie 1844, p. 150, nr. cat. 460; Führer 1893, p. 45, nr. cat. 3; M. Csaki, 
Baron Brukenthal’sches Museum in Hermannstadt. Führer durch die Gemäldegalerie, 5. 
Aufl., p. 173, nr. cat. 624; M. Csaki, Baron Brukenthalisches Museum in Hermannstadt. 
Führer durch die Gemäldegalerie, 6. Aufl., p. 192, nr. cat. 642. 
9 Ä. K., nr. cat. 123 (Şcoala germană, IV); Die Gemälde- Galerie 1844, p. 111, nr. cat. 104; 
Führer 1893, p. 59, nr. cat. 271; M. Csaki, Baron Brukenthal’sches Museum in 
Hermannstadt. Führer durch die Gemäldegalerie, 5. Aufl., p. 173, nr. cat. 627; M. Csaki, 
Baron Brukenthalisches Museum in Hermannstadt. Führer durch die Gemäldegalerie, 6. 
Aufl., p. 192, nr. cat. 645. 
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germani şi austrieci analizate de către Valentin Mureşan într-un studiu consacrat 
acestei categorii de lucrări10. Anterior, când se considera că acestui pictor i-ar mai 
putea fi atribuite şi alte scene de bătălie din colecţia muzeului, amintitul cercetător 
considera acest tablou ca fiind una dintre cele mai reuşite lucrări ale lui J. F. Kien 
din Galeria Muzeului Naţional Brukenthal11. De altfel, ca pictor batalist, J. F. Kien 

este cunoscut mai ales prin lucrările inspirate de războaiele cu turcii12. Într-o 
măsură mai mică, aşa cum dovedeşte şi un tablou din 1730 (semnat şi datat), de la 
Deutsche Barockgalerie din Palatul Schaezler de la Augsburg (Germania), intitulat 
Atac prin surprindere (ulei pe lemn, 28,3 x 41,4 cm, nr. inv. 9661)13, J. F. Kien a 
mai pictat şi confruntări între soldaţi şi ţărani, inspirate probabil de încercările de 
rezistenţă ale ţărănimii împotriva jafurilor săvârşite de soldaţi în timpul unor 
campanii sau de reprimarea unor răscoale. Oricum, tabloul de la Augsburg 
constituie o dovadă evidentă că pictorul mai era încă activ la 1730. 
 Ca şi la J. Ph. Lembke sau G. Ph. Rugendas, compoziţiile scenelor de 
bătălie pictate de către J. F. Kien se concentrează asupra reprezentării maselor de 
soldaţi, asupra unora dintre adversari şi a cailor, iar peisajele sunt sumar tratate, 
prin reprezentarea unor fortificaţii14, care au mai curând rolul de a construi cadrul 
ambiental al scenei, uneori poate chiar cu rolul de a permite localizarea ei de către 
privitorul avizat din acea vreme. Grupurile de luptători ce se împrăştie pe diverse 
direcţii de atac, fortificaţiile şi caii, totul se distribuie în compoziţii cu perspective 
vaste, într-o cromatică sobră şi unitară, iar figurile aproape că au dispărut în 
favoarea dezvoltării unei gestici variate şi tumultoase, la fel ca şi la alţi mici 
maeştri ai genului din această perioadă15. 
 
 2. Tabloul Cuirasieri în luptă cu spahii la asediul cetăţii Buda de J. F. 
Kien. 
 La începutul secolului al XIX-lea, în vechiul catalog manuscris al 
pinacotecii Brukenthal, singura lucrare a lui Johann Ferdinand Kien care cu 
adevărat prezintă o luptă cu turci şi tătari (Fig. 1), era cunoscută sub denumirea 
Luptă de cavalerie lângă o fortăreaţă (ulei pe pânză, 52 x 81,5 cm, nr. inv. 645), 
era atribuită unui pictor german puţin cunoscut, Zangel, despre care (având în 

                                                             
10 V. Mureşan, op. cit., p. 174sq. 
11 V. Mureşan, Scena de luptă, p. 180; V. Mureşan, Barocul în pictura germană şi 
austriacă, p. 175. 
12 G. Krämer, op. cit., p. 151. 
13 Ibidem. 
14 V. Mureşan, Scena de luptă, p. 180; V. Mureşan, Barocul în pictura germană şi 
austriacă, p. 174sq. 
15 V. Mureşan, Scena de luptă, p. 180; V. Mureşan, Barocul în pictura germană şi 
austriacă, p. 175. 
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vedere atât stilul, cât şi costumele personajelor din tablourile care îi erau atribuite 
în vechiul catalog manuscris al Muzeului Naţional Brukenthal) greu s-ar putea 
crede că ar putea fi identificat mai curând pictorul austriac Franz Zangerl (1748-
1806), de asemenea destul de puţin cunoscut16. Abia ulterior, începând cu ghidul 
Pinacotecii Brukenthal, tipărit în 1844, lucrarea a fost atribuită lui J. F. Kien. 
Această atribuire nu a fost contestată până în prezent şi considerăm că nici nu 
există motive de a fi pusă la îndoială. 
 Pe partea posterioară a ramei lucrării, care a mai fost restaurată în 1897, 
când a şi fost dublată17, există însă două vechi etichete. Prima, databilă cândva în 
perioada 1893-1901, poartă numerele de inventar sub care lucrarea este menţionată 
în ghidurile publicate în 1844 şi 1893, precum şi numele Bremer. Cea de a doua 
etichetă, ale cărei litere prezintă un aspect specific sfârşitului secolului al XVIII-lea 
şi începutul secolului al XIX-lea, reprezentând astfel şi un terminus ad quem de 
confecţionare a ramei tabloului, prezintă următorul text, înscris cu cerneală 
ferogalică: ”Bataille / Bremer / Nr. 1”. 
 În consecinţă, probabil că atunci această scenă de bătălie era atribuită unui 
pictor german, pe nume Bremer, de la care fie Pinacoteca Brukenthal, fie (mai 
probabil) galeria din care tabloul a fost cumpărat mai avea cel puţin o lucrare 
asemănătoare, atribuită aceluiaşi autor. Într-adevăr, examinarea celorlalte lucrări 
anterior atribuite lui J. F. Kien din colecţia Muzeului Naţional Brukenthal a arătat 
că pe rama lucrării nr. inv. 644 se găseşte o etichetă cu un text similar: ”Bataille (?) 
/ Zangel / Nr. 2”. Un fragment dintr-o etichetă asemănătoare, din textul căruia se 
mai păstrează doar câteva litere, se găseşte pe rama pandantului acestei lucrări (nr. 
inv. 643). Întrucât în vechiul catalog manuscris ca autor al lucrării înregistrate în 
prezent sub nr. inv. 645 este menţionat Zangel şi nu Bremer, iar lucrarea cu nr. inv. 
644 pe care este înscris numele Zangel (care foarte probabil era menţionat şi pe 
eticheta de pe pandantul ei) este atribuită în amintitul catalog unui anonim german, 
este evident că această eroare se datorează notării incorecte a informaţiilor 
transmise de către vechile etichete lipite pe ramele lucrărilor. Această descoperire 
nu schimbă cu nimic situaţia, căci Bremer este un artist la fel de obscur ca şi 
Zangel. Singura explicaţie a menţionării unor artişti diferiţi o constituie faptul că în 
vreme ce lucrările ce înfăţişează lupte între cuirasieri şi cazaci (nr. inv. 643 şi 644) 
par a proveni din altă sursă decât aceea din care provine tabloul în care este 
reprezentată o luptă împotriva unui contingent otoman susţinut de către tătari (nr. 
inv. 645). 
 În stânga, cam la jumătatea înălţimii, învăluită într-un nor de fum, se 
distinge o cetate cu mai multe turnuri (dintre care unul circular, neacoperit, cu o 
                                                             
16 H. Vollmer (ed.), op. cit., vol. XXXVI, Leipzig, 1947, p. 407. 
17 M. Csaki, op. cit., p. 192. 
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construcţie parazitară pe platforma de luptă, aparţinând evident unei faze mai 
vechi), protejată de un ravelin, în faţa căreia se dă o luptă îndârjită între cuirasieri şi 
spahii (Fig. 2). Într-un plan mai apropiat, în stânga, doi spahii pe cai răniţi (unul pe 
un cal negru, cu steag roşu decorat cu semilune şi stele, şi, spre centrul lucrării, un 
altul căzut peste un steag alb cu semilune, pe un cal alb, bogat echipat) sunt 
doborâţi cu focuri de pistol (Fig. 3). Ceva mai la dreapta aleargă, spre privitor, un 
cal alb, lipsit de călăreţ, purtând un timpan (kös) legat de şa (Fig. 4)18. În colţul 
stâng zac pierdute o sabie şi un scut decorat cu semilună, iar alături de acesta din 
urmă un însemn militar din cozi de cal (tuğ sau bunčak), vopsite în roşu (Fig. 5), iar 
mai la dreapta un coif de tip kapalin şi o sabie. Spre centrul lucrării, dar într-un 
plan mai îndepărtat, câţiva spahii (între care şi un negru) apără cu dificultate un alt 
steag roşu şi un steag bicolor, despicat sub forma cozii de rândunică, cu banda 
superioară de culoare albă mai închisă şi cea inferioară verde (decorată cu stele şi o 
semilună aurii), iar într-un plan şi mai îndepărtat, dar mai spre dreapta, se distinge 
un alt însemn militar, asemănător cu cel menţionat anterior (Fig. 6). În dreapta, în 
prim plan, zace un cuirasier ucis, iar la stânga sa, lângă un turban, se află sabia şi 
tricornul său (Fig. 7). Într-un plan mai îndepărtat, pe un cal negru, un călăreţ cu 
mantie roşie şi turban cu panaş roşu galopează spre dreapta, iar un cuirasier trage 
asupra lui cu pistolul. Sub picioarele calului său se târăşte un cuirasier rănit, cu 
sabia în mână (Fig. 8). Mai la dreapta, un spahiu care poartă un steag alb cu 
semilune de diferite culori caută să scape de urmărirea cuirasierilor, impresia de 
panică fiind accentuată de caii care şi-au pierdut călăreţii şi care aleargă în direcţii 
diferite, spre dreapta şi spre câmpia care se deschide într-un plan îndepărtat. În 
prim plan se distinge un spahiu rănit, care mai încearcă încă să ţină ridicat un steag 
roşu. Ceva mai la dreapta, chiar la extremitatea lucrării, un călăreţ tătar, cu scutul 
legat la spate, părăseşte în goana calului câmpul de luptă (Fig. 9). În plan 
îndepărtat, în extremitatea dreaptă dominată de o măgură cu aspect de vulcan, se 
distinge vag o altă aglomerare de călăreţi în luptă (Fig. 10). 
 Compoziţia este structurată diagonal, partea inferioară fiind ocupată de 
grupul de luptători, într-o încleştare mai strânsă înspre stânga, în vreme ce partea 
dreaptă este progresiv ocupată de peisaj, iar lupta se transformă într-o urmărire a 
spahiilor care par a coborî de pe dealul cu cetatea spre câmpia care îl separă de 
celălalt deal, din partea dreaptă, pentru a se îndrepta în final mai curând spre 
dealurile din zare. Peisajul, dominat de tonuri mai reci în raport cu restul lucrării, în 
care precumpănesc brunurile roşietice, în aparenţă convenţional, cu detalii puţine, 

                                                             
18 Este vorba, evident, de calul unui muzicant al fanfarei militare (mehter). Tradiţia militară 
otomană a pus mare preţ pe rolul fanfarei în a induce trupelor o stare de spirit adecvată, 
reprezentând astfel se pare un model pentru armatele europene din secolul al XVIII-lea 
(Rhoads Murphey, Ottoman Warfare, 1500-1700, London, 1999, p. 157). 
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dar suficiente pentru a putea fi recunoscut ca reflectând destul de exact o realitate 
topografică identificabilă, serveşte şi drept stafaj, facilitând înţelegerea faptului că, 
după o îndârjită rezistenţă, trupele otomane sunt nevoite să se retragă, urmărite de 
cuirasieri. În acelaşi scop, pentru a direcţiona privirea spre partea dreapta, 
compoziţia este echilibrată prin norii de fum din partea stângă, de o parte şi de alta 
a cetăţii. Pentru a sugera depărtarea, pictorul recurge mai ales la degradeuri, 
eclerajului revenindu-i un rol minor. Monotonia este evitată prin pete de alb şi roşu, 
mai rar de albastru, folosite în general în legătură cu caii, steagurile şi diferite 
detalii ale costumului şi echipamentului luptătorilor otomani, ceea ce arată că 
intenţia pictorului era de a-i pune în evidenţă pe aceştia, nicidecum pe cuirasierii 
care se disting mai greu, datorită mantalelor lor de culoare ocru, cu cuirase şi 
tricornuri sau coifuri negre. În ciuda dimensiunilor reduse ale lucrării, pictorul 
schiţează detalii minuscule: o bătălie mai îndepărtată, iar într-un plan încă şi mai 
îndepărtat, spre stânga, contururile vagi ale unei aşezări mai mic, probabil un târg. 
El pare în schimb mai puţin interesat de o redare veridică a unor detalii de 
arhitectură militară, căci construcţiile parazitare de pe platforma de luptă a unor 
turnuri au o înălţime exagerată în raport cu înălţimea turnurilor şi cu distanţa de la 
care sunt privite. 
 Ca urmare a titlului tradiţional al lucrării cu nr. inv. 643, aşa cum a fost 
transmis de către M. Csaki, s-a creat o confuzie cu lucrarea cu nr. inv. 64519, despre 
care se credea că ar fi fost realizată tot de către J. F. Kien şi în care se credea că ar 
fi reprezentaţi tătari participând la o campanie a armatei otomane, ca adversari ai 
cuirasierilor, în ciuda unor observaţii corecte cu privire la unele detalii20, dar care 
de fapt se referă la o confruntare între cuirasieri şi cazaci. În reprezentările tătarilor 
în arta europeană, distincţia dintre diferitele populaţii tătăreşti după detaliile 
vestimentare este adesea nesigură21: se presupune că nogaii erau îmbrăcaţi mai 
modest decât tătarii semisedentari din Crimeea, deşi aveau cai mai buni decât ai 
acestora, iar tătarii lipcani (din Lituania) erau îmbrăcaţi probabil la fel ca şi ceilalţi 
tătari, deşi erau expuşi într-o mai mare măsură influenţei modei poloneze22. 
Datorită influenţelor tătare şi poloneze asupra costumului şi echipamentului 
cazacilor, a moţului purtat adesea de cazaci, confundarea cazacilor cu tătarii nu este 

                                                             
19 V. Mureşan, op. cit., p. 175; Alexandru Gh. Sonoc, Gheorghe Natea, Câteva medalioane 
devoţionale descoperite în mormintele din cripta Bisericii Romano-Catolice "Sf. Treime" 
din Sibiu şi semnificaţia lor cultural-istorică, în ”Monedă şi comerţ în sud-estul Europei”, 
vol. III, Sibiu, 2009, p. 237sq. 
20 Al. Gh. Sonoc, Gh. Natea, op. cit., p. 237sq. 
21 Richard Brzezinski, Angus McBride, Polish Armies 1569-1696, vol. II, London, 1987, p. 
37; cf. Al. Gh. Sonoc, Gh. Natea, op. cit., p. 238, n. 628. 
22 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. II, p. 37. 

https://biblioteca-digitala.ro



498 

 

deloc dificilă, mai ales atunci când şi starea de conservare a unui tablou sau o 
fotografie insuficient de clară împiedică examinarea corectă a unor detalii. 
 Aşa cum am mai arătat23, luptele duse de polonezi cu turcii şi tătarii (într-
un sens nu atât etnic, cât mai curând antropogeografic, de "populaţii nomade din 
stepele euro-asiatice"), fiind privite ca expresie a unei virtus specifice (la fel ca, în 
Antichitate, amazonomahiile sau luptele cu barbarii), par a fi fost un subiect care s-
a bucurat de popularitate în secolele XVI-XVIII, dar care este mai bine cunoscut 
din studiul literaturii vechi şi al izvoarelor narative. De aceea, pentru a face mai 
uşor de înţeles de către cititorul familiarizat cu realităţile politico-militare ale 
Europei Orientale ostilitatea existentă între bogdoiţi (mongoli sau manciurieni) şi 
nicanţi (chinezi, în particular susţinătorii ultimilor reprezentanţi ai dinastiei Ming), 
ambasadorul Rusiei, spătarul N. Milescu, o caracterizează drept "înnăscută, 
asemenea celei dintre polonezi şi cerchezi"24. Cerchezii la care el se referă ar putea 
fi, de fapt, nu numai cerchezii propriu-zişi, din regiunea Pjatigorie de la nord de 
Munţii Caucaz, tributari hanului Crimeii şi cunoscuţi sub denumirea de petyhorcy, 
care, începând cu cca. 1570, încep să apară cu regularitate în armata polono-
lituaniană (în cadrul căreia reprezentau principala componentă a cavaleriei medii 
lituaniene)25, ci în a doua jumătate a secolului al XVII-lea poate şi alte populaţii 
nomade turco-mongole din stepele euroasiatice, care în secolele XVII-XVIII erau 
ocazional implicate, în schimbul unor avantaje, în diferitele conflicte dintre 
Imperiul otoman, Polonia şi Rusia, aşa cum reiese din relatarea sa despre 
prizonierul rus capturat de polonezi la Połock (de fapt, la Kuszliki, Belarus) în anul 
1661 şi vândut cerchezilor hatmanului I. Brjukhovec’kij, de la care fusese cumpărat 
de către hanul (tayijis) Mičjak al calmucilor de pe Volga şi vândut apoi hanului 
calmuc Očirtu26, de la care a fost răscumpărat în 1676 la Beijing, unde fusese adus 
spre a fi vândut ca sclav27. Este însă dificil de precizat în ce măsură, în unele 
referiri la tătari din izvoarele narative sau în unele reprezentări ale acestora în arta 
europeană din a doua jumătate a secolului al XVII-lea (şi mai ales de la sfârşitul 
acestui veac) ar putea fi vorba de calmucii de religie buddhistă28. Până în anul 
1771, aceştia au reprezentat principala putere nomadă de pe cursul inferior al 
Volgăi, de care trebuia să ţină seamă atât Imperiul otoman, cât şi Rusia, dar care în 

                                                             
23 Al. Gh. Sonoc, Gh. Natea, op. cit., p. 238, n. 629. 
24 Jurnal, p. 194. 
25 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. II, p. 16. Este vorba de un corp de cavalerie cu 
armură din zale, o variantă lituaniană a cazacilor înzăuaţi (kozacy pancerni): R. Brzezinski, 
A. McBride, op. cit., vol. I, p. 17. În stepele nord-pontice, un astfel de echipament îşi 
puteau permite doar tătarii înstăriţi (R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. II, p. 16). 
26 Jurnal, pp. 343, 357. 
27 Jurnal, pp. 343, 354-356. 
28 Al. Gh. Sonoc, Gh. Natea, op. cit., p. 238, n. 628. 
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general s-au mulţumit să îşi exercite dominaţia asupra populaţiei islamice locale a 
tătarilor nogai şi să atace teritoriile locuite de către turkmeni, în primul rând 
regiunea Mangyshlak şi hanatul Khiva, păstrând multă vreme fidelitatea faţă de 
Rusia, până ce obligaţiile lor au devenit mult prea oneroase, ceea ce în ianuarie 
1771 a determinat emigrarea a cca. 2/3 dintre aceştia (peste 11.000 de iurte, adică 
cca. 150.000 de oameni) care locuiau la est de Volga spre teritoriile lor de origine, 
din bazinul râului Ili şi Djungharia29. Expansiunea spre vest a calmucilor veniţi din 
Djungharia care a intervenit în contextul în care nogaii începeau să se îndepărteze 
de sub influenţa hanatului Crimeii şi să se apropie de Rusia, din interese comerciale 
şi politice, a intensificat acest proces şi, ca urmare a impactului exercitat asupra 
cazacilor de la Don de către nogaii aflaţi sub presiunea calmucilor, a complicat 
situaţia politică din teritoriile situate între Nipru şi cursul inferior al Volgăi30. În 
mod frecvent, ambasadorul Rusiei, spătarul N. Milescu, care îi confundă pe 
manciurieni cu tătarii şi cu mongolii, îi numeşte şi pe aceştia calmuci, însă numai 
în Descrierea Chinei. Cum calmucii nu erau dependenţi nici de hanatul Crimeii şi 
nici de Imperiul otoman, e greu de presupus că în armata otomană calmucii ar fi 
putut fi prezenţi altcumva decât în mod individual sau în grupuri mici, într-o 
unitate de călăreţi mercenari, de origine străină. 
 Faptul că printre adversarii cuirasierilor se află şi tătari (în sensul discutat 
anterior) e susţinută, în cazul lucrării cu nr. inv. 645 de capul ras şi şuviţa 
caracteristică a călăreţului din prim plan, al cărui cal a fost rănit şi care încearcă 
încă să apere steagul peste care este căzut. Şuviţa sau părul împletit în coadă, 
specifice şi mongolilor, sunt menţionate încă din secolul al V-lea dChr. ca fiind 
caracteristice populaţiilor nomade din stepe de către izvoarele chineze, care îi 
numesc pe tabgaci "capete împletite" (suotou), iar în vremea imperiului Jin portul 
cozii (bianzi), este impus de către jurcheni supuşilor lor chinezi, după cum mai 
târziu, în 1645, cuceritorii manciurieni, urmaşii jurchenilor, aveau să impună şi ei 
chinezilor această tradiţie, ceea ce a provocat răscoale, dintre care unele au fost 
reprimate cu cruzime31. Cazacii, cunoscuţi de altfel pentru frizurile lor bizare32, 
care au fost preluate şi de către polonezi, fapt pentru care uneori trimişii lor în ţările 
occidentale erau ridiculizaţi sau stârneau senzaţie33, purtau însă şi ei o şuviţă 
asemănătoare, numită czub în polonă sau osełedec, iar în ucraineană şi rusă чуб 

                                                             
29 Svat Soucek, A History of Inner Asia, Cambridge, 2000, p. 174sq. 
30 Brian L. Davies, Warfare, State and Society on the Black Sea Steppe, 1500-1700, 
London-New York, 2007, pp. 27-29. 
31 Jacques Gernet, Lumea chineză, vol. II, Editura Meridiane, Bucureşti, 1985, p. 156. 
32 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. I, p. 7; R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. 
II, p. 17. 
33 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. I, p. 7. 
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(creastă), respectiv оселедець (adică scrumbie)34, dar şi чупрун sau чуприна 
(diminutiv de la чуб), uneori pur şi simplu хохол (adică şuviţă sau moţ, de unde şi 
etnonimul cu sens peiorativ dat ucrainenilor de către ruşi)35. În Asia Centrală, o 
astfel de şuviţă, care avea şi anumite semnificaţii magice, de talisman (оберег) 
pentru adoratorii Cerului (Tengri), se numeşte айдар sau кекил. Şuviţa, prin 
urmare, nu este specifică doar tătarilor, ci şi altor populaţii din stepele euroasiatice, 
de diferite origini. Dintre acestea, calmucii au întreprins uneori incursiuni în 
Polonia, însă mai curând ca aliaţi ai cazacilor sau ruşilor decât însoţindu-i pe tătari. 
Culoarea albă a şuviţei călăreţului reprezentat în tabloul lui J. F. Kien sugerează că 
ar fi vorba de un om bătrân, însă lipsa bărbii contravine tradiţiilor islamice, 
respectate de un aristocrat vârstnic, cum ar fi personajul respectiv, după cum 
sugerează echipamentul bogat al calului său şi steagul otoman peste care a căzut şi 
pe care încearcă până în ultima clipă să îl protejeze cu propriul trup şi cu sabia în 
mână împotriva cuirasierului care îşi descarcă pistolul în pieptul său. Faptul că el 
nu poartă obişnuita căciulă din blană a tătarilor şi calmucilor, ci turban, ar permite 
să se presupună că ar fi vorba de un calmuc sau tătar din Crimeea cu rang de stegar 
(bayraktar) în armata otomană, dintr-o unitate de gureba sau care, în calitatea sa de 
deţinător al unui domeniu netransmisibil prin moştenire (timar) într-o provincie, îşi 
îndeplinea obligaţiile militare ca spahiu. 
 La sfârşitul secolului al XVII-lea tătarii foloseau şi ei steaguri de pânză, 
însă de obicei verzi, cu inscripţii reprezentând versete din Coran sau proprii, cu 
diferite însemne heraldice (tamgalar) ale hanilor şi aristocraţilor (mirzalar)36. 
Steagul pe care el încearcă să îl apere este însă un steag otoman, cu mai multe 
semilune. Doar în aparenţă este vorba de o reprezentare convenţională, 
binecunoscută în secolele XVII-XVIII, când astfel de steaguri (bayraklar) pot fi 
văzute nu numai în acest tablou, ci şi în lucrări ale altor pictori (inclusiv din 
colecţia Muzeului Naţional Brukenthal), de obicei când se doreşte reprezentarea 
unui steag al sultanului sau al unui stăpânitor de religie necreştină din Orientul 
Apropiat sau Orientul Mijlociu, potrivit convenţiei de reprezentare a diferitelor 
populaţii antice necreştine din Orient (evrei, perşi, iar uneori chiar greci şi romani), 
dar şi a populaţiilor islamice (în special arabii şi turcii, dar uneori chiar şi tătarii) în 
veşminte specifice portului otoman din secolele XV-XVIII. Steagurile otomane din 
pânză reprezentate în lucrare au diferite culori, cărora însă cu greu li s-ar putea 
înţelege semnificaţia, din perspectiva informaţiilor despre steagurile armatei şi 
demnitarilor Imperiului otoman din secolele XVII-XVIII. 

                                                             
34 Ibidem, op. cit., vol. II, p. 43. 
35 Ewa Majewska Thompson, The Search for Self-Definition in Russian Literature, 
Amsterdam, 1991, p. 22. 
36 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. II, p. 40. 

https://biblioteca-digitala.ro



501 

 

 Ca o continuarea a tradiţiei romane şi bizantine care rezerva purpura pentru 
împărat, culoarea dinastiei otomane este tot roşul37, însă de fapt este vorba de o 
nuanţă aparte de roşu închis, numită al38, deci steagurile roşii nu trebuie pur şi 
simplu considerate ca referindu-se la dinastie, căci în mod obişnuit steagul roşu 
(kızıl bayrak) era cel specific trupelor de spahii39. Probabil în virtutea unei tradiţii 
consemnate abia în secolul al XV-lea, după care în vremea emirului Orhan roşul 
era culoarea corpurilor de cavalerie provincială, iar alb a celor nou înfiinţate sau 
recrutate dintre sclavi şi prizonieri40, cele mai vechi unităţi de spahii aveau însă 
steaguri proprii: cele două unităţi de mercenari (ulufeciyan) aveau steaguri roşu-
albe şi roşu-galbene, iar cele două unităţi de străini (gureba) aveau steaguri de 
culoare verde, respectiv albă41. La începutul secolului al XVII-lea, steagul unităţilor 
imperiale de spahii, staţionate la Constantinopol, era roşu42. Steagul galben era 
rezervat unităţilor de gardă (silahdarlar)43, recrutate dintre pajii (içoğlanlar) de la 
curte, poate ca urmare a unei tradiţii ayyubide şi a mamelucilor, după care galbenul 
era culoarea sultanului Egiptului44. Prin tradiţie, alb era şi steagul trupelor de 
ieniceri, datorită relaţiei lor particulare cu ordinul sufit Bektaşi45 sau a dependenţei 
lor de sultan, deoarece steagul de domnie (sancak-i şeref) primit de la sultanul 
selgiucid Alaeddin Keykubad III (1298-1302) de către emirul Osman I (1299-1326) 
                                                             
37 Jane Hathaway, Beshir Agha: Chief Eunuch of the Ottoman Imperial Harem, Oxford, 
2005, p. 22. Potrivit tradiţiei islamice, steagul tribului Quraysh, căruia îi aparţinea 
Profetului Mohamed, a fost alb (Jane Hathaway, A Tale of Two Factions: Myth, Memory, 
and Identity in Ottoman Egypt and Yemen, Albany, 2003, p. 96), iar sultanul mameluc al 
Egiptului, în calitatea sa de păzitor al Locurilor Sfinte, avea o relicvă din acest steag, pe 
care a folosit-o ca steag de război şi care, în urma cuceririi Egiptului de către Imperiul 
otoman, a fost dusă la Constantinopol şi păstrată în palatul imperial, la Topkapı (Jane 
Hathaway, op. cit., p. 98). După mărturia cronicarului Silahdar Mehmed Ağa însă, acest 
steag de război (despre a cărui formă, inscripţii şi decoruri nu se cunosc mai multe) ar fi 
fost confecţionat din stofă de lână neagră (Jane Hathaway, op. cit., p. 98sq.). Negrul era şi 
culoarea oficială a dinastiei abbaside, ca urmare a faptului că dinastia umayyadă avea drept 
culoare oficială albul (Jane Hathaway, op. cit., p. 96sq.). Cum albul, culoarea dinastică 
moştenită de la emirul Osman, dar şi a dinastiei şiite a ismailiţilor (ca o reacţie faţă de 
culoarea oficială a califilor abbasizi) a devenit culoarea distinctivă a şiiţilor (Jane 
Hathaway, op. cit., p. 97), susţinuţi de Persia, redutabilul adversar al Imperiului otoman, 
este posibil ca acesta să fie motivul pentru care, după cucerirea Constantinopolului, 
culoarea oficială a dinastiei otomane a devenit roşul, spre a-i spori legitimitatea şi 
prestigiul, ca succesor al împăraţilor romani şi bizantini. 
38 Jane Hathaway, op. cit., p. 101. 
39 George Gush, Renaissance Armies 1480-1650, Cambridge, 1975, p. 80. 
40 Jane Hathaway, A Tale of Two Factions, p. 99sq. 
41 G. Gush, op. cit., p. 80. 
42 Jane Hathaway, op. cit., p. 102. 
43 G. Gush, op. cit., p. 80. 
44 Jane Hathaway, op. cit., p. 97. 
45 Ibidem, pp. 98-101. 
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în semn de recunoaştere a stăpânirii sale autonome era alb, poate pentru că potrivit 
cosmologiei chineze, preluată de mongoli şi de diferite dinastii turco-mongole, 
albul simboliza Occidentul46. Ulterior, fiecare unitate (orta) de ieniceri îşi avea şi 
steagul propriu, cu culoare şi emblemă proprie, adesea incluzând imaginea sabiei 
Dhu’l-Faqar (Zulfikar) a califului Ali, cea cu lamă despicată47. În Imperiul otoman 
atât steagurile roşii, cât şi cele albe, erau considerate ca simboluri complementare 
ale autorităţii otomane, fără ca autorităţile să fie interesate, în provinciile arabe, de 
semnificaţiile acestei deosebiri, în concurenţa dintre facţiunile religioase, care ca 
semne de recunoaştere foloseau steaguri roşii şi albe48. 
 În tabloul pictat de J. F. Kien, un alt steag alb (ak bayrak) cu trei semilune, 
asemănător celui apărat de aristocratul calmuc sau tătar reprezentat spre centrul 
tabloului, este purtat şi de un călăreţ otoman din extremitatea dreaptă a tabloului, 
reprezentat în imediata vecinătate a unui comandant cu mantie albă şi turban cu 
panaş roşu, care încearcă să se apere cu o sabie de un cuirasier (care, apropiindu-se, 
trage cu pistolul asupra acestuia), ar putea aparţine şi el unei unităţi de spahii de 
origine străină, care asigura probabil garda comandantului. Steagul bicolor, alb-
verzui, având o semilună în vârful hampei, reprezentat în apropierea unui steag 
roşu în partea centrală a tabloului, pare a fi steagul personal al demnitarului 
otoman, primit la numirea în funcţie. 
 La o distanţă mai mare, în spatele cuirasierului care trage cu pistolul asupra 
comandantului otoman, se vede un tui, adică un însemn militar din cozi de cal (tuğ 
sau buncuk), vopsite în roşu. Un alt tui, tot din cozi de cal vopsite în roşu, cu 
măciulie în capătul hampei, este reprezentat în colţul stâng inferior, alături de o 
sabie şi un scut, sugerând trofeele pe care învingătorii le vor aduna ulterior de pe 
câmpul de luptă. Tuiurile (tuğlar), despre care se crede că ar fi fost folosite pentru 
prima oară în Europa de către bulgari, la sfârşitul secolului al VII-lea, sunt însemne 
militare originare din Asia Centrală, unde la mongolii occidentali (pentru care părul 
de cal alb simbolizează razele de soare) ele constituie întotdeauna simbolul unei 
mari puteri49. De aceea, în mod tradiţional, tătarii au folosit şi ei tuiuri50, precum cel 
capturat chiar de către Jan III Sobieski şi păstrat în prezent la mănăstirea Jasna 
Góra din Częstochowa (Polonia)51. În Imperiul otoman, tuiul era simbolul 
autorităţii militare supreme52. Spre deosebire de tuiurile mongole din cozi de yak 

                                                             
46 Ibidem, p. 98sq. 
47 Ibidem, p. 101. 
48 Ibidem, pp. 102, 110. 
49 E. G. Astvacaturjan, Турецкое оружие в собрании Государственного Исторического 
музея, Sankt-Peterburg, 2002, p. 322. 
50 G. Gush, op. cit., p. 80. 
51 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., II, p. 40, pl. F2 (sfârşitul secolului al XVII-lea). 
52 Jane Hathaway, op. cit., p. 98. 
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lăsate albe sau vopsite în diferite culori şi purtate pe o hampă cu capăt sub formă de 
trident (ori mai bine zis de semilună sub vârf de lance), cele otomane erau alcătuite 
din cozi de cal, de obicei negre sau brune, cu o măciulie în capătul hampei53. 
Numărul tuiurilor (care erau purtate de câte un ofiţer numit tuğcu) era strict 
reglementat54. După J. Hathaway, numărul tuiurilor demnitarilor otomani varia de 
la 1 la 355. După G. Gush, guvernatorul de provincie (sancakbey) nu avea tuiuri, ci 
doar câte un stindard din pânză surmontat de un glob aurit, pe când beilerbeiul 
(beylerbeyi) avea câte un tui, marele vizir avea 4, iar sultanul 756. După E. G. 
Astvacaturjan la câte 2 tuiuri au dreptul aga ienicerilor (yeniçeri ağasi), şeicul 
islamului (şeihülislam) şi domnul Moldovei, pe când marele vizir avea 3, iar în 
timpul marşului sultanul era precedat de 2 tuiuri şi urmat de alte 457. După M. 
Guboglu, în a doua jumătate a secolului al XVII-lea sultanul avea 7 tuiuri, marele 
vizir 3 (’üc tuylu) şi rareori 4, beilerbeii şi domnii Moldovei câte 2 tuiuri (iki tuylu), 
iar guvernatorii de provincie (sancakbeyler) câte unul singur, iar în război şi la 
procesiuni festive tuiurile (care erau conferite odată cu autoritatea militară) erau 
purtate înaintea demnitarului58. Cu toate că mongolii se foloseau uneori de tui ca de 
un drapel, în Imperiul otoman el rareori a fost întrebuinţat cu această funcţie şi nu 
cu aceea obişnuită, de însemn militar purtat împreună cu steagurile59. Şi în Polonia, 
tot sub influenţă otomană, s-a folosit un însemn militar numit buńczuk, care 
constituia un atribut al hatmanului, dar uneori şi al regelui60. Numele său derivă, 
evident, din cel al corespondentului său otoman (buncuk), însă aspectul său era 
diferit, căci era alcătuit dintr-o combinaţie de aripioare confecţionate din pene de 
struţ şi de cocor cu cozi de cal vopsite în culori stridente şi cu panglici colorate de 
mătase sau din lână61, cu observaţia că în Polonia se constată totuşi o preferinţă 
pentru aripi, în detrimentul cozilor de cal62. Tot sub influenţă otomană, înainte de 
1745 chiar şi unele unităţi de panduri care apărau frontierele sud-estice ale Sf. 
Imperiu Roman au folosit tuiuri ca însemne militare63, după cum în armata suedeză 
toboşarii călare erau îmbrăcaţi în costume inspirate de cele otomane, purtând chiar 

                                                             
53 Ibidem, p. 112. După E. G. Astvacaturjan, tuiurile otomane puteau avea şi cozi de cal 
albe sau vopsite în roşu (E. G. Astvacaturjan, op. cit., p. 322). 
54 E. G. Astvacaturjan, op. cit., p. 322; J. Hathaway, op. cit., p. 112. 
55 Jane Hathaway, op. cit., p. 112. 
56 G. Gush, op. cit., p. 80. 
57 E. G. Astvacaturjan, op. cit., p. 322. 
58 Mihail Guboglu, Evliya Tschelebi im Süden Siebenbürgens. Beschreibung der Städte 
Fogarasch, Kronstadt und Hermannstadt, în ”FVL”, 9 (1966), p. 121, n. 12. 
59 Jane Hathaway, op. cit., p. 112. 
60 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. I, p. 45sq. 
61 Ibidem, p. 35. 
62 R. Brzezinski, A. McBride, op. cit., vol. I, p. 46. 
63 David Hollins, Darko Pavlovic, Austrian Frontier Troops 1740-98, Oxford, 2005, p. 24. 
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şi turbane, însă probabil doar orchestra regală (condusă de Johann Jacob Bach, 
fratele marelui compozitor Johann Sebastian Bach), care l-a însoţit pe rege în 1718 
în campania împotriva Norvegiei, la fel ca şi dansatoarele din buric turcoaice64. 
 Prin urmare, având în vedere culoarea steagurilor de pânză, faptul că pe 
acestea se văd câte 3 semilune, ca şi numărul tuiurilor şi faptul că echipamentul 
călăreţilor otomani nu permite concluzia că ar fi vorba nici de ieniceri călare, dintr-
un corp de gardă, şi nici de ostaşi moldoveni, s-ar putea presupune că tabloul ar 
reprezenta o confruntare între o unitate de cuirasieri şi garda turco-tătară a unui 
înalt demnitar, însă mai puţin probabil şeicului islamului, a cărui prezenţă pe 
câmpul de luptă ar fi în general neobişnuită şi mai greu de înţeles în această epocă. 
Mult mai probabilă ar fi interpretarea că ar putea fi vorba de o luptă cu garda unui 
beylerbeyi sau chiar a marelui vizir. Considerând că în partea stângă a câmpului de 
luptă pe care la sfârşitul secolului al XVII-lea moare un beylerbeyi se vede o cetate 
situată pe o mică înălţime, iar în dreapta un deal, bătălia pictată de către J. F. Kien 
reprezintă cucerirea cetăţii Buda (1686) de trupele imperiale conduse de Carol V de 
Lorena, principele elector Maximilian Emmanuel II de Bavaria, marchizul 
Maximilian Wilhelm Ludwig de Baden şi prinţul Eugeniu de Savoia: în stânga se 
vede Dealul Cetăţii (Budavári Hegy), iar în dreapta Dealul Sf. Gerard (Gellért-
hegy/Mons Sancti Gerhardi/Blocksberg/Gürz Elyas bayırı) (Fig. 11), iar bătrânul 
demnitar otoman ucis în luptă este Arnavut Abdurrahman Abdi Paşa (1616-1686), 
simultan beylerbeyi de Budin (Buda) şi de Alep, decedat la 2 septembrie 1686, în 
cursul apărării oraşului, luptând în prima linie în zona bastionului Anjou65, situat 
aproximativ la jumătatea distanţei între poarta Vienei (Bécsi kapu/Viyana kapısı) şi 
Muzeul de Istorie Militară (Hadtörténeti Múzeum) de lângă rondela Esztergom 
(numită şi Földbástya/Toprak kulesi)66, în secţiunea de la intersecţia sectorului de 
nord cu cel de vest al incintei fortificate, în care zidul de incintă este întărit de 
turnurile Siyavuş Paşa şi Murad Paşa şi nicidecum în afara fortificaţiei, lângă 
sectorul ei sudic, pe câmpul situat la vest de Dunăre, între cele două dealuri 
amintite. 
 Prin urmare, aşa cum se prezintă în tabloul lui J. F. Kien, câmpul de luptă 
este privit dinspre Dealurile Budei, în direcţia Dunării (Fig. 11-15). Comparaţia cu 
o reproducere colorată a unei vedute a oraşului Buda (Buda Citerioris Hungariae 
Caput Regni avita sedes. Vulgo Ofen, gravură în cupru, 32 x 48,5 cm) de Georg 
(Joris) Hufnagel (1542-1601) din Theatri praecipuarum totius mundi urbium liber 
                                                             
64 Lars-Eric Höglund, The Uniforms of the Swedish Army in the Great Northern War, 
Colorado Springs, 1996, p. 6. 
65 Andrew Wheatcroft, The Enemy at the Gate: Habsburgs, Ottomans and the Battle for 
Europe, New York, 2008, p. 223. 
66 Nagy László, A török világ végnapjai Magyarországon (históriai mozaikok), Budapest, 
1986, p. 204sq. 
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sextus (Köln, 1617)67 (Fig. 12), cu o altă vedută a oraşului Buda la recucerirea sa în 
1686, de Louis Nicholas ďHallart şi Michael Wening (gravură în acvaforte), 
păstrată la Budapesti Történeti Múzeum (Fig. 13), cu un tablou de la Magyar 
Nemzeti Múzeum din Budapesta reprezentând acest asediu, datorat pictorului 
flamand Frans Geffels (1635-1694) (Fig. 14) şi, în sfârşit, cu o hartă din 1905 (Fig. 
15) confirmă identificarea topografică pe care am propus-o, mai ales dacă se are în 
vedere bastionul situat spre Dealul Sf. Gerard (adică spre sud), cunoscut sub 
numele de Marea Rondelă (Fig. 16), construită de ingineri italieni în vremea 
regelui Ioan I Zápolya (1526-1540), dar care în tablou este reprezentată ca un 
ravelin. La nord de acest bastion se găsea turnul Ştefan (numit după Ştefan 
ďAnjou, ducele Slavoniei, frate al regelui Ludovic I), de plan rectangular, folosit de 
turci ca depozit de muniţii, de unde confuzia cu bastionul Anjou, situat într-un cu 
totul alt sector al fortificaţiei. Distrugerea acestui turn, în cursul asediului din 1686, 
se spune că s-ar fi datorat unei singure lovituri de tun, trasă de călugărul Gábor 
Tüzés, care a provocat o explozie devastatoare, urmată de inundarea malului opus 
al Dunării de către valul produs sub efectul undei de şoc. Turnul Ştefan ar putea fi 
identificat cu turnul de plan rectangular reprezentat în partea stângă a tabloului, în 
timp ce turnul de plan circular cu construcţie parazitară în vârf (Fig. 2) este, de fapt, 
turnul-buzdugan de la colţul sud-vestic al cetăţii, din imediata apropiere a porţii 
Ferdinand (aşadar, la vest de Marea Rondelă) (Fig. 17). Prin urmare, reprezentarea 
sa la dreapta turnului Ştefan (deci la est de acesta) este neconformă realităţii, 
reprezentând o licenţă a artistului care nu cunoştea prea bine detaliile topografice 
ale cetăţii (deşi avea o imagine generală a situării ei în raport cu Dunărea şi 
dealurile învecinate), ci doar diferite evenimente din cursul asediului care a dus la 
cucerirea ei, precum capturarea unui mare număr de steaguri şi moartea lui Arnavut 
Abdurrahman Abdi Paşa şi, foarte probabil, distrugerea miraculoasă a turnului 
Ştefan situat în apropierea Marii Rondele, spre Dunăre (pe care, în consecinţă, l-a 
reprezentat ca pe un turn masiv, situat în partea dinspre fluviu a cetăţii). Chiar dacă 
pictorul nu a putut localiza exact în teren diferitele evenimente, e greu de spus că 
ignora cronologia lor, căci reprezentarea lor în aceeaşi scenă pare a fi dictată mai 
curând de necesitatea reprezentării lor într-o singură lucrare, de mici dimensiuni, 
motiv pentru care a recurs la plasarea lor în sectorul sudic al fortificaţiei, care 
corespundea mai bine intenţiilor sale şi pe care pare a-l fi cunoscut mai bine, nu 
numai din descrieri legate de evenimentele asediului, ci poate şi prin intermediul 
amintitei vedute datorate lui Louis Nicholas ďHallart şi Michael Wening. Prezenţa 

                                                             
67 Stephan Füssel (ed.), Georg Braun and Franz Hogenburg-Cities of the World. Complete 
Edition of the Colour Plates of 1572-1647, Los Angeles, 2008, p. 470. 

https://biblioteca-digitala.ro



506 

 

tătarilor printre trupele care apărau Buda este, însă, un element real: sursele 
imperiale vorbeau de nu mai mult de 2.000-3.000, înainte de începerea asediului68. 
 Numărul mare de steaguri otomane capturate şi faptul că este vorba de o 
luptă între cuirasieri şi spahii, în apropierea cetăţii Buda, permite ipoteza că artistul 
a juxtapus în această lucrare nu numai informaţia referitoare la moartea în luptă a 
bătrânului beylerbeyi de Buda, ci şi ştiri despre un eveniment care a avut loc la 14 
august 1686: folosindu-se de fapt de o veche stratagemă otomană, cuirasierii lui 
Carol V de Lorena au reuşit să nimicească o trupă de 9.000 de spahii şi tătari, 
atacând-o prin surprindere după ce aceasta începuse o urmărire imprudentă a 
husarilor maghiari şi croaţi, iar rezultatul a constat în uciderea a 3.000 de inamici şi 
capturarea unui mare număr de steaguri şi trofee, dintre care 28 au fost trimise 
împăratului Leopold I69. Se ştie că, după cucerirea cetăţii Buda, pentru Carol V de 
Lorena (1643-1690) un autor necunoscut a pictat un mic tablou, în care erau 
reprezentate realist diferitele orori săvârşite cu acest prilej de către soldaţii creştini 
în oraşul ocupat şi că ulterior, comandând o serie de tapiserii cu scene din timpul 
acestui asediu, printre ele s-a aflat şi una de mari dimensiuni, inspirată de această 
lucrare, în care însă detaliile cele mai revoltătoare au fost înlocuite cu imaginea 
comandanţilor armatei imperiale privind70. E greu de spus în ce măsură această 
serie de tapiserii ar fi putut fi o sursă de inspiraţie pentru J. F. Kien sau dacă el a 
fost sau nu implicat în realizarea proiectelor după care tapiseriile au fost 
confecţionate. Informaţiile aproximative cu privire la tradiţiile otomane şi, în 
general, la tradiţiile islamice, relevate şi de studiul steagurilor şi însemnelor 
militare reprezentate în lucrare arată că artistul, informat mai curând despre 
topografia câmpului de luptă decât despre desfăşurarea propriu-zisă a operaţiilor 
militare, are o cunoaştere indirectă, aproximativă, a realităţilor armatei otomane. 
Pictorul a intenţionat mai curând să prezinte, sintetic, câteva evenimente din luptele 
purtate pentru cucerirea cetăţii Buda de către armatele imperiale. 
 
 3. Concluzii 
 Tabloul, a cărui denumire considerăm acum că trebuie schimbată în 
Cuirasieri în luptă cu spahii la asediul cetăţii Buda sau, mai simplu, Luptă de 
cavalerie la asediul cetăţii Buda (nr. inv. 645) se datează, datorită considerentelor 
legate de contextul istoric al evenimentelor, expuse anterior, după 1686 şi înainte 
de moartea pictorului, survenită probabil nu mult după anul 1730 sau chiar în acel 
an. Artistul, familiarizat cu vedute ale cetăţii otomane Budin (Buda), a recurs la 
reprezentarea în aceeaşi scenă a două evenimente importante din timpul asediului 

                                                             
68 A. Wheatcroft, op. cit., p. 204. 
69 Ibidem, p. 221; cf. Nagy L., op. cit., p. 164. 
70 A. Wheatcroft, op. cit., p. 223sq. 
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austriac din 1686, petrecute în zile diferite (capturarea unui mare număr de steaguri 
şi moartea în luptă a lui Arnavut Abdurrahman Abdi Paşa), pe care le-a localizat în 
faţa zidurilor din partea de sud a fortificaţiei, tocmai pentru a permite şi 
reprezentarea Dealului Sf. Gerard, care permite privitorului avizat recunoaşterea 
evenimentelor respective. 
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