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A 

I 

CUVÎNT ÎNAINTE 

mplinirea a 15 ani de la reorganizarea Academiei noastre nu 
a însemnat numai un moment festiv, ci şi prezenţa în conştiinţe 
a unui bilanţ pozitiv al muncii ştiinţifice din Republica Populară 
Romînă. În toate domeniile ştiinţei, cotitura făcută a fost hotă, 

ritoare. În faţa oamenilor de ştiinţă s,au deschis perspective nebănuite. 
Cercetarea adevărului pe toate treptele studiului, de la examinarea feno, 
menului de amănunt, elementar, la sinteza clarvăzătoare şi mereu gene, 
ratoare de noi probleme, se dovedea în lumina metodei materialist,dialectice 
o îndeletnicire nu numai pasionantă şi edificatoare, ci şi strîns legată, prin 
roadele ei, de întreg universul practicii. 

In domeniul de cercetare care ne revine, sprijinul material şi moral 
acordat de Partid şi de Guvern muncii ştiinţifice a dat curînd roade. La numai 
cîţiva ani de la înfiinţarea Institutului de istoria artei al Academiei R.P.R. 
au apărut, realizate de colectivele Institutului, lucrări ştiinţifice de un deosebit 
interes pentru dezvoltarea disciplinei noastre. Amintim în primul rînd lucrări de 
sinteză ca Istoria artelor plastice în Romînia, vol. I (1957), vol. II (1958), Artele 
plastice în Romînia după 23 August 1944 (1959), Teatrul în Romînia după 
23 August 1944 (1959). Alături de acestea, monografii despre artişti, albume, 
culegeri de studii au îmbogăţit rapid bibliografi.a artei romîneşti. Un impor, 
tant rol l,a avut şi îl are, din ce în ce mai mult, prezenţa specialiştilor 
noştri în munca de popularizare a artei. Numeroase lucrări despre artă, 
semnate de cercetători ai Institutului, ca şi elaborarea textelor pentru ter, 
menii de artă la Dicţionarul Enciclopedic Romîn reprezintă o contribuţie 
preţioasă la răspîndirea culturii în mase. 

De asemenea, prezenţa colaborărilor noastre în străinătate, prin tradu, 
ceri de lucrări originale, colaborări la enciclopedii şi publicaţii de specialitate, 
a asigurat o mereu mai bună şi mai activă difuzare a valorilor artei noastre 
peste hotare. Contribuţia istoricilor noştri de artă s,a bucurat de interes 
şi de preţuire, după cum o dovedesc recenziile, notiţele, semnalările cu 
caracter apreciativ apărute în reviste ca Iskusstvo, Gazette des Beaux Arts, 
Demos, Sud,Ost Forschungen etc. 

Un preţios mijloc de valorificare a cercetărilor efectuate în cadrul 
Institutului l,a constituit revista Studii şi cercetări de istoria artei. 
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Cu acest volum, publicaţia noastră împlineşte 10 ani de apariţie. 
Strădaniile Comitetului de redacţie, în tot acest interval, au coincis cu cele 
ale cercetătorilor Institutului, îndreptate către examinarea şi reexaminarea 
trecutului şi prezentului nostru artistic, în lumina metodei materialist­
dialectice de cercetare a istoriei. În faţa unui imens material, numai parţial 
studiat în trecut de specialişti, şi nu întotdeauna într-un spirit riguros 
ştiinţific, cercetătorilor Institutului de istoria artei le revenea sarcina să 
pornească la o muncă pasionantă, dar deosebit de grea. Necesitatea de a 
acumula cît mai mult material documentar, care să garanteze autenticitatea 
generalizărilor, se împletea cu cea a folosirii metodologice a punctelor de 
plecare teoretice, de un vast orizont ştiinţific. 

Începutul n-a fost desigur uşor, dar, de la primele etape, s-a arătat 
foarte rodnic. Într-adevăr, încă de la sumarul primelor numere ale revistei, 
s-a putut observa o concentrare raţională a preocupărilor în jurul unuia din 
cele mai urgente puncte care trebuiau elucidate: problema stabilirii originilor 
naţionale ale creaţiilor artistice valoroase de pe teritoriul romînesc. Această 
problemă se împletea strîns cu postulatul metodologic al studierii fenome­
nului artistic ca fenomen de suprastructură, nedespărţit de ansamblul vieţii 
social-economice. Concomitent, s-a evidenţiat importanţa cercetării şi a 
revalorificării unor opere ignorate de istoriografia burgheză de artă, al căror 
rol apărea, în lumina funcţiei social-educative a artei, foarte însemnat. Urmă­
rindu-se de asemenea firul drumului către o viziune realistă în arta romînească, 
s-au putut contura unele trăsături caracteristice tradiţiei artistice naţionale. 

În mod consecvent, studiile, articolele şi notele publicate în revista 
Studii şi cercetări de istoria artei, cu începere din 1954, au adus astfel la lumină 
rezultate ale unor cercetări operate cu efortul de a lucra în spiritul concepţiei 
marxist-leniniste despre istoriografia de artă, ghidată de respectul adevărului 
istoric, de principiul documentării integrale, al strictei ierarhii a principalului 
faţă de accesoriu, al prezentării fenomenelor în interacţiune permanentă. 
Pe etape au fost publicate studii care au urmărit rolul activ al meşterilor 
medievali romîni, existenţa unor şcoli romîneşti de pictură laică anterioare 
activităţii pictorilor străini stabiliţi la noi - consideraţi de istoriografia 
burgheză a fi deschis porţile picturii romîneşti moderne - , studii care au 
completat cu o bogată documentare puţinul care se ştia cu privire la tradi­
ţiile artei militante pentru ideile progresiste. 

Nu au lipsit cu totul nici preocupările legate de prezentările cu caracter 
monografic: medalioane ale unor personalităţi artistice sau momente şi 
aspecte ale creaţiei lor. Au fost studiate diferite genuri de artă în dezvoltare, 
învederîndu-se cu aceste prilejuri filoane şi interferenţe interesante între arta 
plastică şi alte fenomene de cultură. S-au făcut unele încercări de sinteză 
în domeniul artei noastre contemporane, pe parcursul diferitelor ei etape. 

În domeniul istoriei teatrului romînesc au fost aduse contribuţii în 
ceea ce priveşte studiul dramaturgiei romîneşti din secolul al XIX-lea, sub 
toate aspectele ei. Figuri de actori, concepţii despre teatru, societăţi actori­
ceşti şi genuri dramatice au fost studiate cu mijloacele cercetării faptice 
asidue. S-au urmărit cu insistenţă şi diversele forme ale spectacolului teatral 
popular, al cărui studiu s-a dovedit a fi deschizător de perspective pe plan 
teoretic. Articolele şi notele de istoria muzicii au reuşit să contureze unele 
trăsături caracteristice creaţiei muzicale şi activităţii muzicale romîneşti din 
secolul al XIX-lea. Cîteva studii consacrate unor aspecte ale creaţiei lui 
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George Enescu au trezit implicit curiozitatea pentru problematica vastă a 
muzicii din perioada dintre cele două războaie. Numeroasele contribuţii 
ale sectorului de artă populară, abordînd, în studii ample şi documentate, 
cercetarea multiplelor tehnici şi genuri ale artei populare, au creat premisele 
pentru o vedere de ansamblu asupra problemei raporturilor dintre arta 
populară şi cea cultă, a rolului artei populare în constituirea tradiţiei artistice 
naţionale etc. 

Avînd în primul rînd sarcina să reflecte activitatea Institutului de 
istoria artei, dar - prin însăşi verificarea pe care, în focul practicii, labora­
torul muncii redacţionale o oferea textelor redactate, pe tot parcursul ela­
borării lor - şi sarcina, plină de răspunderi, de a chema uneori cercetarea 
spre punctele ei nodale, de a cîntări şi echilibra ponderea raportului dintre 
problemele atacate în sumar, Comitetul de redacţie a întîmpinat greutăţi 
fireşti, legate de complexitatea structurii revistei noastre. 

Într-adevăr, revista se afla în faţa unor rubrici corespunzătoare la 
cinci sectoare de activitate, foarte diverse, deşi cu un cert factor comun 
metodologic la bază. În acelaşi timp se evidenţia necesitatea de a păstra 
specificul fiecărei rubrici din sumar, subordonîndu-1 însă unei concepţii 
unitare şi unei viziuni de ansamblu în perspectivă, asupra istoriei culturii 
romîneşti. Eforturile redacţiei au mers în acest sens, dar nu întotdeauna cu 
o egală reuşită. Rubrica « Probleme de teoria artei», care avea într-un fel 
menirea să concentreze şi să exprime această viziune unitară, situîndu-se la 
cel mai înalt nivel al îndrumării cu caracter teoretic, nu a putut întotdeauna 
să fie acoperită, deşi unele din articolele publicate la această rubrică au fost 
deosebit de interesante şi de utile. De asemenea studiile de specialitate cu 
caracter de sinteză, cu bogate implicaţii teoretice, studiile care să cerceteze 
probleme de interferenţă între un domeniu şi altul, articolele consacrate 
esteticii diferitelor genuri de artă, analiza însăşi a metodelor noastre de 
cercetare, articole deci pe care s-ar fi. putut axa mai ferm unitatea revistei, au 
fost puţine la număr. 

Au rămas încă înafara preocupării susţinute a sectoarelor temele 
privind arta dintre cele două războaie: artă plastică, teatru, muzică; temele 
privind contribuţia unor personalităţi din domeniul cercetărilor de istoria 
artei. Sumarele viitoare vor umple desigur acest gol. 

Fără îndoială că istoria artelor trebuie, la fel ca orice ştiinţă, să-şi 
clădească edificiul pe o solidă temelie a faptelor; rubrica de « Note şi docu­
mente » a revistei a oferit în această privinţă un substanţial izvor de infor­
maţie şi multe puncte de plecare sugestive. Totuşi, şi aici rămîn încă destule 
de făcut: lupta împotriva descriptivismului, a unui insuficient discernă­
mînt între principal şi secundar, împotriva unor unghiuri de vedere lătu­
ralnice şi a orizontului îngust, a profesionalismului uneori, am spune. 
Selecţia faptelor reflectă ea însăşi luminile unei orientări mai vaste; este 
oarbă sau pluteşte în incertitudine fără ele. 

Plecînd de la ideea că disciplina noastră, sub toate formele ei, nu se 
poate desprinde cu totul de obiectul de care se ocupă, fiind ea însăşi într-un 
fel o « artă », un gen al beletristicei, redacţia revistei s-a străduit să încura­
jeze orice manifestare în acest sens şi, dimpotrivă, să lupte împotriva limba­
jului simplist, uniform, expresie de fapt a unei gîndiri simpliste şi schematice. 
Învestită cu responsabilităţi de ordin ştiinţific, istoria artelor nu-şi poate 
mînui cu eficacitate armele, decît atunci cînd, ajunsă în faza comunicării 
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rezultatelor atinse în cercetare, reuşeşte să transmită ceva din valoarea spiri­
tuală şi forţa emoţională, din substanţa umană a operelor de care se ocupă. 
Rămîne unul din dezideratele principale ale redacţiei, acela de a sprijini, 
printr-o atenţie susţinută, şi realizarea misiunii educative pe plan uman a 
ştiinţei noastre. Legătura cu practica vieţii artistice de astăzi, ca şi învierea 
ecoului pe care creaţiile artistice l-au avut cîndva în opinia publică a trecu­
tului, transmiterea mesajului unic al fiecărei opere într-un limbaj propriu 
şi inteligibil, stăpîn pe terminologia de specialitate dar şi expresie a unei 
experienţe autentice în faţa creaţiei artistice, sînt sarcini scumpe oricărui 
istoric şi critic de artă, preocupat şi de destinul etic al scrierilor sale. Evitînd 
maniera şi afectările, snobismul şi sclipirile superficiale, va trebui să ne 
străduim a lupta împotriva cenuşiului şi monotoniei în gîndire şi limbaj, 
inserînd întotdeauna dragostea noastră pentru marile creaţii ale trecutului 
şi ale prezentului în sistemul marilor adevăruri obiective. Adăugind şi aceste 
virtuţi la rigoarea ştiinţifică a cercetării, vom ajunge să ne apropiem de 
portretul ideal al istoricului şi criticului de artă. 

Înmănµnchind realizările de pînă acum, în care se pot descifra greu­
tăţile adesea biruite ale începutului, avînd clare în faţă obiectivele către care 
tindem, putem făgădui cititorilor noştri, cu prilejul acestei aniversări, roadele 
sănătoase şi tot mai bogate ale unei activităţi, pusă cu convingere adîncă şi 
pasiune în slujba unei culturi socialiste. 

AcAn. G. 0PREscu 
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GRIGORESCU ŞI SOCIETATEA VREMII SALE 
(II) 

de AcAD. G. OPRESCU 

L a 15 iunie 1870 se deschide la Bucureşti Expoziţia artiştilor în 
viaţă. Grigorescu participă la ea cu 26 de lucrări, contribuţie 
masivă, menită să impresioneze şi autorităţile de care derindea 
atunci soarta artei, şi publicul, să,i facă să înţeleagă că cel care le 

iscălea nu era un expozant oarecare, ci artistul menit să conducă arta, la noi 
în ţară, pe căi noi, să iniţieze o eră mai aproape de viaţa reală, mai conformă 
dispoziţiilor noastre temperamentale decît chiar cea a lui Aman, oricîte 
merite şi,ar fi cîştigat acesta în perioada ce precedase întoarcerea lui Grigorescu 
în ţară, şi mai ales superior executate. Şi ceea ce este mai uimitor, este că 
prezenţa lui Grigorescu în acea expoziţie e în stare să insufle la doi critici, 
care nu se remarcaseră pînă atunci, idei juste, favorabile lui, dar defavorabile 
celorlalţi pictori. Analiza ce fac expoziţiei ne arată că ei erau capabili să judece 
just un fenomen atît de nou, să aprecieze importanţa lui Grigorescu, dar 
şi rolul artei în cultura unei ţări civilizate. 

Şi ceea ce e şi mai surprinzător, aceşti doi ziarişti nu sînt singurii 
demni de atenţia noastră, atunci cînd cercetăm amănunţit presa timpului. 
Uneori, e drept destul de rar, sîntem uimiţi să vedem idei judicioase, obser, 
vaţii pătrunzătoare, şi în alte articole consacrate expoziţiei, în care Grigo, 
rescu juca un atît de înalt rol. Şi dacă, Laerţiu şi Ange Pechmeja se ridică şi 
prin ideile ce exrrimă, şi prin forma articolelor lor, deasupra celorlalţi, se 
mai găsesc şi printre aceştia de cei care se cuvine să fie luaţi în seamă. Mai 
ciudate ne apar însă articolele defavorabile, în fruntea cărora, ca exemplu 
izbitor de neînţelegere şi de rău gust, se plasează cel al directorului Convor, 
birilor literare. Totuşi, iată un prim efect demn de remarcat al apariţiei mete, 
orice a unui pictor desăvîrşit în Capitala noastră; oameni care în viaţa lor 
cu foarte puţin timp înainte nu se gîndiseră să,şi analizeze impresiile şi 
sentimentele în faţa unor pînze zugrăvite, încep acum să,şi pună întrebări, 
să cugete la răspunsurile cele mai potrivite, să se amestece printre cei ce 
constituiau opinia publică în materie estetică, în Bucureşti. Este neîndoios 
că acest progres îl datorim tot lui Grigorescu care, spre deosebire de ceilalţi 
pictori, nu picta ca să se distreze ori cînd îl sileau nevoile materiale, şi numai 
cînd avea răgaz şi dispoziţie de lucru, ci considera meseria lui ca un mesaj, 
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ca o datorie faţă de poporul său - chiar şi atunci cînd picta un buchet de 
flori - , ca o îndatorire principală a lui în viaţă. 

În grupul de opere expus de Grigorescu, imagine concentrată a tuturor 
posibilităţilor tînărului artist, se relevă portretul superb al lui Năsturel 
Herescu, pictat, pentru acest boier din secolul al XVIII,lea, după nu ştim ce 
document original. Fără voie ne gîndim la Tiţian, care şi el făcuse o capodoperă 
din portretul lui Francisc I, regele Franţei, inspirat de o medalie cu capul 
aceluia. Ne surprinde totuşi să constatăm că celebrul peisagist de mai tîrziu 
nu trimite decît o mică proporţie de peisaje, şi că numărul naturilor moarte 
de tot soiul întrece cu mult celelalte genuri. Era poate aici credinţa că asemenea 
subiecte sînt mai uşor înţelese şi mai căutate. 

La închiderea expoziţiei, Grigorescu are tot dreptul să fie mulţumit. 
În primul rînd, se vorbise de el, nu ca de un pictor abia venit de la studii, 
ci ca de un maestru deplin format. Primise medalia I, cea mai mare recom, 
pensă ce se acorda atunci, dar nu medalia de onoare, cum ar fi meritat. 
Aman, cu ocazia distribuirii recompenselor, îl laudă şi îi prezice un frumos 
viitor. Nu se înşela. Era un lucru mare să se spună aceasta de către directorul 
Şcoalei de arte, deşi în cuvintele în care îşi învăluie gîndirea simţim o oarecare 
reţinere. Vînduse apoi parte din tablouri, iar Eforia spitalelor, posesoarea 
portretului lui Năsturel Herescu, îi comandase alte două portrete de bine, 
făcători, ambele ale unor membri ai familiei Ghica. 

Pe lîngă atîtea comentarii artistice, provocate de prezenţa lui Grigo, 
rescu, în opinia publică, exprimată de unii gazetari, începe să se formuleze o 
întrebare: cum se face că Grigorescu este atît de evident superior celorlalţi 
expozanţi? Fatal, oamenii sînt tentaţi să se gîndească şi la felul cum erau 
pregătiţi artiştii la noi, adică la felul cum funcţiona şcoala de arte, la profe, 
sorii ei. Aman, directorul, este luat în spăngi, dar cu discreţie. Cînd e vorba 
de Tattarescu, celălalt profesor de pictură, nu se mai observă însă nici un 
fel de menajament. Tot oprobriul ce merita şcoala, toate seriile slab pregătite 
de elevi, i se datoresc mai ales lui. « Ce să înveţe dumnealui pe elevi? » se 
întreba un critic, « să,i înveţe a face sfinţi, ca la biserica sf. Spiridon, să facă 
tipuri, ca în tabloul cu Agar? » 

În salonul următor, 1872, Grigorescu nu expune. El înţelegea să 
protesteze astfel faţă de abuzul comis de comitetul expoziţiei, ce îşi rezervase 
pentru membrii lui toţi pereţii mai bine luminaţi, din sălile unde se ţinea 
expoziţia. Neparticiparea lui face, din această manifestare artistică, ceva fără 
rost, dar vehement comentat. Grigorescu nu era lipsit de umor. El prevăzuse 
întrebările ce,şi va pune publicul, nivelul scăzut al expoziţiei, criticile, 
expresia dezamăgirii tuturor. Un prieten jurnalist al artistului, de pildă, îşi 
termină o cronică în care comenta salonul, după ce spune că expoziţia n,are 
nici o valoare, adăugind : « Dacă vreţi să vedeţi pictură, duceţi,vă să vedeţi 
pînzele, pe care d. Grigorescu le expune la Gebauer ». 

* 
Nu trecuse decît puţină vreme de la part1c1parea lui Grigorescu la 

viaţa artistică şi, într,un sens mai larg, la cea culturală a Capitalei, şi schimbări 
considerabile avuseseră loc, spre uimirea tuturor. Este el prezent într,o 
expoziţie, cum a fost cea din 1870, toată presa zbîmîie, articolele de critică 
ocupă coloane întregi din ziarele timpului. E el absent, ca la expoziţia din 
1872, nu se mai aud decît regretele cronicarilor pentru acea absenţă, şi 
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invectivele, pînă şi de la istorici de reputaţia lui Hasdeu, ieşit plin de indignare 
din preocupările lui de altă natură, aruncate celor incapabili să picteze un 
personaj «tipic», într,un tablou istoric, în timp ce Grigorescu « poate crea 
un tip, pînă şi dintr,o muscă». Era evident pentru oricine că nu cu nouă, 
sprezece tablouri, cîte fuseseră în expoziţia din 1872, se poate demonstra 
calitatea artistică a unui popor. 

Dar criticul care mai exact şi mai pătrunzător defineşte situaţia este 
Laerţiu. Pentru că unul sau altul, în conversaţiile zilnice, pusese superioritatea 
lui Grigorescu pe seama profesorilor săi, el proclamă că superioritatea noului 
venit este o chestie mai adîncă, decît simpla trecere printr,un atelier (de altfel, 
precum ştim şi cum probabil ştia şi Laerţiu, în atelier Grigorescu nu rămăsese 
decît un an şi cîteva luni). « Ce garanţie poate fi pentru public atelierul cută, 
reia sau cutăreia ilustraţiuni. . . Grigorescu este al lui însuşi; are coloritul 
său propriu, precum are individualitatea sa distinctă din toate producţiunile 
ce le,a dat publicului ». 

Graţie lui Grigorescu, evenimentele o dovedesc, se naşte la noi, în 
acest scurt interval, o critică artistică în presă, se formează un public mai 
competent, se satisfac exigenţele amatorilor, formaţi în străinătate, şi se dă 
posibilitatea, celor care sînt tentaţi, să,şi- constituie o colecţie de tablouri, 
fără să se mai codească, căci şi la Bucureşti se puteau găsi acum opere de 
calitate. 

Dar toate aceste rezultate n,aveau raport între ele: lipsea un element 
de coeziune, o organizaţie care să le îmbine, să pună între ele ordine. Aşa se 

Fig. 1. - N. GRIGORESCU, Femeie lucrînd la vatră. Foto N. Ionescu. 
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ajunge la crearea Asociaţiei amic;ilor bellelor arte, în 1872. Cei care o constituie 
sînt toţi admiratori ai lui Grigorescu. Ei ştiu precis că de la stat nu era mai 
nimic de aşteptat pentru promovarea artei, cel mult cumpărare de tablouri, 
din cînd în cînd. Este datoria amatorilor să suplinească un minister fără acti, 
vitate, fără iniţiativă şi fără competenţă. Prima mare manifestare a noii asociaţii 
va fi. o expoziţie, universală prin conţinut, deşi la ea nu vor participa decît 
amatori şi colecţionari din Bucureşti. Este probabil că amintirea expoziţiei 
universale din 1867, de la Paris, mai ales în ce priveşte pavilionul destinat 
artelor, ca organizare şi scop, să nu fie străină de ce se plănuia la noi. Evident 
însă, şi mijloacele noastre, şi organizatorii, nu puteau concura ca experienţă, 
cu ceea ce oferise imperiul francez. Stăncescu, devotatu] prieten al lui Grigo, 
rescu, era spiritus rector al expoziţiei. Altfel, nu înţelegem cum i s,ar fi. dat 
posibilitatea lui Grigorescu să contribuie cu cele aproximativ 150 de pînze 
ale sale, un sfert din numărul total al obiectelor expuse, şi să facă din pictura 
lui elementul izbitor şi cel mai atractiv al expoziţiei. 

Intenţionată pentru o lună şi jumătate, această manifestare, fără 
precedent la Bucureşti, va ţine mult mai mult, iar catalogul ei se va bucura 
de un atît de mare succes, încît a fost nevoie să fie retipărit de două ori. 
Participarea lui Grigorescu este de. toţi cei competenţi ridicată în slavă. Cît 
ţinu expoziţia, el vînduse cam de 17 OOO lei aur. După expoziţie, el mai pune la 
loterie cîteva pînze, aşa încît, şi din punctul de vedere financiar, avea motive 
să fie mulţumit. Cu cei 10 OOO lei aur de la Ion Ghica, cu ce îi va fi. revenit 
şi de la loterii, îl putem considera în posesia a aproximativ 50 OOO lei, ceea 
ce, în acea vreme, constituia o avere frumoasă. De aceea nu înţelegem lamenta, 
ţiile din presă ale unui prieten intim, lamentaţii avînd desigur originea în 
Grigorescu însuşi, că el la Bucureşti n,ar fi. putut să trăiască convenabil cu ce,i 
producea pictura şi, mai ales, să închirieze un atelier potrivit. Există însă în 
Grigorescu o trăsătură nu din cele mai plăcute: tendinţa de a da uneori o 
prea mare importanţă banului, de a măsura întîmplările vieţii cu această 
unitate de măsură şi de a se crede nu suficient compensat. Ea îi venea din 
trecutul său îndepărtat, atît de precar, şi poate şi din originea sa ţărănească 
supusă unor aspre vicisitudini. În corespondenţa sa, de pildă, pe care am 
publicat,o, în mai fiecare scrisoare adresată de el, în ţară, unei rude sau unui 
intim, reveneau, ca un leit,motiv supărător, fel de fel de recomandaţii pentru 
vînzări şi cumpărări de acţiuni de bancă, de îndemnuri la consultarea unor 
bancheri, de temeri că îi vor scădea acţiunile la bursă, etc. 

Pentru a completa aspectul mediului, în care atunci îşi petrecea artistul 
viaţa, în afară de familiile în casa cărora el era un oaspete iubit şi sărbătorit, 
cum am arătat, am făcut o listă (după Vlahuţă), a celor care posedau atunci 
opere de ale sale, listă care, bineînţeles, e departe de a fi. completă, căci nu 
cunoaştem numele cîştigătorilor de tablouri la loterie, şi nici a tuturor cumpără, 
tarilor: Ion Ghica, Menelas Ghermani, d,rul Marcovici, d,rul Grecescu, 
Costaforu, Domnitorul, M. Pruncu, Al. Lahovary, Eforia spitalelor, Pina, 
coteca, V. Alecsandri, P. Alexeanu şi doamna Alexeanu, arhitectul Berindei, 
N. Catargiu, M. şi I. Kalinderu, M. Kogălniceanu, C. Negri, Alex. Odobescu, 
Pherikide, N. Predescu. Aceştia şi cei întîlniţi în familiile Davila şi Urechie 
- unde se găsesc adesea şi cei mai sus menţionaţi - , împreună cu cîţiva 
camarazi, unii ziarişti, cu care frecventează o cafenea a timpului, sînt mediul 
în care trăieşte obişnuit Grigorescu, cînd nu pictează, cu care schimbă idei şi 
impresii, deşi vorbitor el însuşi nu prea era. Sîntem departe de mediul de la 
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Fig. 2. - N. GRIGORESCU, Un evreu. Foto N. Ionescu. 

Barbizon, de camarazii artişti de la Fontainebleau, de ţăranii şi ţărăncile, la 
nivelul cărora trăise, ale căror păsuri le cunoştea şi cu care simpatiza. Poate 
că pe aceşti oameni importanţi, unii cu o situaţie politică mare, alţii intelectuali 
cu vază, el îi frecventa la Bucureşti şi din necesitate, în vederea situaţiei ce 
dorea să,şi creeze, deşi această presupunere interesată nu,mi surîde, dar ea 
mă urmăreşte. Mai drept cred că este, că ei îi plăceau, îi flatau amorul propriu, 
îi dădeau despre o viaţă pe care n,o cunoştea şi în care era menit să trăiască, 
cunoştinţele, indicaţiile sociale şi de viaţă de societate, pe care nu le,ar fi 
putut obţine altfel. Îşi creează simpatii şi printre artiştii tineri, şi aceasta îl 
mulţumeşte. Cel mai cunoscut dintre pictorii tineri, asupra cărora arta lui 
Grigorescu făcuse o adîncă impresie, este totdeauna citat Andreescu, pe care, 
după cum ştim precis, expoziţia de la 1873 îl determinase să facă şi el pictură. 
În orice caz, anul acestei expoziţii reprezintă pentru Grigorescu anul în care 
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Fig. 3. ~- N. GRIGORESCU, Autoportret. Foto N. Ionescu. 

poate considera că dăduse un examen dificil, în stil mare, în faţa a tot ce 
avea însemnătate în Capitală, examen în care dovedise înaltul nivel al însuşi, 
rilor sale. 

În primăvară îşi reia călătoriile prin ţară şi o dată cu ele activitatea 
de pictor. Din nou el se va găsi în faţa vieţii de la ţară, cu lipsurile şi 
nedreptăţile ce întîlneşte acolo, cu oamenii de treabă, muncitori, înţelepţi 
la vorbă şi la sfat, trăind însă greu. Este ca şi o baie răcoritoare, după expe, 
rienţele şi tensiunea din Capitală, oricît de măgulitoare erau aceste expe, 
rienţe uneori. 

Tot din această perioadă există şi o bună serie de portrete, deşi genul 
în sine, cu capriciile şi adesea aerul nesatisfăcut al modelului, supăra şi chiar 
intimida pe artist. De aceea el era mult mai bucuros să,şi portretizeze prietenii 
ori pe el însuşi, ori încă să zugrăvească modelele sale rustice, decît persoane 
importante care nu,i erau familiare. Chiar prezenţa obligată, pe cînd picta, a 
unui străin, nu,i plăcea. Avea unele idiosincrazii. A pictat nuduri relativ 
puţine, dar a expus şi mai puţine: cîteva «sorginţi», ceea ce în limbajul 
său însemna izvoare, adică alegorii cu femei goale, ori, mai tîrziu, nuduri, 
botezate, cînd « Leneşa », cînd « Fără grijă », ori ceva similar. Dar pictorul 
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acesta, care se spune că nu era deloc timid cu femeile, se jena poate să 
expună un nud. 

Primul drum îi este către munte sau regiunile atît de ademenitoare, 
prin aspectele naturii şi calitatea fizică şi sufletească a fiinţelor ce întîlnea 
acolo, îndeosebi a femeilor. Mediul în care trăieşte şi lucrează atunci este cel 
dorit de inima lui. Nemulţumiri şi amărăciuni existau pretutindeni, pe lingă 
altele şi din pricina felului cum se aplicaseră legile agrare, care, în unele 
locuri, nu numai că nu dăduseră ţăranilor posesia pămîntului, dar le îngreuiase 
simţitor viaţa, prin noi abuzuri. Este drept însă, că la Rucăr şi în alte sate 
similare din munţi, în care marea proprietate agricolă nu exista, unde oamenii 
trăiau din cărăuşie, transportînd la vale piatră de var sau lemne, din produsul 
turmelor, din tăierea pădurilor, frămîntările şi nemulţumirile generale nu 
erau chiar atît de puternice. Mai era şi dispoziţia temperamental optimistă a 
lui Grigorescu, care înfrumuseţa realitatea, îi da acel aer, nu idilic, căci în 
acea vreme nu intenţionat, adică nesincer, prezenta sub lumină favorabilă 
viaţa ce se desfăşura în faţa lui, ci pentru că aşa o vedea şi o simţea. Se 
opreşte uneori şi la cîte un interior sărac, în care o femeie tînără legăna ori 
supraveghea un copil dormind în albie, seara mai ales, la lumina focului 
din vatră sau a unui opaiţ, dar şi atunci tabloul nu proclamă deznădejde şi 
revoltă, ci melancolie, tristeţe în surdină, sinceră, umană. Şi, pentru mine e 
evident că, cel puţin atunci, nu pentru că aceste aspecte, ce au fost numite 
idilice, conveneau clienţilor, ce doreau o deturnare de la trista realitate, o 

Fig. 4. -- N. GRIGORESCU, Flăcău 
din Bacău (Ciobănaş). Foto N. 

Ionescu. 
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Fig. 5. - N. QRICjORESCU, Tipuri din Bucureşti. Foto N. Ionescu. 

diversiune în viaţa socială, ci pentru că ele plăceau artistului, le simţea 
intens, îl inspirau. Va veni şi vremea cînd asemenea teme vor fi, 
aşa,zicînd, de comandă; acum ele constituie însă o expresie adevărată 
şi spontană. 

Tot adevărate şi spontane sînt şi notările cu mici meseriaşi şi negustori 
ambulanţi din Bucureşti. Pictîndu,le, e probabil că el se revedea pe el însuşi 
ca negustor de iconiţe. Şi el avusese trăsăturile delicate ale Limonagiului, 
deştepta interesul şi compătimirea cumpărătorilor, reprezenta un mic comba, 
tant în lupta amară pentru existenţă, nu un mic cerşetor sordid, îmbrăcat în 
zdrenţe, un tip pitoresc. 

În toamnă, după ce,şi pune în ordine produsul activităţii sale din 
vară, îşi face socoteala, bănuim cu minuţiozitatea cu care proceda întotdeauna 
cînd era vorba de a cîntări posibilităţile sale pecuniare, şi ajunse la concluzia 
că a sosit timpul să,şi satisfacă una din dorinţele cele mai fierbinţi, aceea de a 
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Fig. 6. - 1'<. QRIQORESCU, Schiţe de soldaţi. Foto N. Ionescu. 

vedea Italia. Trecu prin Viena, unde se deschisese expoziţia universală, în 
care se puteau vedea şi cîteva tablouri ale sale, între altele portretul lui 
Năsturel Herescu, despre care ştie bine că va avea succes. La Viena se întîlni 
cu Bernath, cunoscutul membru al« Trinităţii ». Străbate apoi oraşele Graz şi 
Triest şi debarcă la Veneţia. În timp ce călătorise, cu opriri ici şi colo, 
toamna avansase şi, ajuns la Roma, are regretul să constate în curînd, nu o 
temperatură dulce, cum şi,o închipuise, ci iarnă şi frig în lege, ca la noi. 
Coboară la Napoli, unde nu era mai cald. Vizitează muzee şi localităţi impor, 
tante ca, de pildă, Pompei, ia apoi vaporul pentru Atena, de acolo pentru 
Constantinopol, unde rămîne cîteva luni, atras de bazar şi de negustorii de 
lucruri orientale, covoare, faianţe şi obiecte de metal, pe care le admira cu 
pasiune, şi alege cîteva ca să,şi împodobească atelierul ce proiecta să,şi orga, 
nizeze. În vară, în iulie, era din nou la Bucureşti, după ce petrecuse cam 
trei sferturi din an în călătorii. 

Era prea timid şi se simţea prea străin, pentru ca într,un sens oarecare 
să participe la viaţa artistică romană ori napolitană, altfel decît ca un individ 
izolat; lucrează însă continuu, şi producţia sa din Roma se poate aşeza lîngă 
ceea ce fusese mai bun în trecut. Singura obiecţie ce i s,ar putea face este 
că, mai mult chiar decît în unele opere din ţară, expuse în 1873, el le vede 
oarecum într,o lumină de muzeu, cu un fond foarte sumbru, sau, mai drept 
vorbind, poate că aşa le vedem noi astăzi, obişnuiţi cu o pictură clară, la 
noi introdusă tocmai de Grigorescu. Nici amintirea lui Rembrandt nu pare 
să fie străină de acest procedeu, uneori cu contraste puternice între umbră 
şi lumină. 

La Roma, Grigorescu mai întreprinde ceva, care nu s,ar putea altfel 
explica, decît că unele din criticile celor care,l acuzau că nu ştie termina o 
operă, nu,l lăsaseră insensibil. Involuntar ne aducem aminte că şi marele 
Renoir, în culmea gloriei, găseşte indispensabil, în timpul călătoriei în Italia, 
să,şi refacă educaţia lui de desenator. Şi Grigorescu procedează la fel. El 
frecventează, pentru a face exerciţii de desen, una din academiile particulare 
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ale oraşului. De fapt, lucrînd o pînză, el desenase totdeauna cu culoare. 
Dar această procedare i se pare că ar putea fi ameliorată printr,o mai mare 
siguranţă a liniei. Desenase prea puţin sau aproape deloc mai înainte de a 
merge în Franţa. Desenase, desigur, în scurtul interval petrecut în atelierul 
lui Cornu, schiţase scene şi persoane, am putea zice intuitiv, pentru unele 
pînze de la Barbizon, dar desen pentru desen, studiu precis de nud, virtuo, 
zităţi anatomice, cum găsim spre marea noastră mirare la Stăncescu, nu 
făcuse, şi poate nu le considerase necesare. Face acum aceste exerciţii, această 
gimnastică a mîinii, în atelierul Gigi, şi,i va prinde bine. Desenele ce putem 
data din Roma sînt superioare celor anterioare, mai liber concep.ute, cu 
lumina mai savant şi mai logic distribuită, decît chiar plăcutele siluete de 
ţărănci, executate în ţară, după 1870. 

La Bucureşti nu rămîne multă vreme. Simte nevoia unei destinderi 
şi a unei « puneri la încercare » după emoţiile expoziţiei şi cele ale călătoriei 
în Italia, într,un mediu în care să nu mai aibă nevoie să se supravegheze, 
adică în care să se mişte şi să vorbească, fără să se gîndească la efectul ce va 
face asupra interlocutorilor. Are sete de francheţa cam brutală a lui Grecescu 
şi Bernath. Se înţelege cu primul să se întîlnească la Bacău, unde să,i ajungă 
mai tîrziu şi Bernath, care însă nu veni. Cu Grecescu, unul pictînd, celălalt 
ierborizînd, face excursii pe valea Bistriţei şi a Siretului, apoi la Agapia, 
apoi din nou la Bacău. Este, pentru Grigorescu, o perioadă fericită şi rodnică, 
cu vaste peisaje, pline de cirezi păscînd de,a lungul apelor, cu minunata 
« Cîrciumă » din Bacău şi cu primele studii şi portrete după evreii din oraş, 
ca tip, cu totul asemenea cu cei din Galiţia, după care însă n,avusese nici 
destul răgaz, nici destulă libertate să picteze. Detaliile acestor plimbări recrea, 
tive şi în căutare de motive le,arn tratat în amănunt în monografia mea. 

Fig. 7. - N. GRIGORESCU, Ofiţeri la masă. Foto N. Ionescu. 
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Ce aş vrea să reliefez aici este răspunsul atît de înalt, pe care îl dă Grigorescu 
la contactul lui, de data aceasta mai adîncit şi mai sigur realizat decît în 
Galiţia, cu tipul evreului. În redarea acelor figuri, el inventează poze, un 
fel de tratare, un colorit, care fac din ele ceva unic, nu numai în pictura 
noastră, dar, fără exagerare, în întreaga artă a contemporanilor lui euro­
peni. Aşa este în primul rînd « Evreul cu caftan», apoi « Portretul de 
evreu », furat din expoziţia de la Bruxelles şi altele. 

Din nou la Bucureşti, în 1876, el participă la cea de-a treia expoziţie 
a Asociaţiei amicilor bellelor arte, cînd se pare că a întîlnit pe Andreescu, 
şi el expozant, şi că i-ar fi semnalat lui Grecescu unul din peisajele acestuia. 
Contribuţia lui Grigorescu constă mai ales din lucrări recente, aduse din 
Italia şi de la Bacău. 

Ceva mai tîrziu, pe vară, el e din nou pe drum, în căutare de motive 
pitoreşti, de data aceasta nu la Bacău, ci la Sinaia şi în munţii Prahovei. 
Călătoreşte, în tovărăşia lui Grecescu, la Cîmpina, la peştera Ialomicioara, 
prin Bucegi. Şi pretutindeni cei doi prieteni, liberaţi de obligaţiiie sociale ale 
Bucureştilor, sînt fericiţi: petrec între ei, mănîncă pe iarbă şi lucrează. Un 
efect al mulţumirii, ieşite din aceste excursii, sînt uneori desenele umoristice 
pe care le trimit lui Bernath sau chiar unele caricaturi. Spre sfîrşitul verii, 
el este în Paris unde, după un scurt popas, merse să viziteze Vitre, orăşel 
în Bretania, celebru printre pictori. De astă dată, ca şi cu evreii din Galiţia 
şi de la Bacău, asistăm la un fel de minune, la una din acele rare şi fericite 
întîmplări, cînd un pictor şi-a găsit o sursă de invenţie excepţională, întîm­
plare care stă uneori în artă la baza unor capodopere incontestabile: mediu 
străin de tot ce Grigorescu îşi imaginase ca util inspiraţiei sale pînă atunci, 
dar destinat să pună stăpînire pe întreaga sa sensibilitate, să deştepte şi să 
învioreze în el toate resursele de care dispunea, spre a ajunge la opere 
unice ca valoare în arta noastră. Este unul din darurile cele mai strălucite 
pe care Franţa le-a făcut artistului, iar artistul patriei sale. Ca şi în cazul 
evreilor, el constată fenomenul, se pregăteşte spiritual şi estetic ca să-l 
asimileze şi să-l realizeze şi mai revine în aceste regiuni, în anii următori, 
cum vom vedea. Printre casele datînd din evul mediu şi oamenii, mai ales 
bătrînele, care şi ele apăreau parcă rămase acolo, cu fizionomiile, cu costu­
mele şi cu sufletul de acum cîteva sute de ani, el este un om fericit. 

Cînd era în Paris, Grigorescu lua masa la pensiunea Laveur, după cum 
au dovedit cercetările în cadrul Institutului nostru, de care am mai vorbit. 
Era un centru interesant de intelectuali progresişti, ce-i fusese recomandat 
probabil de unul din prietenii săi francezi. Courbet îl frecventa uneori. Fiica 
proprietarului ascunsese, în 1870, pe cîţiva comunarzi. Ambianţa era deci 
dintre cele mai simpatice. Locuinţa însă Grigorescu o avea în acelaşi imobil 
cu doctorul G. Bellu, cu care făcuse cunoştinţă ceva mai înainte de 1870, 
pe cît se pare, poate la iniţiativa chiar a marelui colecţionar romîn. Ne putem 
închipui folosul tras de pictor de la acest prieten şi, în zilele lor negre, bine­
făcător al impresioniştilor, de la discuţiile în faţa operelor acestora, care se 
grămădiseră cu sutele în apartamentul lui Bellu şi într-o dugheană din rue des 
Martyrs. Amatorul, care poseda chiar tabloul de unde provenise porecla 
impresioniştilor, va fi cel mai util prieten al lui Grigorescu în lumea 
Parisului artistic. 

Cu adevărat, anul 1876 şi cel precedent aduseseră noroc maestrului. 
Contactul personal, posibilitatea unui examen amănunţit al pînzelor iscălite 
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Fig. 8. - N. QRIQORESCU, Prizonieri turci. Foto N. Ionescu. 

de impresionişti, vor avea consecinţe artistice incalculabile, mai ales în felul 
execuţiei lui Grigorescu. Dar, din viaţa atît de interesantă ce ducea atunci, 
din calmul în care putea trăi acum, de la munca rodnică şi din planurile de 
ditor, vine să,I smulgă brusc chemarea în ţară a guvernului, ca să însoţească 
ca reporter armata noastră în campania din 1877. 

* 
Chemarea lui Grigorescu din Paris, spre a part1c1pa ca reporter de 

război la campania din Bulgaria, se datoreşte, cum am spus, lui Davila. 
E probabil că numele lui ajunsese şi pînă la acei din guvern care hotărau 
în asemenea chestiuni, dar aceasta n-ar fi. fost de ajuns. Vorba lui Davila 
avea altă valoare şi se cuvenea ascultată, recomandarea lui constituia o 
serioasă garanţie. Bănuiesc că şi pentru numirea celorlalţi membri ai acestui 
grup, auxiliar armatei, important pentru documentarea viitoare a artiştilor 
ce s,ar fi inspirat din episoadele războiului nostru de neatîrnare, tot Davila 
să fi fost întrebat. Altfel nu s-ar înţelege apelul ce se face la un tînăr debu, 
tant în artă, cum era atunci G. D. Mirea, dar fost student în medicină, adică 
fost elev al lui Davila. Ceilalţi, Henţia, Szathmary, unul de curînd venit 
din Paris, unde făcuse studii bune, celălalt bătrîn, dar reputat improvizator 
în desen şi acuarelă, cu experienţă şi iubind riscul şi aventura, se impuneau 
oarecum, erau la îndemînă, la Bucureşti, unde se luau deciziile. Pentru ei 
e puţin probabil că s,ar fi făcut, ca pentru Grigorescu, intervenţia de a 
reveni în ţară, dacă ar fi fost, ca acela, absenţi din Capitală. 

Aman nu ia parte la această operaţie de documentare, deşi e foarte 
probabil ca şi el să fi fost invitat. A considerat-o probabil, dat fiind rolul 
ce dorea să joace în societatea înaltă bucureşteană şi marea lui reputaţie 
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de artist, ca nu destul de potrivită. El era apoi în vîrstă şi nu complet 
sănătos în 1877, ca să înfrunte oboseala şi dificultăţile ce neapărat aşteptau 
pe un reporter, pe teren. 

Este sigur că talentul de care dase dovadă pînă atunci Grigorescu, 
succesele de care se bucurase în expoziţii, mai ales în cea din 1873, şi simpatia 
personală, să fi fost motivele ce l-au determinat pe prietenul său Davila 
să-l recomande guvernului, căci nimic altceva nu l-ar fi îndreptăţit să o 
facă. E greu de imaginat artist care, temperamental, să fie mai puţin făcut 
pentru genul eroic, pentru pictura cu teme dramatice militare, decît Grigorescu. 
Singura operă pînă atunci, în care să se simtă un avînt romantic, căldura 
necesară pentru realizarea unui subiect de bărbăţie în acţiune, de ciocnire 
a două forţe rivale, este « Lupta lui Dragoş cu zimbrul », întruchipare a unei 
legende, şi nu pornind de la un fapt real. Ce-l inspirase atîţia ani pe artist 
erau imaginile individuale, în portrete, oamenii din popor la ocupaţiile lor 
paşnice, vederile veridice din natură, şi uneori obiecte de natură moartă 
ori mici scene de gen. Totuşi, întîlnirea acestui mare pictor, atît de îndră, 
gostit de formele calme şi de scenele oarecum eterne ale vieţii oamenilor 

Fig. 9. - N. GRIGORESCU, Grecescu. Foto N. Ionescu. 
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de la ţară, de genul celor în care predecesorul său Millet îşi cîştigase un 
atît de meritat prestigiu, şi mediul în care e nevoit să trăiască în timpul 
războiului, constituie un eveniment capital în arta noastră, cu repercusiuni 
incalculabile în viaţa şi creaţia lui Grigorescu însuşi şi, pornind de la el, în 
creaţia, şi mai ales în maniera de execuţie a generaţiei ce i,a urmat. 

Imediat ce e sigur că va însoţi armata, el începe să se pregătească 
pentru viaţa nouă şi atît de diferită de cea în care trăise pînă atunci. Avea 
aproape 40 de ani. Se cunoştea. Ştia de ce este capabil în meseria lui şi 
ce,i va fi. dat să realizeze. Aşa cum îşi închipuie rolul său viitor, el e convins 
că,l va putea îndeplini, nu numai conştiincios, dar cu pasiune, în chip personal 
şi la un nivel înalt. Va demonstra adică, oricît ar fi. părut de curioasă unora 
alegerea lui ca reporter de război, că cei care,şi puseseră încrederea în el 
nu se înşelaseră. Din originea lui ţărănească, din viaţa grea ce cunoscuse 
uneori, îi veneau virtuţi pe care la nevoie el putea conta. Nu era un senti, 
mental, cum şi,ar fi. putut închipui unii, cunoscînd anume opere anterioare, 
pline de umanitate; din contră: era un om de acţiune şi de voinţă. Avea, 
ce e drept, darul de a poetiza adesea realitatea, dar pe care unii l,au inter, 
pretat fals ca o trăsătură sentimentală a caracterului său. Era concentrat, mai 
degrabă închis, cu multă şi variată experienţă. Nu,i lipsea nici simţul practic, 
şi,şi iubea pasionat ţara şi neamul. Nu făcea paradă de acest sentiment, pe 
care îşi lua libertatea să,l interpreteze uneori, dar în ocaziile mari, mai ales 
în acea epocă a deplinei maturităţi, acest sentiment e de netăgăduit. Şi ce 
ocazie mai potrivită de a,l manifesta, decît participarea activă, cu trup şi suflet, 
la dezrobirea ţării. 

Ca pentru toate acţiunile mari, începe cu pregătirea mijloacelor prac, 
tice de realizare. Va trebui să însoţească trupa oriunde, pe drumurile rele 
ale Bulgariei, să aibă unde dormi şi a se adăposti în caz de vreme rea, dar mai 
ales unde să,şi facă o rezervă sigură pentru materialul variat şi fragil de care 
se va servi: albumuri de hîrtie, cu coperte solide de carton, pentru desene; 
creioane, cerneală pentru desenat şi eventual făcut un laviu; peniţe, fixativ, 
pentru desenele ce nu erau în cerneală; cartoane gata şi planşete de lemn 
preparate, pentru pictură; cutia cu vopsele etc. Un martor ocular ne infor, 
mează că nu,i lipsea nimic din ce i,ar fi fost necesar, în orice împrejurare 
s,ar fi găsit. Totul era orînduit meticulos şi metodic, într,o brişcă uşoară 
cu trei cai, pe care o vedem evocată în mai multe desene, împreună cu artistul 
însuşi, lingă ea, într,un costum care nu e nici deplin militar, nici deplin civil, 
cu elemente din ambele porturi. 

Primul contact al lui Grigorescu cu armata trebuie să fi fost la Calafat, 
cînd ai noştri treceau Dunărea. Erau acolo vase, pontoane, oameni - trupă 
şi ofiţeri -, învălmăşeală, confuzie: cum să fixeze pe foaia de hîrtie tot 
ce vedea? Totuşi o va face. Avem desene reprezentînd această operaţie compli, 
cată, care însă au rămas întrucîtva puţin stîngace. Mai întîlnise mari mulţimi, 
forfoteală, cînd pictase bîlciuri. Aici era însă altceva. Deşi confuză în aparenţă, 
operaţia avea o rînduială care se cuvenea surprinsă în acele mişcări ce păreau 
dezordonate şi se schimbau de la un moment la altul. Constatare serioasă 
şi care,i dă de gîndit. Desenul lui de pînă atunci nu,i pare capabil să rezolve, 
mai ales, această dificultate. El trebuia ameliorat, în vederea unei repre, 
zentări prompte, sigure şi evocatoare a variatelor forme de mişcare. Dar 
cum? Grigorescu desenase şi mai înainte, deşi, la drept vorbind, pentru un 
artist care începuse să picteze la 12 ani, desenul, ori nu,l interesase destul, 
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ori nu,i era necesar în picturile sale religioase. Primele desene sînt din Franţa, 
aproape imediat ce ajunge la Paris. Talentat cum era, în curînd, chiar în 
1862, schiţele sale devin plăcute. În atelierul lui Cornu, unde mai ales se 
desena după model, el se dezvoltă curînd, alături de ceilalţi camarazi, ajunge 
chiar să,i întreacă în concursuri, pe unii din ei. Asistăm la progrese evidente, 
la realizări remarcabile, cum sînt cîteva portrete şi schiţele cu « Flăcăul din 
Bacău», cîteva studii de evrei, ori portretul din Roma, în 1874, toate însă, 
chiar cele foarte bune, amintind oarecum stilul de atelier, execuţia domoală, 
minuţioasă, plăcută ca linie, dar cam feminină la aspect. Poate că această 

Fig. 10. - V. A.. URECHIA. 

ultimă impresie o dă şi cărbunele, de care se serveşte obişnuit, cu umbrele 
dulci, ieşite din estompă sau din plimbarea degetelor. 

In campanie, cărbunele, friabil cum este şi murdărind uşor tot ce vine 
în contact cu el, este nepractic. Va renunţa la el. Va trebui însă să,şi perfec, 
ţioneze în aşa fel tehnica creionului şi a peniţei, şi aceasta repede, în foarte 
scurt timp, încît să devină capabil să redea exact tot ce vedea, cu o promp, 
titudine sincronică cu mişcarea ce avea de fixat pe hîrtie. Delacroix spusese 
odată că un bun desenator trebuie să fie capabil să evoce în linii trupul unui 
om, căzut de la etajul al IV-iea, înainte de a atinge pămîntul. Pentru a ajunge 
la această supremă realizare este nevoie ca ochiul şi mîna să se găsească într-un 
acord desăvîrşit, aşa încît linia să devină ceva aproape instinctiv, fără intervenţia 
voinţei, ca la şofer în conducerea automobilului, o tahigrafie precisă şi corn, 
pletă a mişcărilor din natură. 
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Fig. 11. - N. GRIGORESCU, Carol 
Davila. Foto N. Ionescu. 

Posedăm din vremea războiului sute de desene de Grigorescu, cele 
mai multe trecute de la Muzeul Toma Stelian la Cabinetul de Stampe al 
Muzeului de Artă al R.P.R. Obişnuit, ele fac parte din nişte albume, în care 
imaginile se succed adesea cronologic. Există şi desene de mai mari dimensiuni, 
izolate, lucrate, nu în faţa motivului, ci cînd artistul avea puţin răgaz, în 
brişca lui, sau chiar după ce se întorsese la Bucureşti; totuşi, toate după schiţe 
autentice. Acest fel de opere erau, sau comandate de un prieten, sau destinate 
a fi. dăruite celor cîţiva colecţionari, cu care făcuse campania, cum era, de 
pildă, doctorul Kalinderu. Frumoase, demne de a fi.gura în colecţia unui 
distins amator, ca obiect de studiu ele ne interesează însă mai puţin. Cele, 
lalte, crochiurile din albume, sînt cele care ne dau cheia ca să pricepem, 
cum a ajuns artistul la cele formînd grupa grafică cea mai importantă din 
opera sa totală, şi constituind o parte însemnată a tezaurului cu care se 
mîndreşte arta noastră, în genul desenului. Alături de cele ale lui Ressu şi, 
într,o şi mai mare măsură, tocmai prin similitudinea grafi.ei, de cele ale lui 
Steriadi, sînt operele la care în primul rînd mă gîndesc, ca să,mi reprezint 
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nivelul cel mai înalt la care am ajuns, noi romînii, în acest gen, în secolul 
al XIX,lea şi în epoca dintre cele două războaie. 

Grigorescu este perfect conştient că desenele lui din campanie nu trebuie 
să mai amintească nicidecum procedeele de atelier, adică cele reieşind mai 
ales din pozele imobile ale modelelor. Scopul lui principal va fi să fixeze, 
din cîteva trăsături repezi ca fulgerul, mişcarea, sub toate formele ei. De la 
un cap la celălalt al unui album, nimic nu se cuvine să rămînă static, în aştep, 
tarea unei definiri sau completări viitoare. Din momentul în care peniţa 
sau creionul a atins hîrtia, urma ce ele vor lăsa trebuie să fie exact cea care 
va evoca în chip desăvîrşit scena sau atitudinea de la care a plecat artistul. 
Pentru aceasta, tot ce nu e absolut de folos, e destinat să dispară. Vor dispărea 
detaliile nesemnificative, umbrele, sub forma mai ales a haşurilor, care îndul, 
cesc imaginea şi fac ca artistul să piardă vremea exec1.1tîndu,le, deci să fie 
împiedicat să urmărească, instantaneu, acţiunea, ori liniile de legătură între 
detalii, căci, cine priveşte desenul, le va înlocui uşor cu imaginaţia, dacă acele 
detalii şi,au păstrat exact locul lor respectiv. Dar, cum în contur sînt părţi 
mai luminate şi altele mai în umbră, conturul însuşi se va îngroşa puţin 
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acolo unde e umbră, ori va primi un mic semn grafic, o umflătură uşoară, 
o mică virgulă sau ceva asemănător, în timp ce, acolo unde e luminată, 
linia conturului se va subţia, va suferi chiar întreruperi în ductul ei, va fi 
uneori formată, ca la Daumier, din două fragmente de linii suprapuse, ca şi 
cum artistul, urmărind mişcarea, o va pierde din vedere şi o va regăsi, în 
două etape succesive. 

Am numit odată pe Grigorescu« un mare desenator» şi mi-am atras 
obiecţiile vii ale lui Pallady, pentru care desenatori erau cei de genul lui 
Leonardo sau Ingres. Rembrandt însuşi nu găsea complet graţie în faţa sa. 
Adevărul este că improvizaţia fericită, instantaneul evocator, mina promptă, 
nu erau pe placul acestui mare pictor romîn, cel mai mare cred din vremea 
noastră, care însă nu era şi un « mare desenator» el însuşi. Gustul său 
exclusiv făcea astfel o mare nedreptate lui Grigorescu, ca şi de altminteri lui 
Steriadi, despre care avea aceeaşi părere. 

Din brişca sa, pictorul a urmărit toate episoadele ce s-au succedat în 
campania noastră din Bulgaria, iar aceste episoade erau nenumărate şi infinit 
de variate: tragice, foarte adesea, comice uneori, în motive individuale sau 
în grup, le-a privit şi înregistrat de aproape, sau mai de la distanţă, uneori 
în bătaia tunurilor, printre soldaţi, alteori amestecat cu ofiţerii, cu cei din 
armata noastră sau cu cei ruşi, chiar şi cu turcii. 

Ce atitudine ia el cînd traduce în linii ceea ce vede, iată ce ne inte­
resează acum, sau, cu alte cuvinte, în ce raporturi se găseşte cu acest peste 
măsură de important nou mediu, ca om şi ca artist. O constatare de la început: 
Grigorescu era ţăran, dar în afară de cei foarte puţini ani ai primei copilării, 
niciodată el nu trăise viaţa ţăranului. Era un orăşean în toată puterea cuvîn­
tului. 11 interesase ţăranul, şi ca om şi ca motiv plastic, îl iubea, căci îşi 
descoperise sentimente comune cu ale omului de la ţară, dragostea de ţară 
şi de neam în primul rînd, multe dispoziţii de caracter identice, dar totul 
era oarecum platonic, mai mult de natură ideologică decît ceva concret 
şi conştient. Fusese la Rucăr ori la Sinaia, ca să lucreze ; dar şi acolo felul 
său de viaţă nu se amesteca cu cel al ţăranului. Acum însă, în Bulgaria, 
totul le e comun, pînă şi primejdiile ce îi întîmpină adesea. Miile de bărbaţi, 
între 20 şi cam 40 de ani, vîrsta lui Grigorescu, erau veniţi din toate părţile 
ţării. Şi totuşi, cît de mult se asemănau ei, între ei. Cei mai mulţi îşi lăsaseră 
o familie, soţia, copiii, situaţia din satul lor, acum în nesiguranţă, suferiseră 
nedreptăţi şi fuseseră victimele abuzurilor celor mari şi ale stăpînirii, cunos, 
cuseră de aproape sărăcia; şi totuşi, la chemarea ţării ei lăsaseră totul şi se 
prezentaseră la acel apel suprem, pentru dezrobirea neamului şi nimicirea 
servituţilor noastre faţă de turci. Sînt inteligenţi, vioi, cu simţul glumei, 
vorbind adesea în pilde, cu socoteală în ce fac şi spun, şi se simt toţi fraţi, 
unii cu alţii. Grigorescu îşi dă seama că nici el nu e altfel; niciodată, ca atunci, 
el nu se simţise mai aproape de poporul lui, unul din zecile de mii ce acope, 
reau acum solul Bulgariei, cei care, cu curaj şi înţelepciune, executau ce li 
se comanda. Asistă la asalturi, la şarje, din care ştia bine că poate nici jumă, 
tate nu se vor mai întoarce. Îi vede murind, şi răniţi, şi totuşi ceilalţi 
continuă să se avînte, înfruntînd moartea, bravi şi inimoşi, mai fiecare zicîn­
du-şi: « Cum îmi va fi. scris, aşa se va întîmpla cu mine». Ce minunat neam 
de oameni! 

Aceasta e ce simte şi gîndeşte Grigorescu despre soldaţi, despre omul 
de rînd, despre cei din popor. Desenele în care ei apar sînt clare, luminoase, 
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Fig. 13. - N. GRIGORESCU, Soţia pictorului. Foto N. Ionescu. 
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Fig. 14. - Dela'l:rancea, Caragiale, Vlah11ţ,1. 

exprimă atitudinea lui sinceră faţă de ei. Lucrul se schimbă cînd apar 
ofiţerii, sub condeiul lui. Nu totdeauna, dar foarte adesea, se simte o pornire 
critică, niţică ironie, niţel dispreţ, şi pentru trupul lor pîntecos, nepotrivit 
cu situaţia fizică în care se găseau, şi pentru comportarea lor, cînd sînt mai 
mulţi împreună. Unele desene sînt deosebit de elocvente în această privinţă; 
ele merg pînă la caricatură, nu alterîndu,se fizionomia modelelor, ci numai 
printr,o mică exagerare a unui detaliu. Se cunoaşte de altfel răspunsul pe 
care l,a dat unui admirator al « Atacului de la Smîrdan », care,i obiecta 
că în compoziţie nu apar ofiţeri. Se pare că Grigorescu i,a răspuns că ofiţerii 
erau mai la urmă, şi de aceea n,au putut să intre în cadru. 

Interesantă de analizat este şi atitudinea lui faţă de turci. Cînd luptă 
cu ei ai noştri, el ar dori să,i vadă nimiciţi, călcaţi în picioarele cailor ori 
străpunşi de baionete, ca să se termine mai repede războiul şi să ne obţinem 
independenţa. Învinşi însă, turcii devin pentru el oameni fără noroc, suferinzi, 
trupuri ciopîrţite de arme, sau coloanele de prizonieri trimişi în ţară, adică 
tragicul spectacol pictat cu o simpatie umană din partea lui Grigorescu, cu 
o atenţie, cu o măestrie, care ridică aceste pînze pînă la cel mai înalt nivel 
în întreaga lui operă. Executate cu o sobrietate, şi de desen, şi de colorit, 
care conveneau cu totul subiectului, o dată văzute, ele nu pot fi uitate. 
În muzeele din Braşov, din Bucureşti, ele sînt operele cele mai preţuite 
în colecţiile ce le posedă. De aici, mai bine ca din oricare altă operă, se ghi, 
ceşte ura artistului pentru război, pentru acea « bestialissima pazzia », cum 
l,a numit Leonardo. 

La avantajele rezultate pentru Grigorescu din întîlnirea lui cu formi, 
<labilul mediu al războiului nostru de neatîrnare, se mai cuvine a adăuga 
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încă unul. El n,are valoarea celor mai sus analizate, dar nu e lipsit de semni, 
ficaţie. Artistul nu cunoştea, nu desenase şi nu pictase calul. În Bulgaria, 
el are ocazia să observe de aproape acest animal nobil şi frumos, să,l intro, 
ducă adesea în schiţele şi crochiurile lui. Şi în această direcţie, în scurtă vreme, 
el devine un atît de bun cunoscător, dobîndeşte o atît de fericită mînă, încît 
în arta noastră ne,a lăsat cele mai desăvîrşite imagini ale calului, poate nu 
atît în pictură, cît în desenele după modele vii. Comparate cu ceea ce Grigo, 
rescu obţine, chiar şi animalele din tablourile istorice ale lui Aman apar 
convenţionale şi lipsite de viaţă. 

Grigorescu desenase înainte de perioada războiului şi după această 
perioadă, e drept însă că, spre finele vieţii, din ce în ce mai rar. Socotim 
că totalul desenelor sale se ridică aproximativ la 1400, din fericire cea mai 
mare parte din ele azi în colecţii publice, deci cunoscute şi putînd fi studiate 
de cercetători. Dintre acestea, cam o treime iau naştere în timpul războiului 
şi reprezintă apogeul carierei sale de desenator, contribuţia sa măiastră la 
arta noastră din cel de,al patrulea sfert al secolului trecut. Ce,l interesează 
după război, nu mai sînt imaginile ce ies dintr,o repede şi fericită întorsă, 
tură de creion sau de peniţă, un instantaneu al unui motiv în mişcare, ci, 
foarte des, deşi nu exclusiv - căci şi în această epocă avem un mănunchi 
de remarcabile realizări - sînt aspecte plăcute, graţioase, poetizate, dar din ce 
în ce mai impersonale, mai convenţionale cu tinere ţărănci sau cu ciobănaşi, 
ori chiar cu scene din viaţa satului. Este ceea ce aşteaptă de la el admiratorii, 

Fig. 15. - Casa din Cîmpina. Foto N. Ionescu. 
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deveniţi mai numeroşi, şi cei de la noi, şi cei din străinătate, şi mai 
toţi prietenii, pînă şi W. Ritter, care se pretindea totuşi un cunoscător şi 
un istoric de artă, şi ceea ce Grigorescu însuşi are slăbiciunea să satisfacă. 
Forţa, preciziunea, veridicul, acele minunate şi atît de expresive trăsături din 
crochiurile şi notele din vremea campaniei, fac loc unor linii îndulcite şi 
egale ca valoare expresivă, aşa încît lucrările se banalizează treptat şi devin 
modele facile pentru imitatori. Chiar atunci cînd e nevoit să,şi reamintească 
realitatea, într,o operă legată de război - căci ceea ce spunem pentru desene 
se potriveşte perfect şi pentru uleiuri - într,o epocă ulterior lucrate, cum se 
întîmplă pînă prin 1885, lucrările nu mai inspiră încrederea autenticităţii 
celor de mai înainte. Cum declară odată lui Vlahuţă Grigorescu însuşi, 
cînd nu era atras de surpriză pentru un motiv nou, observat în realitate, 
şi nu era stăpînit de căldură şi entuziasm pentru acea viziune, el nu mai 
era artistul creator, ci un bun meşteşugar. Cea mai elocventă dovadă despre 
aceasta este diferenţa atît de evidentă, între imensa şi atît de greu realizata 
compoziţie cu « Atacul de la Smîrdan », şi schiţele strălucite în vederea 
acestei compoziţii, calde sub impresia emoţiei, lucrate în epoca chiar a războ, 
iului, şi cele în desen şi cele în ulei, toate splendide şi animate de pulsul 
vertiginos al vieţii, admirabil compuse, redate cu un brio fulgerător şi perfect 
evocatoare a acţiunii ce se cuvenea pusă în lumină. 

Totuşi, contribuţia lui, splendida lui contribuţie din vremea războiului, 
rămîne ca un monument nepieritor în arta noastră şi atestă, nu numai servi, 
ciile artistice ce adusese ţării, în acea epocă glorioasă pentru romîni, dar şi 
gama sa complexă şi variată de sentimente şi de idei, în acel mediu nou şi 
unic pentru artist. 

Dar ceilalţi trei, ne vom întreba, ce au devenit ei? Cu excepţia unei 
acuarele de Szathmary, de pe malul Dunării, cu trecerea fluviului, nu mi,aduc 
aminte să mai fi văzut ceva, în imensa sa operă, inspirat de campania din 
1877. Nici arta de aspect atît de pronunţat provincial a lui Sava Henţia, 
care cel puţin va rămîne un pictor modest, nici cea a pretenţiosului 
G. D. Mirea, nu există şi nu poate exista, nici atunci, nici mai tîrziu, în 
faţa celei a lui Grigorescu. Alegerea lor ca reporteri fusese o greşeală: războ, 
iul nostru pentru neatîrnare nu izbise în sufletul şi în conştiinţa lor de artişti 
nici o coardă. 

Nicopole constituie pentru Grigorescu sfîrşitul participării sale la 
războiul independenţei. De acolo, el se îndreaptă, încărcat de sute de desene 
şi de crochiuri, multe în ulei, şi plin de planuri pentru opere viitoare, către 
Bucureşti. Trebuie să fi simţit o mare gratitudine pentru împrejurările ce,i 
permiseseră să ia un contact atît de direct, de intim şi de înviorător cu tine, 
retul ce luptase şi,şi făcuse atît de strălucit datoria, fericit că la orizont vedea 
strălucind independenţa ţării, ca urmare a înfrîngerii turcilor, şi poate tot 
atît de fericit de progresele evidente ce făcuse în arta lui, în atît de scurtă 
vreme. Se aştepta deci la recunoaştere oficială şi la recompense pentru rolul 
însemnat ce jucase, atît din partea domnitorului, cit şi a guvernului. Are 
unele planuri de viitor. Consideră utile pentru cultivarea poporului reprodu, 
cerile bine făcute de tablouri inspirate de episoadele la care asistase, şi distri, 
buirea acestor reproduceri în şcoli şi instituţii. Discută cu autorităţile aceste 
probleme, ajunge la înţelegere şi obţine promisiunea, pe baza căreia intră 
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în tratative cu un foarte competent calcograf francez, specialist tocmai în 
asemenea operaţii, de a i se plăti citeva sute de asemenea r-eproduceri. Iscă, 
leşte cu acesta anume comenzi şi aşteaptă realizarea promisiunilor făcute 
de minister. Timpul trece însă şi el nu vede venind nimic de nicăieri. Pentru 
a nu ştiu citea oară cei responsabili îl uitaseră. Domnitorul, e şi el de părere 
ca anume episoade, în care el mai ales avusese un rol, să fie popularizate, 
ca amintiri, dar nu de Grigorescu, d de doi mediocri pictori germani, cunoscuţi 
în scene militare. Iar ministerul, cind sînt gata, la Paris, reproducerile, 
îl lasă pe artist să achite conturile, care se ridicau la o sumă importantă. 

Ne închipuim dezamăgirea lui Grigorescu. Tot atunci, cam prin 1880, 
cum se vede din scrisori ulterioare către prieteni francezi, el se simţise bolnav, 
boală de care nu se va lecui definitiv cit trăieşte, şi care, prin 1887 -1888, 
îi provoacă o criză acută şi gravă a vederii, « pierderea subită a razei vizuale », 
cum o numeşte într,o scrisoare. Este deci ameninţat cu orbirea. Dar, graţie 
organismului său şi unui tratament energic, tot aşa de brusc cum se produsese, 
pierderea razei vizuale îi revine. Totuşi, ce perspective, ce temeri pentru 
viitor! Şi, de fapt, din cind în cind, crize de acestea, poate nu tot atît de 
serioase, apar şi dispar, bine înţeles cu consecinţe supărătoare pentru activi, 
tatea sa de pictor. Ele sînt cauza principală a transformărilor ce se observă 
intermitent în producţia maestrului, în aşa numita perioadă albă, pe care, 
în monografi.a mea, am propus s,o numim mai degrabă maniera albă. În 
această parte a activităţii sale, el nu mai distinge exact unele nuanţe, e nevoit 
să accentueze siluetele personajelor pînă aproape de un brun sau de un 
gri închis, şi să reducă coloritul peisajului ce serveşte de decor în care aproape 
nu mai distinge formele, pînă la alb, aşa încit, perioada albă poate fi tot atît 
de exact desemnată, în ce priveşte personajele din tablouri, şi nu peisajul, 
ca o perioadă neagră. 

Boala cronică, de lungă durată, şi îmbolnăviri ocazionale din ce în 
ce mai dese, îi vor amărî viaţa, vor face din el un om plin de griji, un valetu, 
dinar neîncrezător în ziua de mîine, şi în imposibilitate de a,şi face planuri 
care cereau vreme ca să fie realizate şi perseverenţă în execuţie. S,ar zice că 
i s,a schimbat chiar caracterul. Nu fusese niciodată prea sociabil. Era o natură 
individualistă şi voluntară, care nu se acomoda uşor, nici cu oamenii, nici 
cu împrejurările. Dar această schimbare de caracter se produce lent, ia cîţiva 
ani, şi, la drept vorbind, se prelungeşte pînă la moarte. E prea mîndru ca 
să mărturisească ceea ce,l preocupă, se sileşte cu unii oameni să fie tot cel 
din trecut, şi, la ocazii, îl vedem - cu profesorul Grecescu, o bucată de vreme, 
cu unii francezi altă dată, cu prietenii din ultima perioadă a vieţii, la Bucureşti, 
- cu buna dispoziţie din trecut. 

Tot ca urmare a stării sănătăţii sale, căci altfel n,o putem explica, de 
atunci începînd, adică concomitent cu progresele bolii, îl vedem cuprins de 
o nelinişte, de o nerăbdare, care deşi nu,l împiedică să lucreze, cind se simte 
mai bine, şi chiar să producă serii întregi de tablouri, comparabile unele cu 
cele mai bune din cariera sa, cu subiecte de la noi sau din Franţa, de la 
Vitre sau din Bretania, nelinişte şi nerăbdare care nu,i dau pace, îl silesc la 
călătorii frecvente, la o schimbare continuă de atmosferă, în speranţa că,şi 
va găsi liniştea. 

Parisul este oraşul în care cineva l,ar fi putut întîlni mai des chiar decit 
în Bucureşti. Avea acolo ciţiva prieteni la care ţinea, cu care singuri discuta 
despre artă, cum rezultă din unele din scrisorile lor ce ni s,au păstrat, între 
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alţii, poate pe cel mai intim al său prieten, cel cu care Grigorescu se înţe­
legea mai bine, pictorul Charles de Laforce. La Paris se găseau apoi şi doctorii, 
pe care era nevoit să-i consulte, de la care Grigorescu a păstrat reţetele şi 
biletele ce însoţeau acele reţete, cînd consultarea se făcea şi din Bucureşti. 
Călătoreşte apoi la unele staţiuni balneare, tot pentru tratamentul recomandat 
de doctori, în Franţa sau la Karlovy Vary. În aceste condiţii e greu să mai 
vorbim de contactele cu medii sociale de oarecare importanţă, precise, de 
relaţiile artistului cu aceste medii, de consecinţele unor asemenea întîlniri 
asupra artei sale, mai ales după prima mare criză, din perioada din 1887 -1888. 
Nu se poate nega însă că, deşi iubitor al singurătăţii, concentrat în el însuşi 
şi preocupat mai tot timpul, refractar la influenţe străine, puţinele persoane 
pe care el le considera prietene, el le cultivă, este cu ele uneori în corespon­
denţă, le vizitează sau e vizitat de ele, cum e cazul cu un de Laforce şi, 
spre mirarea noastră, şi cu acel şiret linguşitor W. Ritter. 

Din toate aceste elemente disparate vom încerca să facem un tot. 
În război, Grigorescu întărise relaţiile sale amicale cu unii dintre colec­

ţionarii timpului, pe care-i cunoscuse prin 1873, la expoziţia Amicilor bellelor 
arte, ori în casa lui Davila sau a lui Urechie. Doctorul Kalinderu, care nu 
trebuie confundat cu fratele său, proprietarul muzeului, participant şi el 
la campania din 1877, îl admira sincer şi era în stare, prin educaţia ce primise 
şi experienţa de artă cîştigată la Paris, să-l preţuiască. Alţi cîţiva membri 
ai aristocraţiei timpului îi cumpără sau îi comandă lucrări; în orice caz, îl 
preţuiesc, şi nu fac un secret din acea preţuire. 

· Sînt şi cîţiva artişti care se uită la el cu admiraţie, şi ei de curînd 
veniţi de la studii, din Franţa: arhitectul Mincu, sculptorul Ion Georgescu 
şi G. D. Mirea, pe care Grigorescu îl cunoscuse în timpul campaniei. Şi 
ei se alătură cercului condus, în materie de artă, oarecum de Kalinderu, 
cerc care, în societatea bucureşteană va constitui clubul social « cel mai 
select», aşa numitul Intim-Club. Tot aici vom găsi pe Alecsandri, pe Alex. 
Davila, foarte simpatizat de toţi, în amintirea părintelui său, dar cu multe 
însuşiri personale el însuşi, între altele plin de o tinereţe exuberantă şi cura­
joasă, pe Ollănescu Ascanio, pe M. Văcărescu, pe Barbu Ştefănescu, ce-şi 
va zice în curînd Delavrancea, natură vehementă, scriitor talentat şi nu mai 
puţin talentat orator. Preţuirea acestor personalităţi importante, de care 
vorbea presa, şi cea scrisă atunci la noi în limba franceză, şi cealaltă, conso­
lează pe Grigorescu de uitarea în care-l lăsase oficialitatea. Mai toţi cei mai 
sus enumeraţi erau în curent cu mişcarea artistică din Paris, unde-şi făcuseră 
studiile şi, în genere, cu tot ce era la modă şi în discuţia ziarelor şi a opiniei 
publice din marele centru cultural al Apusului, în materie de literatură, 
de politică şi de artă. Ba chiar, ei s-ar fi considerat umiliţi dacă, la ocazii, 
nu s-ar fi arătat cunoscători deplini a cine ştie cărui scandal, despre care 
aveau ştire numai cei mai parizieni dintre francezi. 

Utila şi sănătoasa experienţă din vremea războiului trecuse din ce 
în ce mai mult în umbră. Prezentul, cercul acelor noi prieteni, politicoşi, 
la largul lor în societate, spirituali, în curent cu tot ce vrei, i-au luat locul. 
Scenele eroice, la care artistul se simţise părtaş cu gîndul, cînd nu putuse 
să :fie părtaş cu fapta, se estompează treptat. Efectul acelei băi răcoritoare 
şi dătătoare de energii noi se terminase. 

De aici încolo contactul direct, înţeles ca o integrare completă a artis­
tului în viaţa poporului, cum fusese pe cîrnpiile Bulgariei, nu va mai :fi posibil, 
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nici chiar atunci cînd el va locui cu adevărat într,un sat romînesc, cum va 
face către sfîrşitul vieţii, la Cîmpina. Va avea locuinţa sa în sat, rînduită 
şi aranjată de mîna lui, va avea ca tovarăşă de viaţă, nu ca soţie, o ţărancă, 
nu pe una din doamnele în societatea cărora se complăcea la Bucureşti. 
Dar el va rămîne marele pictor Grigorescu, cu felul lui particular de viaţă, 
cu gîndurile lui, cu obiceiurile lui. Ţăranul va fi un subiect plăcut şi inte, 
resant într,un tablou, dar cu el artistul va avea foarte puţine contingenţe. 

Fig. 16. -- N. GRIGORESCU , 
Evreul cu gîsca. 

ln această perioadă, Grigorescu pictează « Evreul cu gîsca », una din 
cele mai interesante lucrări ale sale şi, în acelaşi timp, cele mai dezbătute. 
Expus la salonul din Paris, « Evreul cu gîsca » face senzaţie, deşi portretul 
era opera unui străin, nu a unui francez, şi în jurul lui se găseau alte 
3000-3500 de tablouri şi de statui, unele iscălite de nume celebre. E nu 
numai citat în cronici, ci comentat, trece în jurnalele umoristice, ceea ce 
e încă una din formele celebrităţii, e subiect de discuţie în presă şi, probabil, 
şi în ateliere. Cu adevărat tabloul merita această onoare. Nu se poate închipui 
execuţie mai viguroasă, mai logică, mai potrivită cu subiectul, adică mai 
savantă, mai expresivă, deşi, pentru un amator subtil de pictură i se putea 
imputa un defect evident. Nu gîsca, atît de neobişnuit detaliu într-un 
portret; ea putea încă trece. Flamanzii pictaseră tablouri în acest gen, iar 
personajul pictat era, ca execuţie, demn de Courbet şi de impresionişti, 
contemporanii lui Grigorescu. Ca stăpînire a pensulei, ca gamă coloristică, 
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ca pastă, era desăvîrşit. Petiţia însă, destinată camerei deputaţilor, făcea 
din subiect, din nenorocire, un fapt divers, ceva anecdotic, care vătăma 
ţinuta magistrală a întregului. 

Ecoul succesului parizian parvine la Bucureşti şi măreşte încă admiraţia 
de care se bucura pictorul. Cam atunci el e primit membru la Intim Club, 
în Capitală. Din nou relaţiile sale de societate îl leagă de membri ai fami, 
liilor boiereşti, ca şi după expoziţia din 1873. La expoziţia de la Intim Club 
din 1885, el expune 48 de opere, printre care şi « Evreul cu gîsca ». Este 
ridicat în slavă de cei mai mulţi, dar nu de toţi. Tot atunci, şi tocmai 
din rîndurile membrilor protipendadei, se ridică obiecţii pe un ton arogant, 
critici nedrepte, însă revelatoare de atitudinea lui Grigorescu faţă de curentele 
ce prevalau în arta contemporană apuseană. Unii, pornind de la execuţia 
atît de liberă şi de personală care se întîlnea acum obişnuit în uleiurile sale 
bune, în care trăsătura pensulei, tuşa, avea un rol deosebit de semnificativ, 
consideră că pînzele lui n,au trecut de stadiul schiţelor şi că el nu le ştie ter, 
mina: sînt nesfîrşite, n,au primit ultimele trăsături definitive. Obişnuiţi 
cu felul în care pictau ceilalţi romîni, cu excepţia lui Andreescu, este evident 
că execuţia largă şi puternică, redusă la esenţial, a lui Grigorescu, nu le putea 
plăcea. Azi, tocmai pentru aceste trăsături, atît de personale, de excepţionale 
în arta vremii, la noi, îl admirăm. Un alt critic, încă mai vehement, mai 
îndrăzneţ, dar destul de bun observator, cunoscînd exact viaţa artistică a 
Parisului, îl atacă, spre mirarea noastră chiar în ziarul unui bun prieten şi 
admirator al lui Grigorescu, în Le pays roumain, pentru că concepţia sa este, 
tică şi felul execuţiei îl amintesc pe Manet, şi acesta un artist profund anti, 
patic acelui critic. Să fii comparat cu Manet, pentru un adevărat cunoscător, 
este să ţi se aducă un omagiu suprem, adică exact ceea ce nu dorea C. Bălă, 
ceanu, autorul cronicii. Dar, în acelaşi timp, nu ne putem împiedica să con, 
statăm că acel Bălăceanu, rudă cu Blaramberg, era mult mai conştient de mersul 
artei din vremea lui, decît toţi ceilalţi, şi că ştia observa. Că el ştia observa 
se vede nu numai de la această apropiere între Manet şi Grigorescu, chiar 
sub forma dezaprobării, dar şi din restul articolului, unde el vorbeşte de latura 
forţat idilică a tablourilor cu scene de la ţară, de acea temă convenţională 
în concepţie şi superficială în tratare, care încă de atunci începuse să apară 
în opera lui Grigorescu, şi care va atinge din nenorocire apogeul ei în aşa 
numita manieră albă. 

Tot cam atunci Grigorescu este invitat să petreacă uneori verile şi even, 
tual să picteze, la moşia acelui Blaramberg, cunoscut ca om de lume şi ca 
sportiv, în înalta societate bucureşteană. Moşia, între fostele judeţe Muscel 
şi Dîmboviţa, lîngă albia rîului Dîmboviţa (şi nu lîngă Rucăr, cum crede dr. 
Istrati, de la care avem această preţioasă informaţie), se mărginea cu o pădure 
de mesteceni, motiv care interesa atunci îndeosebi şi,l inspirase uneori pe 
Grigorescu. La conacul moşiei, cum a raportat lui Istrati un nepot al pro, 
prietarului, Grigorescu are deseori conversaţii cu cei de acolo, face proiecte 
de compoziţii istorice, el care aşa de puţin pînă atunci favorizase genul istoric, 
cu atît mai bucuros, cu cît Blaramberg poseda o colecţie importantă, şi de 
costume vechi ţărăneşti, şi de cele boiereşti din secolele XVIII şi XIX. 
Se pare că artistul a procedat chiar la unele schiţe de compoziţii. Cîteva 
desene, care nu ştim pe unde se mai află astăzi, dar care există în fotografie 
la Institutul nostru, înfăţişează un grup de boieri, în costumele tradi, 
ţionale, urcînd o scară ce ducea la palatul domnesc, cu un arnăut în 
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stînga, în mînă cu o sabie, uitîndu,se ironic la cei care, cu capetele plecate, 
suiau scara. 

Cu acest episod aş considera terminat contactul lui Grigorescu cu 
boierimea, cel puţin cu cea din ţară. Dar el va continua să aibă cele mai 
strînse relaţii cu George Bellu, la Paris. Acestui reputat şi competent cunos, 
cător şi colecţionar al artei din acea epocă, îi datora probabil Grigorescu 
formularea sugestiilor ce primise de la tablourile impresioniştilor, sugestii atît 
de rău văzute de Bălăceanu, în 1885. Grigorescu vizita expoziţiile de cîte ori se 
găsea la Paris, şi, de la o vreme, era acolo foarte des. Dar nu de aici, sau 
nu numai de aici îi veneau observaţiile şi concluziile despre procedeele de 
execuţie ale faimosului grup. De fapt, nici în corespondenţa lui de Laforce, 
numele celebre de care se făcea atîta caz nu apar nici o dată, probă că aceste 
nume nu erau discutate între ei. Consideraţii despre artă nu lipsesc în acea 
corespondenţă, dar sînt, atît cît putem deduce din scrisorile lui de Laforce, 
singurele pe care le avem, toate privind numai propria lor operă, a lui de 
Laforce şi a lui Grigorescu. Dar, în bogata şi remarcabila colecţie a lui Bellu, 
din Paris, Grigorescu putea examina şi desigur a examinat în voie şi îndelung 
orice pînză, discuta şi comenta apoi cu proprietarul colecţiei impresiile sale, 
ceea ce valora mai mult decît rezultatul plimbărilor ocazionale într,o expo, 
ziţie. Şi aşa, încet, încet, vedem cum cuceririle atît de utile şi de însemnate de 
procedeu tehnic ale impresioniştilor, nu însă şi cele teoretice, pe care poate 
Grigorescu nici nu,şi dase osteneală să le înţeleagă şi să le controleze, îşi 
fac intrarea în arta lui: luminozitatea ansamblului unui tablou, în loc de 
aspectul întunecat de altă dată ; felul expresiv de a pune tuşa, şi forma aces, 
teia ; consistenţa şi compoziţia pastei, precum şi coloritul ei ; obţinerea tonului 
direct pe suport, şi nu pe paletă; coloritul proaspăt şi conform realităţii; 
preferinţa pentru senzaţia directă, în mijlocul naturii, şi chiar cea pentru 
anumite subiecte. 

Puţin mai tîrziu Grigorescu va face descoperirea Bretaniei şi va revedea 
cu mare bucurie marea, pe care, în trecut, o pictase în 1821, la Constanţa. 
De data aceasta este însă vorba de altceva, mult mai adînc decît o impresie 
trecătoare, adică de ceva care, ca altădată întîlnirea cu mediul de la Barbizon 
sau descoperirea importanţei ca subiect a evreilor, va pune stăpînire completă, 
pentru un timp, pe toată fiinţa lui, pe sensibilităţile lui. In faţa orăşelelor 
vechi de sute de ani, a locuitorilor acelor orăşele, a ceea ce se vedea în inte, 
rioarele unde suferiseră şi se bucuraseră generaţii peste generaţii, a obiectelor, 
a mobilelor care văzuseră născînd şi murind familii întregi, el renaşte, se simte 
alt om, adică din nou marele pictor ce putea să fie. Este o minune, pe care 
credem necesar s,o constatăm, dar pe care greu a. m putea,o explica, de cîte 
posibilităţi felurite se pot întîlni în sufletul unui mare artist, de contradicţiile 
pe care viaţa le dă la lumină, uneori succesive, alteori simultane. Omul acela, 
mai degrabă posac, care era Grigorescu, care tocmai atunci şi în anii următori 
multiplică cu zecile pînzele de o falsă poezie şi atît de neglijent pictate, toate 
acele teme idilice şi dulcegi, pentru satisfacţia celor insensibili la artă, este 
în stare să picteze în acelaşi timp dramaticul « Drum greu», peisajele pline 
de aer şi lumină, de la Posada, cu luminişuri de pădure, cele două fete pe 
bancă, de la Muzeul de Artă al R.P.R., şi altele multe similare. Şi acum, 
în faţa Bretaniei, a aspectului geografic al acestei vechi provincii franceze, 
a oceanului, a bătrînelor cu înfăţişare de bunici, el se simte din nou tînăr, 
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uită de neplăcerile lui fi.zice, uită de tot ce eventual primise de la un altul, şi,şi 
croieşte un drum nou în execuţie, căci pentru ceea ce simte acum nu se mai 
potrivea ceea ce încercase în trecut. Este, ca şi cum ar fi purtat de forţe 
puternice interioare, şi cînd pictează în cîteva pete străzile misterioase ale 
vechilor orăşele şi, mai ales, cînd, din fundul inimii sale, se ridică dragostea 
umană cu care redă aspectul bătrînelor în interioare, dragoste care îi înzeceşte 
posibilităţile, şi face din aceste tablouri modele inimitabile pentru cei care 
vor veni după el, dar care, ceea ce nu putea prevedea Grigorescu, din pricină 
de oportunitate, şi de modă estetică, aproape le,au uitat sau nu le mai simt. 

La Sturzeni, la moşia lui Blaramberg, se mai întîmplase ceva, care va avea 
timp de mai mulţi ani, cam din 1890 pînă către 1903, curioase consecinţe 
asupra vieţii şi artei lui Grigorescu. Ca pedagog pentru copiii familiei se 
găsea acolo, prin 1887, un elveţian de limbă franceză, ceva mai tînăr ca Grigo, 
rescu. Fusese adus în ţară şi acum era pe punctul, educaţia copiilor fiind 
terminată, să nu ştie ce va mai face şi încotro să apuce, după acest trist 
eveniment. Se pretindea istoric de artă şi publicist şi, în cursul lungii sale 
vieţi, va izbuti să strecoare cîteva mici articole în reviste fără importanţă. 
Grigorescu nu l,a remarcat la prima vedere, dar el l,a remarcat pe Grigo, 
rescu şi şi,a făcut imediat planul cum să,i cîştige prietenia şi protecţia. La 
Sturzeni, rolul lui era prea şters, ca să încerce a se face simpatic pictorului. 
Cunoştea însă pe Alexandru Steriadi, tatăl pictorului, personaj cu trecere 
din cauza funcţiei ce ocupa, căsătorit cu o franţuzoaică, şi prieten cu Grigo, 
rescu. Face apel la el ca să,l prezinte maestrului, altfel de cum îi fusese prezentat 
la Sturzeni, şi obţine acest serviciu, prin 1890, într,una « din cele mai triste 
perioade ale vieţii sale», cum va spune singur Ritter. De atunci începînd, 
sub diferite pretexte, luînd atitudinea modestă a unui tînăr admirator faţă 
de un mare maestru, el intră adînc în viaţa pictorului, îl linguşeşte, uneori 
cu atîta desăvîrşită lipsă de tact, încît îşi atrage din partea lui aspre reproşuri. 
Şi tot promiţînd că,l va face cunoscut cu articolele lui Europei « în lung 
şi,n lat», izbuteşte să facă din Grigorescu ceea ce dorea. Am tratat această 
tristă chestie mai pe larg, cît mai discret posibil, în monografi.a mea. Nu voi 
reveni asupra ei: este un episod prea lipsit de logică din viaţa maestrului. 
Şi aici, în aceste relaţii ciudate între un linguşitor cu moravuri de parazit 
şi marele pictor, nu putem vedea decît din nou una din curiozităţile greu de 
explicat ale sufletului oamenilor mari. 

După expoziţia personală la Paris, terminată cu un mare succes, în 
1887, Grigorescu nu mai expune decît în ţară şi, cu cît se apropie de bătrîneţe, 
din ce în ce mai des, pînă la ultima expoziţie retrospectivă din 1906. Viaţa 
lui se petrece, pînă moare, împărţită în perioade, mai întîi la Bucureşti, apoi 
la Cîmpina, unde îşi continuă febril activitatea, constînd în mare parte din 
tablouri aparţinînd manierei albe, şi din că.lătorii, uneori de cîte două ori 
pe an, în străinătate, pe de o parte pentru a consulta medici şi a urma trata, 
mente în localităţi balneare, pe de altă parte pentru a,şi potoli acea nelinişte 
la care am făcut aluzie, ce,l stăpînea din ce în ce mai mult. Ca să,l întîlnească 
pe Ritter, el călătoreşte în condiţii grele, cînd în Austria, într,un sat incon, 
fortabil, în munţi, cînd la Milnchen, la Florenţa ori aiurea. Şi pe de Laforce 
îl vizitează sau, împreună cu acesta, el întreprinde călătorii în localităţi din 
sudul Franţei ori la Paris. La Bucureşti, unde importanţa lui atinsese punctul 
culminant, el e obligat oarecum să participe la asociaţii cultural,artistice, 
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e drept efemere, ş1 m care nu cred să fi. adus o contribuţie însemnată. 
Menţionez ca ceva surprinzător în acest gen că i se oferă, de către grupul 
artiştilor independenţi, în cap cu Luchian, preşidenţia Societăţii Ileana, 
pe care o primeşte, şi al cărei scop era în primul rînd să înlăture din viaţa 
artistică a Capitalei influenţa nefastă a lui C. I. Stăncescu, prietenul şi bine, 
voitorul lui de altă dată. 

Ce contează mai mult în această vreme în viaţa lui Grigorescu şi ce 
pare să aibă o mai mare semnificaţie, sînt legăturile lui cu grupul Vlahuţă, 
Delavrancea, Caragiale, grup căruia mai tîrziu i se vor alătura Virgil Cioflec 
şi N. Petraşcu. Aici, mai ales în mediul constituit de primii trei, Grigorescu 
se simte admirat şi iubit, înconjurat de toate atenţiile, aproape ca un membru 
mai vîrstnic al familiei. Cu aceştia el va fi. continuu împreună, ori de cîte 
ori are cîte o expoziţie la Bucureşti, şi, după cum am spus, expoziţiile se 
înmulţesc în ultimii ani; cu ei se va întîlni la zile mari, la aniversări şi sărbători. 
Ca efect totuşi asupra operei, asupra ideilor sale, aceste contacte n,au mare 
importanţă. Nici unul din cei trei, încă mai puţin ultimii doi, afară poate de 
Caragiale, n,are autoritatea intelectuală şi cunoştinţele precise ca să,i impună 
un punct de vedere, şi probabil nici nu îndrăzneşte să o facă. Admiraţia lor 
se mărgineşte la expresii laudative, adesea lipsite de măsură, care erau 
poate pe placul prietenului, deşi după moartea lui, în unele ocazii, acea admi, 
raţie ia forme mai potolite şi mai palide. Delavrancea singur, pe cînd Grigo, 
rescu era încă în viaţă, în 1889, în Revista nouă, după expoziţia maestrului 
din acel an, încearcă şi îndrăzneşte o critică mai sinceră, însă atît de lipsită 
de tact, încît ea a produs pentru o bucată de vreme o răceală între cei doi 
prieteni. Tot Delavrancea, vorbind altă dată de Andreescu, îşi permite compa, 
raţii cu arta lui Grigorescu, şi nedrepte şi lipsite de un elementar simţ al 
proporţiilor, dată fiind admiraţia pe care Andreescu o arătase totdeauna 
faţă de maestrul mai în vîrstă. 

Din ce în ce mai şubred ca sănătate, Grigorescu moare în iulie 1907, 
anul răscoalelor. Cei pe care îi văzuse viteji şi vaşnici în 1877, ori fiii lor, 
nemaiputînd suferi starea de mizerie în care erau ţinuţi de stăpînire, săraci 
şi nedreptăţiţi, se ridicaseră mai pretutindeni în ţară şi,şi cereau dreptul 
lor. Dar ei sînt răpuşi de gloanţe şi de ghiulele de tun, cad din nou în trista 
situaţie din care încercaseră să iasă şi din care n,au ieşit, decît în zilele noastre. 
Ce va fi gîndit atunci Grigorescu? Nu ni,l putem închipui decît alături de 
ei cu sufletul, în mijlocul celorlalţi « feciori de ţărani». Şi, pentru că în 
fundul conştiinţei sale el rămăsese tot cel care se născuse, chiar dacă uneori 
pare să fi uitat aceasta, el lasă cu limbă de moarte ca să fie dus la groapă ca 
un om din satul lui, într,o căruţă trasă de boi, cum pictase şi desenase uneori 
înmormîntarea la ţară. Pentru un altul, o asemenea dispoziţie ar fi părut 
oarecum teatrală; pentru el era ceva natural şi logic. O simţim ca un ecou 
îndepărtat al declaraţiei atît de solemn făcute lui Caragiale: « Sînt fecior 
de ţăran şi mă mîndresc cu aceasta». 

Cîmpulung, august 1962 
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rPlffOPECKY M COBPEMEHHOE EMY OEIUECTBO (II) 

PE3IOME 

B AaHHOH CTaTLe, HBJlHJOmeiicH npoAOJI>KeHHeM HCCJieAOBaHHH, noce.11meHHoro 

o6mecroeHHoii cpeAe, o KOTcipou opamancH HuKonae rpuropecKy, aoTop 3aHuMaeTCH 

OTKJlHKaMH, KOTOpLie IlOJIY'IHJlO yqacrue H. rpuropecKy B XyAO>KeCTBeHHOH BLICTaBKe 

18 7 3 r. - net1aTHLIMH 3aMeTK3MH' OT3LIBaMH KPHTHKOB H xyAO>KHHKOB' MHeHHeM ny6-
JlHKH. AeTop YAeJIHeT BHHMaHHe H TeM APY3LHM xyAO>KHHKa, C KOTOPLIMH OH o6MeHH­

BaJICH CBOHMH MLICJIHMH H onet1aTJ1eHHHMH. 

OnucaHHe nyTemeCTBHH rpuropeCKY TaK>Ke CJIY>KHT AJIH aBTopa IlOBOAOM BLIHBHTb 

pa6ot1HH MeTOA XYAO>KHHKa, TO, KaKHM o6pa30M OH HaKOilJIHJl onettaTJieHHH, tteMy OTAaBaJI 

npeADO'ITeHHe. MMeHHO C 3TOH TO'IKH 3peHHH paccMaTpHBalOTC.11 noe3AKH rpuropecKy 

B MTaJIHlO H ct>paHQHlO. 

C oco6ou TenJIOTOH OilHCLIBaeTCH yqacrue rpuropecKy o BOeHHOH KaMnaHHH 1877 r. 
IloCTOHHHO DOA'lepKHBaeMa.11 aBTOpOM CBH3b Me>KAf co6LITH.IIMH H TeM, KaK OHH OTpa­

>KaJIHCb B TBOptteCTBe XYAO>KHHKa, IlOATBep>KAaeT cnpaBeAJIHBOCTb 3IlHTeTa «XYAO>KHHK­

peaJIHCT», KOTOpLIM ttaCTO Harpa>1<AaJIH rpuropecKy, H rny601<0 HaQHOHaJlbHLIH xapaKTep 

ero HCKYCCTBa. CoTHH pucyHKOB, OTHOC.111.QHXCH I( nepHOAf BOHHLI 1877 r., IlOKa3LIBalOT 

rpuropecKy KaK O AHO ro H3 KpynHeHWHX PYMLIHCKHX pucooaJILmHKOB, BLIAeJ1.1110meroc.11 

CBOHM yMeHHeM HCKYCHO HMilpOBH3HpOBaTL H IlOAMettaTb B 01<py>1<a101.QeH AeHCTBHTeJIE,­

HOCTH Hau6onee BLIAa10muec.11 MOMeHTLI. 

OcraHaBJIHBaHCb Ha KapTHHax rpuropecKy, IlOCB.11meHHLIX cppaHQY3CKOH npOBHHQHH 

EpeTaHH, aBTOp CHOBa IlOAttepKHBaeT cnoco6HOCTb XYAO>KHHKa c HCilOApa>KaCMLIM XYAO­

>KeCTBCHHLIM MaCTepCTBOM o6oramaTb AeHCTBHTeJILHOCTb - npu ee OTpa>KeHHH Ha IlOJlOTHe 

- HCTHHHLIM qeJIOBetteCKHM 'IYBCTBOM. 

B 3aKJllO'leHHe B CTaTLe yKa3LIBaeTCH, 'ITO pa3H006pa3HaH, C COQHaJlbHOH H HaQHO­

HaJibHOH TO'leK 3pCHHH, cpeAa, B KOTOpoH BpamancH XYAO>KHHK, He 3aCTaBHJla ero 3a6LITb 

O CBOeM KpeCTLHHCKOM npoHCXO>KAeHHH, O KOTOpoM OH OAHa>KALI TOp>KeCTBeHHO 3a.llBHJl 

IlHCaTeJllO KapaA>KaJIC: «.H CLIH KpeCTLHHHHa H rop>K)'Cb 3THM ». 

GRIGORESCU ET LA SOCIETE DE SON TEMPS (II) 

RESUME 

Poursuivant son etude des milieux sociaux ou evolua la personnalite artistique de 
Nicolae Grigorescu, l'auteur s'occupe ici de la participation du peintre a la tres impor­
tante Exposition des artistes vivants, organisee en 1873, et de l'echo que cette participation 
suscita dans la presse, chez Ies critiques d'art du temps, chez Ies artistes et dans le public. 
Parlant du public, l'auteur passe en revue Ies amis intellectuels que Grigorescu frequen­
tait a cette epoque, faisant avec eux echange d'idees et d'impressions. 

Les voyages de l'artiste fournissent a l'auteur l'occasion de nous entretenir de la 
m~thode de travail du peintre, de la maniere dont ii cueillait ses impressions, de ses predi­
lections particulieres. II en va de meme lorsqu'il nous montre Grigorescu voyageant en 
ltalie et en France. 

C'est avec une chaleur particuliere qu'est evoquee la participation de l'artiste a 
la campagne de 1877. La liaison permanente que fait l'auteur de l'article entre Ies evene­
ments de la guerre et la fa~on dont ils se refletent dans la creation du peintre suffit a 
demontrer la justesse des epithetes d'« artiste realiste» et d'une originalite profondement 
nationale, souvent appliquees a Nicolae Grigorescu. Les centaines de dessins executes 
pendant la guerre nous revelent en Grigorescu l'un des grands dessinateurs du peuple 
roumain, remarquable par son art d'improviser avec bonheur et de prendre sur le vif 
l'instantane evocateur. 

La decouverte de la Bretagne est un autre moment sur lequel insiste l'auteur, afin 
de mettre en evidence la qualite esthetique de premier ordre, proprement inimitable, 
dont Grigorescu investit la realite en l'interpretant, avec un amour veritablement humain, 
en c:euvre d'art. 

En conclusion, l'auteur est amene a constater que la diversite sociale et nationale 
des milieux avec lesquels l'artiste s'est trouve en contact au long des annees, n'a jamais 
altere en lui la conscience de ses origines paysannes, qu'il confessait un jour fierement 
au grand ecrivain Caragiale: « Je suis fils de paysan et m'enorgueillis de l'etre ». 
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VECHI CASE ŞI BISERICI DE LEMN 
DIN MUNTENIA 

de PAUL HENRI STAHL 

M onumentele de artă în lemn din ţara noastră reprezintă una din 
realizările de seamă ale poporului romîn. Studiile alcătuite asupra 
lor de istoricii de artă au dovedit,o cu prisosinţă. Se cunosc casele 
şi bisericile de lemn din Transilvania, din Oltenia, din partea mun-

toasă a Banatului, din nordul Moldovei. Este vorba prin urmare de cea mai 
mare parte a Romîniei. Rămîne însă descoperită o regiune întinsă, în care 
cercetările ştiinţifice nu au scos încă la lumină aceste monumente: ea 
cuprinde sudul Moldovei şi mai ales Muntenia şi Dobrogea. 

Două ipoteze sînt posibile; prima ar fi presupunerea că în aceste din 
urmă regiuni nu a existat o artă a monumentelor în lemn. A doua ipoteză 
ar explica absenţa monumentelor din lemn prin dispariţia lor timpurie şi 
imposibilitatea de a le studia. 

Studierea arhitecturii din satele şi oraşele ţării, folosirea unor materiale 
de arhivă ca şi datele unor publicaţii mai vechi cunoscute puţin sau de loc, 
pun însă în lumină aspecte esenţiale ale problemei. În cele ce urmează ne 
oprim asupra unei singure regiuni, Muntenia, pentru care am cules infor, 
maţiile cele mai bogate pînă în prezent, încercînd să stabilim întîi- care era 
întinderea şi importanţa numerică a monumentelor de lemn, şi apoi înfă, 
ţişarea celor de artă şi locul lor în ansamblul artei romîneşti. 

lntinderea teritorială a monumentelor din lemn. Ipoteza că în Muntenia 
trebuie să fi existat monumente de lemn, civile sau religioase, dispărute mai 
de timpuriu ca în alte regiuni, ne,a reţinut atenţia de la început. Spre nord, 
în Transilvania, se dezvolta o bogată artă în lemn; la vest, în Oltenia, situaţia 
era asemănătoare. In Peninsula Balcanică, monumentele de lemn erau nume, 
roase şi aveau o tradiţie bine cunoscută ce se ridică la epoca existenţei impe, 
riului bizantin, şi încă mai departe, la antichitatea grecească. ln Dobrogea 
ca şi în Muntenia, situaţia este încă puţin cunoscută; studiile de specialitate 
lipsesc, iar monumentele înşile au dispărut în mare parte. Totuşi, din infor, 
maţiile existente reiese că şi Dobrogea avea monumente din lemn interesînd 
arta. Muntenia ar fi fost astfel o excepţie, situată în mijlocul unei vaste regiuni 
ce cunoştea arta în lemn. 
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Apoi, chiar în Muntenia, se cunosc astăzi exemplare de artă în lemn 
de interes deosebit, cum ar fi. de pildă uşile ce duc spre altar, iconostasele, 
mobilierul bisericesc. Ele dovedesc existenţa unei tradiţii valoroase de artă 
în lemn, care nu putea să nu fi. dat naştere şi unor monumente întregi din 
lemn interesînd arta. 

Un al treilea element care întăreşte ipoteza noastră şi în acelaşi 
timp explică în parte existenţa monumentelor de artă în lemn este prezenţa 
pădurilor din Muntenia, conţinînd esenţe de bună calitate. Stejarul, fagul, 
bradul acopereau cea mai mare parte a Munteniei, fie că este vorba de munte, 
deal sau cîmpie. O situaţie deosebită avea în această privinţă numai regiunea 
care ne interesează mai puţin, Bărăganul, lipsit de păduri. Dispariţia progresivă 
a pădurilor într-o mare parte a regiunii a făcut din ce în ce mai dificilă 
menţinerea unei arte în lemn; ea coincide de altfel cu dispariţia pădurilor 
în Dobrogea, în sudul Olteniei şi în cea mai mare parte din Peninsula Balcanică. 

Unele informaţii asupra întinderii teritoriale a monumentelor de lemn 
din Muntenia se pot găsi în documentele vremii sau în descrierile călătorilor 
străini; ele au însă un caracter sporadic, nesistematic, şi nu dau o înfăţişare 
exactă asuprn situaţiei din trecut. Primele surse mai complete de documentare 
aparţin secolului al XIX-iea. Le înfăţişăm mai jos, încercînd să stabilim pe 
baza lor numărul, importanţa şi repartiţia teritorială a monumentelor. Datele 
noastre, reflectînd situaţia dintr-un anumit moment istoric, sînt totuşi în 
măsură să ajute cercetările viitoare, întrucît surprind o etapă esenţială, aceea 
în care arta în lemn dispare ca fenomen de masă. 

Cele mai vechi date complete asupra monumentelor civile se găsesc 
în statistica din 1860 a lui Dionisie Pop Marţian. Efectuată într-o vreme 
cînd Muntenia şi Moldova erau unite într-un singur stat sub domnia lui 
Alexandru Ioan Cuza, ea era menită să dea o situaţie exactă a ţării pentru 
o cît mai bună administrare. Înregistrările de ordin statistic, de altfel pe 
cale de generalizare la acea vreme în întreaga Europă, nu aveau deci interes 
teoretic şi cu atît mai puţin un scop legat de istoria artelor, ci unul practic. 
Totuşi, din datele publicate putem trage unele concluzii şi în ce priveşte 
problema care ne interesează aci. Marţian înregistrează numărul total al 
caselor şi acareturilor, clasifi.cîndu-le după materialul de construcţie. Trans­
formînd cifrele brute în procente, am obţinut următoarele procente pentru 
construcţiile din lemn : 

Jud eţul 

·-------

iţa 

Argeş 
Muscel 
Dîmbov 
Prahova 
Buzău 
Rîmnicu 
Brăila 
Ialomiţa 
Ilfov 
Vlaşca 
Teleorm 
Olt 

l Sărat 

an 
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La 
oraş 

67,0 
88,8 
67,2 
32,4 

1,2 
65,6 
16,5 

1,1 
9,2 

34,4 
51,1 
50,7 

La 
ţară 

97,3 
95,4 
96,6 
49,1 
19,4 
42,9 
88,6 
12,1 
2,4 

92,4 
33,4 
88,8 

În tot al 
% 

96, 
94, 
95, 
46, 
18, 
44, 
63, 
11, 
4, 

89, 
34, 
87, 

2 
7 
3 
4 
o 
1 
3 
6 
o 
5 
9 
8 

Prima constatare reiese din corn­
pararea coloanelor reprezentînd situaţia 
la oraş şi la sat. Este evident că în general 
proporţia construcţiilor din lemn este 
mai mare la sate; fac excepţie trei judeţe, 
Rîmnicul Sărat, Ilfovul şi T eleormanul. 
În aceste trei judeţe domină construc­
ţiile din chirpici; lemnul, material mai 
scump şi mai greu de lucrat, era mai larg 
răspîndit în special la oraş. 

În celelalte judeţe în care lemnul 
era obişnuit pentru sate, numărul con­
strucţiilor de lemn din oraşe este infe­
rior, întrucît cărămida înlocuise lemnul 
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Ambele constatări de mai sus arată o diferenţă de ritm în evoluţia 
satelor şi a oraşelor, determinată în primul rînd de diferenţele economice 
şi sociale. Lucrul este cu atît mai evident cu cît şi în sate puţinele construcţii 
din cărămidă existente la acea vreme aparţineau mai ales boierilor sau ţăranilor 
înstăriţi, aşa cum repetate verificări la faţa locului ne,au permis să o constatăm. 
Este probabil deci că în trecut, folosirea lemnului era generală, cu excepţia 

-----

Fig. 1. - Case cu foişor din Tîrgoviste. 

cîtorva monumente, cele mai însemnate construite din cărămidă, aparţinînd 
mai toate domnilor sau marilor boieri. 

Totuşi, chiar şi în 1860, lemnul continua să fie pentru mai bine de 
jumătate din Muntenia materialul de bază al construcţiilor civile. În frunte 
se situau cele trei judeţe de munte din Muntenia - Argeşul, Muscelul şi 
Dîmboviţa - în care lemnul cuprinde aproape totalitatea construcţiilor 
săteşti. Nu mai puţin însemnat este şi numărul clădirilor din lemn în regiunea 
de cîmpie acoperită de păduri; situaţia din Teleorman, Vlaşca, Olt o dovedeşte. 

Datele înfăţişate conferă o bază temeinică afirmaţiilor după care 
monumentele din lemn reprezentau în aceste părţi principala categorie, 
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înlocuită treptat de monumentele din cărămidă şi piatră, al căror trecut şi 
evoluţie sînt mult mai bine cunoscute. În acelaşi timp, prezenţa numeroaselor 
clădiri de lemn la oraşe ne îndreptăţeşte 
să presupunem că şi aici au existat în 
trecut monumente de artă în lemn; 
casele boiereşti şi cele negustoreşti vor 
fi cunoscut si ele decorul în crestături, 
stîlpii sculptaţi, cosoroabele în forme 
atrăgătoare, pe care le,am putut înregistra 
mai ales la clădirile ţărăneşti. Dar la oraşe 
s,a părăsit mai de timpuriu lemnul şi 
procedeele de decor ce se legau de el, 
astfel încît astăzi nu le mai putem studia 
ca pe cele ţărăneşti. 

Statistica privind situaţia ţării 
noastre cu o jumătate de secol mai 
tîrziu întăreşte cele spuse înainte. Leonida 
Colescu găseşte în satele din Muntenia 1 

case din lemn în următoarele proporţii: 

Argeş 74,0'; 0 R. Sărat 5,2 ~o 

Muscel 60, 1 ': u Brăila 2,5 ~- 0 

Olt 59,9~() Ialomiţa 2,6 °,o 

Dîmboviţa 21,3 ~o Ilfov 2, 1 ~., 
Prahova 23,3% Vlaşca 3,6 ~(! 

Buzău 10,1 % Teleorman 37,8% 

Disf)ariţia pădurilor (aici trebuie 
menţionată exploatarea nesistematică şi 

I 

prădalnică a pădurilor de către marile Fig. 3. - Stîlp crestat la o casd din 
societăţi forestiere), pauperi za rea tot mai Bucureşti. 
accentuată a unei mari părţi din ţără, 
nime, folosirea de către cei înstăriţi a cărămizii în construcţii, face ca numai 
într,o jumătate de secol lemnul să,şi piardă importanţa. El se menţinea în 
parte în judeţele de munte (grupate la stînga tabelului), şi mai ales în Argeş, 
Olt, Muscel; la cîmpie trebuie menţionat numai Teleormanul. Nu dăm 
cifrele reprezentînd procentajele clădirilor de lemn din oraşe, întrucît din 
cauza numărului lor mic sînt nesemnificative. 

Datele privind situaţia monumentelor religioase din lemn sînt încă 
mai puţine, ca de altfel şi ştirile despre înfăţişarea lor artistică. Cele mai vechi 
informaţii sistematice pe care le cunoaştem privitoare la Muntenia nu au 
fost publicate decît în parte 2• Este vorba despre catagrafia bisericească din 
1810, efectuată în cuprinsul eparhiei Ungrovlahiei. Prin vechimea şi precizia 
ei, merită să reţină atenţia în chip deosebit. 

La oraş, situaţia este net diferită de cea de la sate. În Tîrgovişte 
existau 19 biserici din cărămidă şi una din lemn (cu temelie de zid); la 

1 Statistica clâJirilor, Buc., 1910. 
2 ALEX. LEPA DATU, Catagrafia bisericilor b11c11-

1 eştene la 1810, in Biserica ortodoxei romînă, 

an. XXXVIII, 1915; N. l\L PorEscu, Judeţul 

4 - c. 707 

Dîmboviţa în anul 1810, in Anuar de geografie 

şi amropogeografie, an. II, 1910-- I 9 I I ; AL Po­
PEsc u RuNcu, Catagrafia judeţului Dimboviţa 

la anul 1810, Tirgodşte, 1936. 
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Fig. 4. - Stîlpi sculptaţi din Cîmpulung. 

Bucureşti, 87 de zid şi două de lemn ; la Cîmpulung, 12 de zid şi una de lemn. 
Se poate spune deci că aproape totalitatea monumentelor religioase din 
principalele oraşe ale eparhiei Ungrovlahiei erau din zid, situaţie de altfel 
asemănătoare cu aceea din alte oraşe mari ale Munteniei la acea vreme. 
Monumentele religioase de lemn din oraşe dispăruseră mai devreme decît 
cele civile, care aveau să dispară de,abia cu un secol mai tîrziu. 

La ţară situaţia era următoarea : 

Judeţul 

Muscel 
Dîmbovita 
Prahova · 
Ialomiţa 
Ilfov 
Vlaşca 
Teleorman 

320 

Biserici 

de de 
lemn zid 

o;.> % 

45,2 
43,5 
56,2 

de 
gard 
% 

54,8 
56,5 
43,8 
34,3 
61,7 
80,0 
83,7 

18,9 46,8 
35,91 2,4 
20,01 
16, 3 

Datele cuprinse în tabel ne par 
extrem de interesante. Remarcăm mai 
întîi situaţia aparent paradoxală a celor 
trei judeţe de cîmpie, Ilfovul şi mai ales 
Vlaşca şi Teleormanul, care aveau un 
număr mai mare de monumente din lemn 
decît judeţele de munte, Dîmboviţa, Pra, 
hova, Muscelul. Ea pare a contrazice 
situaţia pe care cu 50 de ani mai tîrziu o 
va constata Marţian în ce priveşte casele şi 
acareturile. În realitate este din nou vorba 
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de o deosebire în ritmul de dezvoltare, de data aceasta dintre monumentele 
civile şi cele religioase. Astfel, pe de o parte, am văzut mai sus că bisericile 
din zid de la oraşe eliminaseră pe cele din lemn mai devreme decît elimi, 
naseră casele din zid pe cele din lemn. Apoi, la ţară, bisericile de zid s,au 
răspîndit întîi în regiunile în care existau aşezări mai vechi boiereşti şi domneşti, 
şi unde era mai multă linişte, mijloace mai mari economice, adică în judeţele 
de munte. Acolo bisericile de zid s,au răspîndit de timpuriu, pe cînd la 
cîmpie bisericile de lemn continuau să se menţină. Subliniem faptul că în 
Vlaşca şi Teleorman se găseşte un procentaj mare de construcţii religioase 
de lemn, care confirmă numărul mare de construcţii civile de lemn. Vlaşca 
şi Teleormanul au fost deci pînă spre mijlocul secolului trecut două dintre 
cele mai puternice zone de construcţii în lemn din Muntenia. Situaţia este 
surprinzătoare dacă o comparăm cu ceea ce urma să fie cu numai o jumătate 
de veac mai tîrziu. Constatarea dovedeşte cit de puţin se cunosc aspectul 
din trecut al monumentelor de lemn locale şi formele lor artistice. 

In sfîrşit, chiar şi în Ialomiţa, judeţ aproape lipsit de păduri, existau 
biserici din lemn, adus probabil din alte părţi. Bisericile de « gard », nuiele 
împletite şi lipite cu lut, reprezintă o parte însemnată numai în Ialomiţa, 
situaţie explicabilă. 

Notăm alte cîteva particularităţi pe care ni le relevă aceeaşi catagrafie. 
Astfel, o serie de biserici sînt notate a fi făcute din lemn şi zid : din exemplarele 
găsite încă pe teren, şi din alte informaţii vechi asupra bisericilor, putem 
spune că este vorba de monumente a căror temelie era din zid, sau rar, aveau 
absida principală din zid. Cîteva biserici din Ilfov şi Ialomiţa sînt notate ca 
fiind din «uluce»; trecute de noi la categoria celor de lemn, ele se deosebeau 
totuşi de cele din bîrne, ulucile fiind subţiri. 

O serie de biserici sînt notate ca arse (« au ars,o turcii», sau « au 
stricat,o turcii » ). Astfel avem în Ilfov cinci biserici, în Vlaşca trei, în 
Teleorman opt, şi tot opt în Ialomiţa, unde datele sînt notate cu grijă, complet 
(iar cel ce a efectuat înregistrarea nu uită să noteze « au ars,o vrăjmaşii 
turci», arătîndu,şi astfel supărarea). Acelaşi recenzent dă o serie de indicaţii 
tehnice extrem de preţioase. Aflăm că bisericile de lemn erau din « vîrghii » 
(bîrne) sau «uluci»; altele sînt din « uluci cu stîlpi » sau « gard cu stîlpi », 
indicaţii suficiente pentru a înţelege exact tehnica de construcţie şi a confirma 
vechimea unor procedee pe care le,am înregistrat încă prin cercetări în sate. 
El notează şi materialul din care este făcut acoperişul. Aflăm astfel că 68,4% 
din bisericile judeţului Ialomiţa erau învelite cu stuf, iar 27,6% cu şindrilă. 
Restul se împărţea în mod egal între uluci cu stuf, uluci, olane. Stuful se 
foloseşte la bisericile din lemn şi mai ales de gard; şindrila la cele de bîrne 
şi mai ales de zid. Şindrila era deci materialul mai scump, pus pe monumen, 
tele mai scumpe. Avem astfel imaginea parţială a vechilor monumente, în 
ce priveşte materialul de construcţie. 

Un secol mai tîrziu, la 1908, situaţia bisericilor de ţară din Muntenia 
era total schimbată 1• Bisericile de lemn pierduseră pretutindeni importanţa, 
nemaireprezentînd nicăieri majoritatea. Iată situaţia pe judeţe, în procente: 

Prahova 17, 1 Buzău 4 7,6 Ilfov 6,9 
Muscel 9,3 Olt 11,9 Brăila 4,5 
Dîmboviţa 8,7 R. Sărat 39,6 Teleorman 13,1 
Argeş 19,9 Ialomiţa 13,1 Vlaşca 19,3 

1 Vezi şi P. GîRROVICEANU, Biserica ortodoxă şi cultele strdine din Regatul Romîn, Buc., 1904. 
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Fig. 5. - Detalii de 
sculpturi şi crestături la 

stîlpi din Prahova. 
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Tabelul, calculat pentru acest studiu, este grăitor. Cu o situaţie deosebită 
apar judeţele Buzău şi Rîmnicu Sărat, unde numărul construcţiilor de lemn 
se menţinea la aproape jumătate din total. 

Din aceeaşi înregistrare am cules informaţii privind data de construcţie 
a monumentelor de zid existente la acea vreme, şi le-am grupat în două 
categorii: construite înainte de 1800, sau după 1801. Situaţia, în general 
asemănătoare la diferitele ju, 
deţe, dă cifra de 13 ,3 % biserici 
din zid construite înainte de 
1800. Aşadar, 86,7% din bise, 
ricile de zid fuseseră înălţate 
în cursul secolului al XIX-lea. 
Desigur, unele construcţii mai 
vechi se ruinaseră, totuşi acest 
fapt nu poate schimba hotărîtor 
proporţia stabilită de noi. Ea 
demonstrează clar că bisericile 
din zid le înlocuiesc pe cele 
de lemn în cursul secolului 
al XIX-lea, \Teme la care se 
pierde şi arta monumentelor 
religioase de lemn. 

Fără a intra in detalii 
obositoare, trebuie să semnalăm 
totuşi cîteva particularităţi. 
Astfel, în judeţul Ilfov există 
cea mai mare proporţie de 
biserici vechi de zid ; cele dă, 
dite înainte de 1800 reprezintă 
22,9%. Faptul este explicabil 
întrucît în Bucuresti erau con, 
centrate forţe econ;mice însem, 
nate (curtea domnească, boierii, 
negustorii). Apoi, trebuie sem, 
nalat faptul că numărul cel mai 
mare de biserici din zid se 
ridică după 1820, perioada de 

_o_) C_ 
Fig. 6. - Stîlpi din Cîmpulung aşezaţi pe balustradă 

zidită. 

maximă construire fiind situată între 1841 şi 1880. În judeţul Brăila, 
nu exista nici o singură construcţie din zid sau lemn ridicată înainte 
de 1800, situaţie care se explică prin apropierea raialei turceşti; de altfel, 
indiferent de materialul de construcţie, în satele întregului judeţ Brăila nu 
existau la acea vreme biserici ridicate înainte de 1830. 

Se poate afirma deci că monumentele din lemn, civile sau religioase, 
premerg celor din zid şi erau general răspîndite în Muntenia, chiar dacă 
uneori ele vor fi fost concurate (în regiunile lipsite de păduri) de cele de 
pămînt (ridicate în diferite tehnici). Dispariţia monumentelor de lemn este 
mai rapidă la biserici decît la case, întrucît primele implică mijloace şi posi, 
bilităţi colective de construcţie. În acelaşi timp ; la case ca şi la biserici, 
dispariţia celor de lemn este mai rapidă în oraşe. Datele înfăţişate credem că 
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Fig. 7. -- C(rn1ruu/ie Jecorntc lll c-a,e din Prahut·ct. 

sînt suficient de sigure pentru a putea porni în cercetarea trecutului de la o 
situaţie mai bine cunoscută. 

CASELE DE LEMN. În perioada cuprinsă între începutul acestui 
secol şi anii primului război mondial, au fost publicate cîteva studii ale arhi, 
tectului Alexandru M. Zagoritz, fiecare dintre ele dezvăluind aspecte inedite 
din arhitectura sau mobilierul romînesc. Ele erau rezultatul unor cercetări 
personale; elev al arhitectului Ion Mincu, Zagoritz a înregistrat numeroase 
aspecte de arhitectură din acea vreme, mai ales din Muntenia (Prahova, 
Dîmboviţa, Muscel}. Desenînd, uneori în fugă, alteori în tihnă, cu o mină 
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Fig. 8. --- Co.mrouhe decorate din Prahova. 

sigură, el aşterne pe hîrtie aspecte între timp disrărute. Casele vechi din 
lemn, de la ţară şi mai ales de la oraş, re care le-a cules, sînt adevărate docu­
mente ale trecutului arhitecturii noastre. Intrarea Romîniei în război îi între­
rupe brusc activitatea; pleacă pe front, în Dobrogea, unde moare curînd, 
în 1916. Arhiva rămasă de la el, inedită, cuprinde imaginile unora din cele 
mai valoroase exemplare de artă în lemn din Muntenia, şi dovedesc existenţa 
unei bogate manifestări artistice dispărute timpuriu. Desenele ce ilustrează 
acest studiu îi aparţin. Dragostea pentru arhitectură l-a urmărit şi pe front; 
se păstrează notele şi desenele fugare făcute pe foi cu antetul « ordin de 
luptă », în satele prin care trecea, pînă în ziua morţii lui. 
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Locuinţele din Muntenia pot fi împărţite de la început în trei mari 
categorii. Prima, bordeiul, nu a cunoscut forme de lemn ca cele din Oltenia 
spre pildă ; arta decorului în lemn lipseşte deci şi de aceea bordeiele ies din 
cadrul studiului de faţă. A doua categorie, locuinţele tradiţionale, aşezate 
pe sol, cu un singur cat, sînt cele care au dominat în decursul întregii noastre 
istorii. La acestea, în cea mai mare parte a Munteniei, lemnul alcătuia 
pereţii, adesea şi acoperişul. Datele înfăţişate mai sus au dovedit,o. Astfel 
de case existau atît la sate, cît şi în oraşe. Cînd pereţii erau din chirpici sau 
nuiele împletite lipite cu lut, lemnul avea importanţă redusă; totuşi este 
folosit la sprijinirea acoperişului. Dar indiferent de materialul de construcţie 
al pereţilor, lemnul există cînd există prispa; balustrada, cosoroaba, stîlpii 
de lemn puteau exista la orice casă. Prispa se generalizează la sate în a doua 
jumătate a secolului trecut. Mai devreme prispele erau rare, întîlnindu,se 
la casele aparţinînd ţăranilor înstăriţi. La casele boiereşti de ţară şi la cele 
ale boierilor sau negustorilor din oraşe, prispele erau obişnuite încă din 
secolul al XVIIl,lea. 

La casele cu un singur cat decorul se aşază pe stîlpi, cosoroabă (frun, 
tariu, grindă paralelă cu faţada, fixată pe stîlpi şi susţinînd căpriorii acoperi, 
şului), mai rar pe balustradă. Întinderea teritorială a acestui decor era mare, 
întrucît l,anî identificat pentru secolul trecut în cea mai mare parte a Munte, 
niei. Frumuseţea lui şi frecvenţa caselor decorate nu era însă aceeaşi peste 
tot; cităm mai Întîi Muscelul, Dîmbm·iţa şi Prahova pentru zona de munte, 
şi Ilfovul şi Vlaşca pentru cîmpie. 

A treia categorie era aceea a caselor cu două caturi. Ele existau 
în oraşe obişnuit în secolul al XVIII,lea. Legate de tradiţii locale şi de lumea 
balcanică, la fel ca şi în Oltenia, se menţin pînă în prima jumătate a secolului 
al XIX,lea, cînd construirea lor este părăsită. Boierii şi negustorii încep să 
folosească din acea vreme case construite după curente de modă apuseană. 
Totuşi, micii negustori, meseriaşii, continuă să folosească în oraşe case cu 
etaj, de mai mici dimensiuni ca cele boiereşti, legate de tradiţia locală. Aceste 
case se răspîndesc apoi şi în lumea satelor. Rare înainte de jumătatea 
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Fig. 9. - Uşi de pivniţă la case 
din Prahova. 
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Fig. 10. - - Bisericci din lemn din Prahom. 

secolului trecut, se înmulţesc repede şi ajung ca astaz1 111 unele regiuni să 
rerrezinte forma dominantă de arhitectură ţărănească, deşi părăsesc treptat 
lemnul ca material de construcţie. 

Printre ,·ec hile case cu etaj boiereşti se recunosc două tradiţii: aceea 
a culelor, construite puternic din piatră şi cărămidă, avînd scop de apărare, 
şi aceea a caselor cu prispă şi foişor deschis srre faţadă, a căror modă pare 
a fi avut cel mai însemnat moment de dezvoltare în \Temea lui Brîncoveanu 
(şi din care de altfel s,au păstrat uneori exemplare pînă în secolul al XIX,lea) 
şi în întreg secolul al XVIIl,lea. Culele şi casele derivate din ele nu intere, 
sează acest studiu, întrucît la ele decorul în lemn este ca şi inexistent. În 
schimb la casele cu prispă şi foişor (în afară de cazurile in care foişorul era 
închis şi casa în întregime avea un caracter de apărare) acesta constituia un 
loc preferat pentru practicarea crestăturilor şi sculpturilor. Casa cu foişor 
putea avea ambele etaje din zid, sau numai pe cel inferior. În oricare din 
aceste cazuri, foişorul era din lemn. Aşezat fie singur în faţa intrării, fie 
adăugat unei prispe, prin decorul lui ce decora trei părţi ale foişorului atrăgea 
atenţia în primul rînd 1. 

Varietatea decorului în lemn la casele joase ca şi la cele cu etaj era 
mare 2• O clasificare a tuturor formelor este extrem de dificilă. Vom încerca 
totuşi să semnalăm elementele cele mai caracteristice şi care au avut un rol 
mai însemnat şi prin frecvenţa lor. 

1 PAUL STAHL, Locuinţele ţărăneşti c11 do11ci 

caturi la romîni, în Studii şi cercetări de istoria 
artei, an. IV (1957), nr. 3 ~4; PAUL PETRESC1-', 

Casa cu foişor ţărănească la romîni, în Studii şi 

cercetări de istoria artei, an. V (1958), nr. I. 
2 I. VOINESCU, Monumente de artă ţărănească 

din Romînia, Buc., 1921; ]ĂNECKE WILHELM, 

Das Rumiinische Bauern- und Bojarenhaus, Buc., 

1918; FLOREA STANCULESCU, ADRIAN 0HEOR· 

GHIL', PAUL STAHL, PAUL PETRESCU, Arhitectura 
populară romînească. Regiunea Ploieşti, Buc., 
1957; idem, Arhitectura populară romînească. 

Regi11nea Piteşti, Buc., 1958; idem, Arhitectura 
populară romînească. Regiunea Bucureşti, Buc., 

1959; GRIGORE IONESCU, Arhitectura populară 

romînească, Buc., 1956. 
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Stîlpii aveau cel mai adesea partea superioară, « capul » {capitelul), 
decorată; cîteodată şi partea aflată la nivelul balustradei era decorată. Această 
a doua parte era deobicei o replică a părţii superioare. Secţiunea părţii centrale 
{fusul) este obişnuit pătrată; alteori este vorba de un fus cu secţiune circu­
lară, lucrat adesea la strung. Cînd fusul este de secţiune circulară şi nedecorat, 
poate avea pe toată lungimea o grosime egală; alteori este galbat spre mijloc, 
sau în jumătatea inferioară; el se poate îngroşa progresiv pe măsură ce coboară. 
Aceeaşi îngroşare se recunoaşte uneori şi la fusul stîlpilor cu secţiune 
dreptunghiulară. Decorul capului şi părţii ce stă la nivelul balustradei este 
uneori lucrat cu măiestrie deplină; lucrînd cu unelte fine în lemn de stejar, 
se realizează detalii dificile, din care unele au rezistat timpului multă vreme, 
deşi erau poate cele mai expuse intemperiilor. Printre aceşti stîlpi se recunosc 
elemente ce ne îndreaptă cu hotărîre spre arta în piatră din Muntenia 
secolelor al XVII-lea şi XVIII-iea. Capitele composite, capitele cu ghirlande 
aşezate pe cele patru părţi ale lor, capitele cu foi de acant dispuse şi la partea 
de la nivelul balustradei, dau uneori impresia că fusul răsare dintr-o floare. 
Apar şi forme mai simple ; se vede astfel fusul cuprins între două piramide 
trunchiate, reprezentînd capul şi partea la nivelul balustradei. Forme cu 
desene complicate, interesante prin frumuseţea şi dificultăţile de ordin 
tehnic, pe care le-au pus meşterului, am întîlnit şi în oraşe. Case identificate 
anii trecuţi în Bucureşti, Tîrgovişte, Cîmpulung, sînt bogat completate de 
materialul cules cu zeci de ani în urmă de Al. Zagoritz. Asemănarea cu capi­
telele în piatră ale bisericilor, mănăstirilor sau palatelor muntene, ridicate în 
secolele XVII şi XVIII, este clară. Unele exemplare se întîlnesc şi în sate; 
aci decorul obişnuit este însă mai simplu. Putem spune deci că în Muntenia 

. ----- -] 

' 

/'~1 ~~1 \ \\\ 

w~ 
~, ~ ~ ~: I 

~~ ·~ :1 :
1
1 

~~ I~~ I 'I 1~~ 4~ I 
I I , 

·~~ «~ , I l~~I I ;l \ 

1~~ IEB 4 1V 1 ·,1 I 

11 " 
I j',I 

,~~ >) 1Ji;1 
~~, ~ ,:t 
~~ 

L 
• 

' 
i~ 

Î 
)~ 

- ~ 

Fig. 11. - Uşi de biserică din Prahova. 

328 

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



se dezvolta o arhitectură de lemn bogat decorată, în forme asemănătoare 
cu arta în piatră muntenească din aceeaşi perioadă 1 . 

A doua mare grupă de stîlpi are fusul decorat în partea centrală. 
Dacă în Muntenia lipsesc canelurile drepte sau şerpuite existente în arta 
în lemn din Oltenia, în schimb avem şi aci fusul alcătuit dintr-o succesiune 
de volume. Sfera, perfect rotundă, alungită sau turtită, alternează cu bobul, 
în special cînd fusul este de secţiune circulară. Asemănarea lor cu piciorul 
sfeşnicelor de lemn din bisericile de ţară sau de oraş ale Munteniei este 
uneori izbitoare. O legătură între cele două categorii de decor nu ne pare 
exclusă. Ambele dovedesc folosirea strungului în obţinerea unor suprafeţe 
regulat modelate. Alteori, cînd secţiunea fusului este dreptunghiulară, 
întîlnim de-a lungul lui cubul, crestat migălos, dind naştere la forme cu 
efect decorativ evident, şi aşezat spre extremităţi, rar la mijloc. 

Cosoroaba, grindă masivă, este crestată de obicei pe partea inferioară. 
Tăieturile mărunte în dinţi ascuţiţi, repetate, alternate uneori cu tăieturi 
mai adînci, sînt obişnuite. Cosoroaba întreagă poate avea între doi stîlpi 
forma de acoladă, pe aceasta aplicîndu-se apoi crestăturile. Se recunosc, 
mai rar, la mijlocul distanţei dintre cei doi stîlpi, tăieturi adînci, ce lasă 
în evidenţă o acoladă prinsă într-un singur punct de cosoroabă. Rozete 
aşezate pe porţiuni rezervate, mai înalte ca restul suprafeţei, decorează uneori 
partea dedesubt. Alte rozete, ca şi rînduri de dinţi paralele sau întretăiate, 
decorează partea dinspre faţadă a cosoroabei. Releveele arhitectului Zagoritz 
dovedesc existenţa cosoroabelor decorate nu numai la sate ci şi în oraşe, 
într-o mare varietate de forme. Astfel de exemplare se întîlnesc în cea mai 
mare parte a Munteniei, dar cele mai bogate şi mai numeroase forme sînt 
cele din Muscel, Dîmboviţa, Prahova, Ilfov şi parte din Buzău. Asemănările 
cu formele în acoladă ale chenarelor de uşi sau de ferestre ale arhitecturii în 
piatră din Munteoia sînt şi aci evidente. De data aceasta însă, lemnul este 
mai bogat decorat. 

La casele cu etaj parterul este mai totdeauna folosit în primul rînd 
ca adăpost pentru bucate şi unelte. Sub prispa etajului şi sub foişor, se află 
un spaţiu numit gîrlici, închis cu un zid; din gîrlici se trece mai departe 
printr-o uşă masivă în pivniţă. Întrarea în gîrlici a devenit şi ea un loc obişnuit 
pentru decor. Elementul caracteristic, aproape nelipsit, este o uşă formată 
din scînduri întretăiate în unghi drept. Între aceste scînduri există mici 
spaţii libere printre care pătrunde lumina şi aerul în gîrliciul lipsit de ferestre. 
Scîndurile uşii pot fi tăiate simplu pe margini, în forme geometrice ce se 
repetă şi dau interes faţadei. Pe margini, chenarul din lemn puternic ce susţine 
uşa gîrliciului are la colţuri prinse două lemne speciale pentru asigurarea 
solidităţii construcţiei ce pot fi tăiate în scop decorativ. Pe ele se crestează 
adesea rozete, şiruri de dinţi imitînd motivul frînghiei; în exemplare iden­
tificate de Al. Zagoritz, apar pomul vieţii, păsări, inscripţii. Chenarul acestor 
uşi este astfel asemenător cu chenarul porţilor şi portiţelor din Oltenia, 
Transilvania 2, sau chiar cu intrările bisericilor de lemn munteneşti. 

1 Studiul lui N. GHIKA BUDEŞTI, Emluţia 

arhitecturii în Muntenia şi Oltenia, partea a 

4-a, publicat în Buletinul Comisiunii Monumentelor 
Istorice (Buc., 1936), este grăitor. Capitelele în 
piatră care se dezvoltă spre sfîrşitul secolului al 

XVII-iea şi mai ales în secolul al XVIII-iea 

(p. 29- 30), ca şi clasificarea lor, prezintă nume• 

roase puncte de contact cu stîlpii de lemn. 
2 PAUL H. STAHL, Porţile ţărăneşti la romîni, 

în Studii şi Cercetări de istoria artei, an. VII 
(1960), nr. 2. 
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B1sERICILE DE-LEMN. Vechile biserici de lemn din Muntenia sînt 
mai puţin cunoscute decît cele transilvănene şi olteneşti spre pildă. În 
cuprinsul Munteniei chiar, se cunosc astfel de biserici mai ales în zona 
de deal şi munte, cele de cîmpie fiind doar în cazuri excepţionale semnalate. 
Dar şi aceste semnalări sînt deobicei simple notări fugare; importante aspecte 
ale vechilor biserici de lemn pot fi cu greu reconstituite. Astfel, nu ştim de 

loc care era aspectul artistic al 
bisericilor de lemn din orase. 
Rîndurile de mai jos nu urmăr~sc 
să umple acest gol, ci numai să 
menţioneze cîteva din elementele 
cele mai însemnate, care dove, 
desc existenţa unui decor bogat 
în lemn. 

Construite din bîrne ma, 
sive, cioplite în patru muchii, 
petrecute uneori la colţuri în 
coadă de rîndunică, aspectul lor 
aminteşte pe acel al caselor ţără, 
neşti din bîrne. La bisericile repre, 
zentînd faze mai vechi de dezvol, 
tare, se întîlneşte un acoperiş 
simplu, în patru ape, rotunjit spre 
răsărit, pentru adăpostirea absidei 
principale. Cîteodată un turnuleţ 
mic, mai scund decît turnul bise, 
ricilor transilvănene, adăposteşte 
clopotniţa. El stă spre apus, pe 
latura unde este situată si intrarea 
în biserică. Tot acolo s~ află de, 
obicei intrarea în turn, pornind de 
pe prispă. Prispa poate lipsi la 

Fig. 12. - Uşă de bisericci din Argeş. exemplare ce reprezintă faze mai 
vechi în dezvoltarea bisericilor de 

lemn. Interiorul menţine mai totdeauna despărţirea dintre naos şi pronaos, 
amintind planurile părăsite cu veacuri în urmă de către bisericile de piatră. 
Este probabil că în trecut această despărţire să fi fost obişnuită, ea menţi, 
nîndu,se mai îndelungat la bisericile ţărăneşti de lemn, la fel cum s,au menţinut 
în arta ţărănească şi alte elemente arhaice dispărute din arta oraşelor 1. 

Prispa este deobicei mărginită de stîlpi ce susţin acoperişul cu aju, 
torul unei cosoroabe masive. O balustradă închide prispa şi este uneori 
alcătuită din bîrne masive, ce se integrează în aspectul general al monumen, 
tului. Deobicei netencuit, cu mici ferestre laterale şi o uşă scundă la intrare, 
întregul lui aspect are un caracter arhaic. Dacă adăugăm la aceasta faptul că 
uneori clădirea păstrează procedee de alcătuire a pereţilor, acoperişului, 
scărilor, obişnuite veacurilor trecute, vom înţelege valoarea lor istorică 

1 În privinţa clasificării bisericilor romîneşti 
de lemn, vezi lucrările lui GRIGORE IoNEscu, 

op. cit. şi V. VĂTĂŞIANU, Contribuţie la studiul 
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deosebită. Numai pe acoperiş, şindrila, care se strică mai repede, a trebuit 
să fie schimbată şi fixată din nou cu cuie de fier, în trecut şi ele de lemn. 

Decorul aminteşte întru totul pe cel al vechilor case ţărăneşti şi chiar 
al caselor orăşer.eşti de lemn. Stîlpii cuprind şi aci forme ce pot fi clasificate 
în cîteva categorii. Notăm prezenţa stîlpilor cu secţiune dreptunghiulară, 
tăiaţi uneori la colţuri; cubul crestat adînc, sau uneori chiar sfera, se 
întîlneşte la cele mai vechi exemplare şi este situat spre extremităţi sau 
chiar la mijloc. Mai des însă, sfera apare cînd fusul are secţiune circulară. 
Galbat spre mijloc, sau drept, el poate fi alcătuit în întregime din supra, 
puneri de sfere, uneori alungite, alteori uşor turtite, alternînd cu bobul. 
Deobicei în aceste cazuri este vorba de piese evident date la strung, şi semă, 
nînd ca şi la case cu piciorul sfeşnicelor înalte din biserici 1

. Lipsesc stîlpii 
cu capitele decorate complicat, obişnuite caselor de lemn din oraşe şi legate 
de arhitectura în piatră muntenească. 

Între stîlpi, cosoroaba este bogat decorată. Se întîlnesc de asemenea 
crestăturile mărunte practicate pe faţa inferioară, ca şi tăieturile adînci. 
Uneori arce în semicerc, sau acolade, par a uni stîlpii între ei. Alteori, se 
regăseşte acolada tăiată din cosoroabă şi prinsă într,un singur picior. 

La biserici apar însă şi elemente deosebitoare faţă de case. Notăm 
astfel în primul rînd intrările. Uşa şi mai ales chenarul ei sînt bogat decorate. 
Se recunosc rozete, şiruri de dinţi, pătrate tăiate rrin două diagonale şi 
aşezate unul. lingă altul, şi mai ales frînghia. Moti\'e asemănătoare apar şi 
în jurul ferestrelor; am întîlnit şi moti\'ul florii aşezate în vas. Cel mai carac, 
teristic şi frec\'ent este brîul ce înconjoară biserica, imitînd frînghia. La exem, 
plarele reuşite, acest brîu continuă şi pe latura prispei, uneori pe balustradă, 
alteori pe perete şi în jurul uşii. Într,un singur caz, frînghia se termină în 
cap de balaur. Elementele de decor aşezate pe uşi, ferestre şi peretele exterior 
seamănă cu cele din arhitectura în piatră, de care nu credem că pot fi 
despărţite. 

În sfîrşit un ultim element, capul de cal, se regăseşte în forme curate 
sau în forme degradate. Caracteristic arhitecturii în lemn, capul de cal deco, 
rează bisericile de lemn la exterior. El se găseşte la porţiunea terminală a 
grinzilor ce susţin acoperişul şi este adăpostit sub streaşină. Se întîlneşte 
mai ales la cele cîteva monumente din secolul al XVIII,lea care au fost semna, 
late sau pe care le,am putut vizita, şi menţine o tradiţie străveche, pierdută 
la case, deşi şi la acestea din urmă capătul exterior al grinzilor ce susţin 
acoperişul poartă uneori numele de cal şi este tăiat în forme ce amintesc 
capul de cal. 

* 
Aşadar în Muntenia s,a dezvoltat în trecut o bogată artă în lemn, dispă, 

rută mai timpuriu ca în alte provincii, şi din această cauză mai puţin cunoscută. 
Cu atît mai necesară este deci înregistrarea şi publicarea puţinelor monumente 
rămase astăzi în picioare. Prin alcătuirea lui, am văzut că decorul se integrează 
în bună măsură în arta muntenească din secolele XVII, XVIII şi XIX. Consta, 
tarea este normală, întrucît şi monumentele în lemn pe care le,am putut 
studia aparţin acestor secole. Care va fi fost mai înainte alcătuirea monu, 
mentelor de lemn şi aspectul lor exterior este greu de bănuit; după cum este 

1 A1.. M. ZAGORITZ, Sfeşnice romîneşti şi 

candelabre italiene, în Buletinul Comisiunii Mon11• 

111entelor Istorice, Buc., 1914, p. 16. 
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greu de cunoscut aspectul bisericilor de lemn din oraşe; probabil că acestea 
din urmă vor fi. avut un decor la fel de bogat ca cel al bisericilor din sate. 
Bogăţia crestăturilor şi sculpturilor par a fi. fost caracteristice secolelor XVIII 
şi XIX, cînd s,au răspîndit larg uneltele din metal. În orice caz în lumea 
ţărănească, decorul caselor are o răspîndire deosebită mai ales în secolul al 

Fig. 13. - Intrare în rnrtc, la Vad11l P,7rnlui (Prahom). 

XIX,lea, după care vechile procedee sînt părăsite, fiind înlocuite cu decorul 
traforat, mai ieftin şi mai repede de lucrat. 

Arta muntenească în lemn are evidente legături cu arta muntenească 
în piatră; arta monumentelor de lemn din oraşe este şi ea legată cu 
cea din sate. Asemănătoare ca motive de decor, ca forme, ca aşezare a deco, 
rului, monumentele se deosebeau totuşi după mijloacele celui care comanda 
execuţia lor. O biserică de zid clădită de domn este altceva decît bisericuţa 
modestă de ţară. Aceste deosebiri de ordin economic nu aduc însă totdeauna 
după sine deosebiri calitative, întrucît sculptura şi crestăturile în lemn cuprind 
în ambele cazuri exemplare de un meşteşug desăvîrşit. 

În ansamblul artei romîneşti, arhitectura în lemn din Muntenia are 
un loc aparte. Asemănările cu restul ţării există însă, aşa cum există şi în 
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alte domenii. Astfel, crestăturile stîlpilor şi cosoroabei trebuie apropiate 
mai ales de cele ale monumentelor similare din Oltenia. Faptul este expli­
cabil întrucît ambele provincii au format un singur stat legat cu lumea balcanică 
sau cu alte regiuni. Bisericile de lemn, scunde, cu turnuleţ mic, ne apropie 
tot de Oltenia. Motivele esenţiale, cele mai vechi, cum ar fi capul de cal, 
frînghia, rozeta, aşezarea decorului pe biserici (brîul, uşile, ferestrele) sînt 
însă aceleaşi cu ale monumentelor romîneşti din alte regiuni, cu care formează 
astfel o singură familie. Ele vin astfel să întregească o unitate pe care studiul 
planurilor cele mai răspîndite de case, sau a tehnicilor de construcţie o 
dovedeşte tot atît de temeinic. 

CT APbIE .II.EPEB.HHHbIE .II.OMA H UEPKBH BAJIAXHH 

PE3IOME 

.llepeBHHHbie AOMa H Qep1<BH 3aHHMaJIH BHAHOe MeCTO B PYMbIHCl<OM HCl<YCCTBe j 
H3BeCTHbl rnaBHblM o6pa30M naMHTHHl<H TpaHCHJlbBaHHH, OnTeHHH " cesepa MOJIAOBbl, 
cneAOBaTeJibHO 6onblIIeii t.JaCTH CTpaHbI. Ho OCTaercH eIQe HeH3BeCTHOH 3Hat.JHTeJibHaH 
t.JaCTb, pacnono»<eHHaH Ha TeppHTOpHH BanaXHH H .II.06py,n>1<H. H B 3THX o6naCTHX cy1J..1e­
CTBOBaJIO HCl<YCCTBO ,nepeBHHHoro 30At.JeCTBa, HO OHO HCt.Je3nO paHbWe H Il03TOMY MeHee 
H3BeCTHO. Ha OCHOBaHHH HOBblX HnH Mano H3BeCTHblX ,naHHbIX, OTHOCHIJ..IHXCH I< XIX Be1<y, 
MO»<HO 3a1<n10t.JHTb, '-ITO B npownoM .nepeBHHHble apxuTel<TYPHble naMHTHHl<H 6bIJIH 
pacnpocTpaHeHbI B 6onbweii t.JacTH Ba.,axHH (3a uc1<n10t.JeHueM 10ro-3ana.na, r,ne OTcyT­
CTBYIOT neca). 3TH naMHTHHl<H HCt.Je3nH CHat.Jana 13 ropOAaX (B nep0y10 Ot.Jepegb Qepl<BH, 
a 3aTeM H AOMa), nOTOM nocTeneHHO H B cenax, coxpaHHBWHCb nHWb B ropHblX MeCTHOCTHX. 

BHeWHHH BHA CTapblX ,nepeBHHHblX nocrpoe1< BanaxHH 6bIJI BOCCTaHOBneu Ha OCHO­
BaHHH AaHHbIX, nHt.JHO co6paHHblX aBTOpOM, rnaBHblM o6pa30M B cenax, a Ta1<»<e Ha 
OCHOBaHHH Heony6nm<0saHHOH 1<onne1<QHH, COCTaBneHHOH s Hat.Jane XX Be1<a apXHTel<TO­
poM An. M. 3aropuQeM. YcTaHosneHo, '-ITO B ropo,nax u cenax ,nepeBHHHbie ,noMa 6LIJIH 
6oraTO y1<paweHLI. B XVII u XVIII se1<ax B ropOACl<OM 30,nt.JeCTBe pacnpocrpaHeHLI 
pe3Hble " HaACet.JeHHble ,nepeBHHHble CTon6bI, HanOMHHalOIJ..IHe l<aMeHHble l<OnOHHbl 
BaJiaWCl<HX Qep1<Beii Toro BpeMeHH. Hcnonb30BanHCb 1<naccut.JeC1<He pucyHl<H: 1<anuTeJIH 
CMewaHHOro op,neHa, 1<anHTenH C rHpnHHAaMH, a1<aHTbl. B cenax AOMa CTaJIH y1<pawaTbCH 
rnaBHblM o6pa30M B XIX Be1<e, 1<or,na IlOBCIOAY IlOHBnHeTCH 3asanHH1<a H 6an1<0Hbl. 
Pe31,6a, y1<pawa101QaH HX, o6bit.JHO npocTa. .Ilpyry10 1<aTeropu10 COCTaBnHK>T CTon6bI 
C QeHTpaJibHOH t.JaCTblO, no1<pb!TOH y«paweHHHMHj OHH ·noJIHOCTblO COCTOHT H3 reoMeTpH­
t.JeCKHX 3neMeHTOB (wapbl - COBepmeHHO 1<pyrnb1e, cnnIOCHYTble HJIH BblTHHYTbie, 3epua­
Kpyru). l.-faCTb geTaneii, CYAH no HX rna,n1<011 npaBHnbHOH nosepXHOCTH, 6bIJia o6pa60TaHa 
Ha TOKapHOM CTaH1<e. Ean1<a, napannenbHaH <paca,ny, HaJio»<eHHaH Ha CTon6bI, TaK»<C 
o6HJibHO opHaMeHTHpoBaHa " B cenax H B ropoAaX. Po3eTKH, l<Ba,npaTLI, PHAbl 3y6QOB 
y1<pama10T ee CHH3Y H co CTOpOHbl <paca,na. 3Ta 6an1<a t.JaCTO Bblpe3aHa B <pOpMe <pHrypHOH 
CK061<H HnH TpexnonaCTHOii a p1<H. 

TaK »<e y«pamaJIHCb u Qep1<BH. KpoMe Toro, MO»<HO 6bIJIO BCTpeTHTb pucyHOI< B 
BHAe IlOHCKa, 01<py»<a101Qero CHapy»<H Qepl<OBb, a 3aTeM nepeXOAHIQero H Ha ABepb. 
Ha ABepHX H Ha OKHax IlOHBnHIOTCH po3eTKH, ,nepeBbH, QBeTbl, 3y6Qbl. B caMblX CTapb!X 
QepKBax 6an1<H OKaHt.JHBanHCb noma,nHHOH ronOBOH. 

VIEILLES MAISONS ET EGLISES EN B01S DE VALACHIE 

RESUME 

Les maisons et les eglises en bois avaient une place de choix dans l'ancien art rou­
main. Les plus connus sont les monuments en bois de la Transylvanie, de la Petite Valachie 
et du nord de la Moldavie. Dans la Valachie et la Dobrogea, Ies constructions en bois 
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ont disparu plus tot qu'ailleurs; cela explique le peu d'informations que nous en posse­
dons. Des donnees inedites ou peu connues attestent quc les monuments en bois cou­
vraient autrefois la plus grande partie de la Valachie (a l'exception de la partie sud-est, 
ou Ies forets etaient extremement rares). Les donnees statistiques prouvent l'existence 
de nombreux monuments en bois, disparus surtout des villes - les eglises d'abord, les 
maisons ensuite - et, progressivement, aussi des villages. 

La reconstitution de l'ancien aspect de ces monuments s'appuye sur des informa­
tions recueillies dans les villages et aussi sur la collection inedite de dessins de l'architecte 
Al. M. Zagoritz, formee vers le commencement du xx.e siecle. Partout, les maisons en 
bois etaient richement decorees. Aux XVIIIe et XIXe siecles, l'architecture urbaine utili­
sait des piliers decores de sculptures ou d'entailles, rappelant le decor des colonnes en 
pierre des eglises construites a la meme epoque en Valachie. On y reconnaît souvent des 
elements classiques (chapiteaux composites, chapit'eaux a guirlandes ou a feuilles d'acanthe). 
Dans Ies villages, le decor devient d'un usage courant surtout au XIXe siecle, lorsquc 
la galerie ouverte (prispa) et la veranda (foişorul), situees vers la fac;ade, se generalisent. 
Le decor y est plus simple. Parfois, Ies piliers ont la partie centrale decoree et composee 
de formes geometriques superposees (sphere, sphere allongee ou aplatie, disque). On 
reconnaît parmi ces dernieres Ies formes travaillees au taur, par leur surface regulierement 
modelee. La poutre parallele a la fac;ade, reposant sur Ies piliers en bois, etait richement 
decoree; des rosettes, des carres, des dents decorent Ies faces inferieure et anterieure. 
La poutre tout entiere est parfois en accolade ou en arc trilobe. 

Les memes motifs se retrouvent dans le decor des eglises en bois. On reconnaît 
en plus, le motif de la carde (le cordon), ceinturant a l'exterieur !'edifice et marquant 
Ies limites des fenetres, des portes, de la balustrade. Les fenetrcs ct Ies portes sont deco­
rees de rosaces, d'arbres, de fleurs, de dentelures. Les poutres des plus anciennes construc­
tions sont terminees en tete de cheval. 
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CUR ŢI ÎNTĂRITE TÎRZII 

de RADA TEODORU 

L ucrările defensive complexe sau simplele elemente de forti­
ficare ce apar în arhitectura noastră civilă sau monastică, ba 
uneori chiar la construcţiile religioase propriu-zise, sînt în­
totdeauna pentru cercetători indiciul unor vremuri de tulbu-

rări şi nesiguranţă. 

Lăsînd arheologilor sarcina dificilă de a dezlega problemele puse de 
locuinţele boiereşti fortificate din secolele XIV -XVIP , ne vom opri aici 
asupra unei formule de construcţie civilă întărită, elaborată în acelaşi timp 
în Ţara Romînească şi Moldova în epoca tardivă a sfîrşitului secolului al 
XVIII-lea şi a primilor ani ai veacului următor, formulă care a trecut pînă 
acum neobservată de cercetători. 

Reamintim că programul şi realizarea conacului boieresc, aşa cum 
ne apare în exemplarele păstrate începînd cu mijlocul secolului al XVII-lea, 
nu mai prezintă nici unul din elementele unei arhitecturi preocupate de 
apărare. Conacele din Goleşti, Măgureni, Hereşti în Ţara Romînească, Şerbeşti, 
Pribeşti, Paşcani în Moldova, aparţinînd unor bogaţi şi cultivaţi comanditari, 
reflectă dimpotrivă tendinţa generală spre reşedinţa de tip deschis, spre 
arhitectura reprezentativă în căutare de cît mai bune soluţii de confort, spaţiu 
şi lumină, preocupată în acelaşi timp de armonia decoraţiei interioare şi 
exterioare. Tendinţa aceasta îşi găseşte, după cum se ştie, cea mai fericită 
întruchipare în Ţara Romînească în palatele lui Constantin Brîncoveanu, 
care unesc echilibrul şi simetria planurilor cu eleganţa combinaţiilor de 
foişoare şi loggii şi cu rafinamentul decoraţiei în stuc sau frescă. Situaţia 
de închinare a principatelor faţă de Poartă, raporturile între boieri şi domnitor 
în această fază a feudalismului, nivelul atins de armamentul vremii sînt cîteva 

1 Problema curţilor boiereşti fortificate din 
perioada fărămiţării feudale şi a luptelor interne 

a fost studiată pînă acum mai mult pe baza 
documentelor - şi aceasta cu precădere pentru 

Moldova. Aspectul arhitectonic şi sistemul de 

apărare al acestora nu au fost încă precizate. Nu 
au fost studiate de asemenea nici primele exem-

5 - C. 707 

piare de reşedinţe boiereşti din etapa renunţării 
la fortificare în urma centralizării statului. Vezi 

Istoria Romîniei, Buc., 1962, voi. II, p. '-317 şi 

GHEORGHE DIACONU, Despre rolul curţilor boie­

reşti în organizarea militară a Moldovei în 

secolele XIV -XVI, în Studii şi referate privind 

istoria Romîniei, Buc., 1954, partea I, p. 551. 
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din cauzele care explică renunţarea la fortificarea curţilor boiereşti. Excepţiile, 
în măsura cunoscută pînă azi, sînt foarte puţin numeroase. Tunurile pe care 
Paul de Alep le vede aşezate în jurul conacului de la Goleşti, în momentul 
în care patriarhul Macarie este oaspetele de o noapte al vistiernicului Stroe 1, 
nu făceau parte dintr,un sistem defensiv complex, ci reprezentau probabil 
o măsură de siguranţă luată în pripă de feudali în momentul răscoalei seime, 
nilor. Mult mai interesant pentru problema noastră este cazul curţii lui Mareş 
Băjescu (1666), care ne,a parvenit şi într,o stare de conservare mai bună 2• 

J.tl ,IO"f. 

a) b) 

Fig. 1. - a) Curtea din Băieşti. Releveu, cabinetul de istoria arhitecturii; b) Mănăstirea 
Răchitoasa, după G. Balş. 

Două incinte alipite, ale căror forme diferă după denivelările terenului, 
adăpostesc conacul şi biserica. Metereze în tot lungul zidurilor şi două turnuri 
cilindrice la colţurile cele mai expuse completează sistemul de apărare (fig. 1 a). 
Cariera lui Mareş este caracteristică pentru ridicarea unei noi boierimi în cea 
de,a doua jumătate a veacului al XVII,lea: în numai cîţiva ani, el reuşeşte 
să înghită prin mijloace multiple - schimb de delniţe, cumpărături, zălogiri 
de părţi de moşie urmate de judecăţi - un întreg sat moşnenesc, Băjeştii. 
Închis în fortăreaţa sa, noul proprietar se simţea în siguranţă faţă de o even, 
tuală împotrivire a foştilor moşneni, rumîniţi de pe o zi pe alta. Curtea de 
la Băjeşti rămîne însă, cel puţin la stadiul actual al cercetărilor, izolată în 
ansamblul arhitecturii civile contemporane. Dacă o alăturăm incintelor pe 
care le capătă în acest timp multe din mănăstirile moldoveneşti şi munteneşti 
menite să preia - cel puţin într,o măsură - rolul cetăţilor distruse din 
ordinul Porţii 3, podurilor fortificate ale unor biserici din Iaşi şi Galaţi 4 şi 

1 Călătoriile J>atriarhului Macarie de An­
tiohia în ţările romîne (1653-1658), traducerea 

EMILIA CIORAN, Buc., 1900, p. 140. 
2 TEODORA VoINESCU, Note asupra curţii 

şi bisericii din Băjeşti, în Studii şi cercetări de 
istoria artei, an. IV (1957), nr. 1-2, p. 75. 

8 G. BALŞ, Bisericile moldoveneşti din vearn­
rile al XVIl-lea şi al XVlll-lea, Buc., 1933; 
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N. GHICA-BUDEŞTI, Evoluţia arhitecturii în Mun­
tenia şi în Oltenia, în Buletinul Comisiei Monu­
mentelor Istorice, an. XXV (1933), fasc. 71- 74 
şi an. XXIX, 1936, fasc. 87-90. 

4 ŞTEFAN BALŞ, O biserică fortificată la Iaşi 

(Sf. Ioan Bote:rdtorul), în lnchinare lui Nicolae 
Iorga, Cluj, 1931, p. 28--31. 
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Fig. 2. - Curţile întărite din Ţara Romînească şi Moldova : 1, Goleşti; 2, Tătărăştii de 
Sus; 3, Paşcani; 4, Stolniceni-Prdjeşti; .5, Tupilaţi; 6, Qugeşti. 
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clopotniţelor masive prevăzute cu metereze sau tainiţe întîlnite şi în Moldova 1 

şi în Ţara Romînească 2
, avem în faţă întreg materialul cunoscut pînă acum 

pentru formele de fortificare întîlnite în secolul al XVII-iea; epoca curţilor 
întărite putea fi. deci considerată pe deplin încheiată. 

Cercetătorii au constatat însă cu surprindere reapariţia masivă a elemen, 
telor de fortificare cu un veac mai tîrziu - şi aceasta în toate domeniile 
activităţii constructive - , precum şi a unor lucrări de adaptare la programul 
de apărare suferite de monumente mai vechi. Astfel, la biserica datînd din 
secolul al XVIl,lea din Scheii Cîmpulungului, clopotniţa a căpătat cu un veac 
mai tîrziu metereze la partea inferioară a deschiderilor de sunet 3• La alte bise, 
rid, ridicate de astădată la sfîrşitul secolului al XVIIl,lea, clopotniţele au fost 
prevăzute de la bun început cu metereze (bisericile din Şubeşti - Cîmpulung, 
Coteneşti, Davideşti, Preajba Doljului). La clopotniţa Bărăţiei din Cîmpulung 
reapare, în afara obisnuitelor metereze, si scara mobilă de acces la etaj 4 • 

Dar mai ales trebuie 'reamintit că acum ~e plasea.ză epoca de construcţie a 
culelor din Oltenia şi nord,vestul Munteniei. Marele lor număr mărturi, 
seşte limpede despre noul val de primejdii care ameninţa pe locuitori, arătînd 
în acelaşi timp că nevoia unor locuinţe bine întărite s,a făcut, în această vreme, 
din nou resimţită 6• În sfîrşit, în amîndouă ţările romîneşti - deci pe o 
întindere cu mult mai mare decit cea pe care se localizează tipul culei -
reapar curţile întărite, pe care ne propunem să le prezentăm aici. 

Le întîlnim în cimpia Dunării, la Tătărăştii de Sus, apoi în regiunea 
dealurilor muntene la Goleşti, pe Siret la Paşcani şi Stolniceni,Prăjescu, 
pe apa Moldovei la Tupilaţi, în apropierea Huşilor la Gugeşti. Numărul 
mic al curţilor de acest fel păstrate pînă azi, precum şi starea de conservare 
în care ne,au parvenit explică faptul că tipul lor a rămas încă neînregistrat 
de către istoricii arhitecturii. Totuşi acest tip este bine conturat : o incintă 
patrulateră de zid flancată în colţuri de turnuri cilindrice prevăzute cu mete, 
reze pe unul sau două nivele delimitează o ogradă de dimensiuni apreciabile, 
în care sînt adăpostite, o dată cu conacul, toate acareturile necesare unei 
gospodării boiereşti. Construite în pripă, din cărămizile de calitate mediocră 
ale vremii, sau alteori din bolovani de rîu, cu mortaruri slabe şi fundaţii 
insuficiente, curţile acestea s,au năruit şi risipit cu atît mai uşor cu cit, prin 
întinderea lor mare, erau greu şi costisitor de întreţinut, mai ales că, de la 
o vreme, au devenit şi nefolositoare. Înaintea săpăturilor arheologice efec, 
tuate la Goleşti între 1942 şi 1943, în faţa celor citorva ziduri răzleţe şi a 
unicului turn - şi acela pe jumătate dărîmat -, abia se putea bănui întregul 
sistem de apărare. Tot cite un singur turn şi fragmente din incintă stau 
mărturie a vechilor curţi şi la Paşcani sau Stolniceni, iar la Gugeşti, doar 
informaţia unui localnic ne,a pus pe urma unei incinte dispărute abia în ultimii 
ani 8• Nu este de fel imposibil, de aceea, ca în anii următori să fi.e semnalate 

1 D. NASTASE, Tainiţe şi metereze la vechile 
biserici din laşi, în Studii şi cercetdri de istoria 
artei, an. IV (1957), nr. 3-4, p. 77-97. 

2 HoRIA TEo DORU, Meterezele bisericilor cim­

pulungene,. în Buletinul Comisiei Monumentelor 
Istorice, an. XXXVI (1943), fasc. 115 - 118, 
p. 84-101. 

a Ibidem. 
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în Studii şi cercetdri de istoria artei, an. I (I 954), 
nr. 3-4, p. 83-95. 

8 Arhiva Direcţiei Monumentelor istorice, 
fond RecensămîntuI Monumentelor de cultură, 

1953, fişa Gugeşti. 
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noi elemente sau chiar ansambluri mai complete ale unor astfel de curţi 
şi în alte localităţi din ţară 1 . 

Cum se explică această recrudescenţă tîrzie a preocupării de apărare? 
Întrebarea îşi află un răspuns parţial dacă o privim pe fondul crizei 

feudalismului întîrziat al imperiului turcesc, criză care cuprinde întreg secolul 
al XVIIl,lea şi începutul celui următor. Profitînd de carenţele tot mai nume, 
roase ale autorităţii centrale, o serie de guvernatori ai provinciilor de la mar, 
ginea imperiului - şi mai ales de la Dunăre - , paşalele Vidinului, Rusciu, 
kului, Giurgiului, Turnului, îşi manifestă vădite veleităţi de autonomie. 
Întregul sistem al raialelor, creat cu vreo trei sute de ani înainte pentru a 
apăra marginile statului, devine acum un prilej de dezordine şi un motiv 
de nelinişte pentru puterea centrală. Timp de vreo 12 ani, Pazvan Oglu, rebelul 
devenit paşă al Vidinului, acţionează ca un suveran semiindependent al 
întregii regiuni din jurul cetăţii, creîndu,şi unităţi armate proprii - la care 
aderau cei mai turbulenţi dintre ienicerii răsculaţi împotriva sultanului -, 
bătînd monedă proprie şi impunînd la taxe în folos propriu pe locuitorii 
provinciilor învecinate 2

• Cît despre solda partizanilor săi, Pazvan Oglu îi 
îndemna cu largheţe să,şi culeagă singuri plata în natură de pe pămîntul 
bogat al cîmpiei Dunării 3

• Dacă Oltenia era prin poziţia ei cea mai expusă 
jafurilor, nici « poala muntelui » 4 Ţării Romîneşti nu era ocolită. Ani de,a 
rîndul, bandele înarmate de pazvangii, cîrjalii, manafi, ostroveni, semănau 
groaza pe drumul lor - de la Craiova, Segarcea şi Cerneţi pînă în Tîrgu 
Jiu, Ocnele Mari şi Polovragi 5

• Ba panica stîrnită se răspîndea cel mai adesea 
pînă la barierele Bucureştiului, silind pe locuitori - cel puţin pe cei mai înstă, 
riţi - să apuce drumul muntelui 6• 

Se ştie că principatele erau lipsite la acea dată de o armată proprie, 
căci Poarta se angaja să le apere la nevoie cu trupele sale 7• Dar imperiul se 
dovedeşte a fi atît de slăbit încît nu mai este capabil de a menţine liniştea 
şi disciplina propriilor sale oşti, care devin dimpotrivă elemente de dezorga, 
nizare şi anarhie. Dezordinea e atît de mare încît Poarta se vede pusă în 
situaţia paradoxală de a trimite expediţii de pedepsire împotriva propriilor 
ei oşti din provinciile mărginaşe. Aşa se întîmplă în timpul domniilor lui 
Hangerli şi Alexandru Suţu 8• Din nenorocire însă pentru sărmanii locuitori -
« O vai de creştini ce trăgea ! » exclamă Dionisie Eclesiarhul 9 - detaşamen, 
tele de pedepsire, alese din oştile rămase credincioase sultanului din Brăila 
sau Rusciuk, se aliau întru jaf cu cîrjaliii şi manafii împotriva cărora fuseseră 
trimise 10• 

Uneori turcii se văd nevoiţi să recurgă la ajutorul - ineficient - al 
gărzilor domnilor fanarioţi din Bucureşti. Dar cu cele patru tunuri trimise 

1 Despre curtea din Popeşti-Leordeni - de 
altfel de un tip diferit de cele studiate aici -

vezi în Buletinul Comisiei Monumentelor Istorice, 
an. XXXVIII (1945), fasc. 123-126, p. 54-76. 

2 DIONISIE EcLESIARHUL, Crgnograful Ţdrei 

Rumineşti de la 1764 pind la 1815, în Tesaurul 
de monumente istorice pentru Rominia, Buc., 

1863, p. 201. 
3 WILLIAM MILLER, The Ottoman Empire and 

its successors (1801-1927), Cambridge, 1928. 
' Cf. D10N1s1E EcLESIARHUL, op. cit. 

5 N. !ORGA, Studii şi documente privitoare la 
istoria .ominilor, voi. XV, p. 329, nr. 944. 

6 Ibidem, p. 362, nr. 1045. 
7 Istoria Rominiei, voi. III (machetă), Buc., 

p. 346. 
8 N. loRGA, Studii şi documente privitoare la 

istoria rominilor, voi. XV, p. 329, nr. 944. 
9 DIONISIE EcLESIARHUL, op. cit., p. 202. 

10 Ibidem, p. 201 şi N. loRGA, Studii şi docu­
mente privitoare la istoria rominilor, voi. XV, 
p. 329, nr. 944. 
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de sultan, Alexandru Moruzi nu poate dovedi bandele răzleţe care apăreau 
şi dispăreau fără veste 1• 

Domnii şi boierii căutau pe de altă parte să,şi cumpere liniştea trimi, 
ţînd lui Pazvan Oglu sau lui Manaf,lbrahim, căpetenia cîrjaliilor, « daruri 
scumpe» 2, dar în toamna următoare ameninţările şi jafurile reîncepeau. 
In anul 1802 « se spărsese toată ţara», în timp ce « boierii şi neguţătorimea, 
egumenii mănăstirilor şi episcopii cu mitropolitul şi cei mai puternici de bani 
umpluse ţara ungurească» 3• 

Moldova, între timp, era liniştită dinspre partea Dunării. Raiaua Brăilei 
nu dădea semne de tulburare, ba dimpotrivă, nazirul ei era trimis pentru a 
potoli nelegiuirile cîrjaliilor lui Manaf,Ibrahim 4• În schimb, drîmbele de 
tătari îi înlocuiau cu succes, căci pericolul pe care,l constituiau nu a fost 
total înlăturat nici după mijlocul secolului al XVIII,lea. Un astfel de atac, 
care se soldează cu incendierea conacului, îl sileşte pe postelnicul Ioniţă 
Prăjescu să,şi înconjure noul conac cu o curte întărită, după cum vom vedea 
mai departe. 

Nu trebuie de asemenea uitat faptul că, din lungul şir de războaie 
între ruşi, turci şi austrieci (1716, 1736-1739, 1768-1774, 1787-1792, 
1806-1812), numeroase campanii se desfăşoară pe solul ţărilor noastre. Nenu, 
mărate însemnări rămase pe diferite cărţi consemnează continua panică 
în care se aflau locuitorii 6

• 

Am lăsat la urmă, deşi aceasta nu reprezintă cauza cea mai neînsemnată 
a întăririi conacelor, aportul luptelor de clasă. În ultimii ani ai secolului al 
XVIII,lea, lupta de clasă se manifestă cu o deosebită putere şi în formele 
cele mai diferite. Dacă bejenia continuă să predomine, documentele semna, 
lează un şir aproape neîntrerupt de răscoale în amîndouă principatele între 
anii 1793 şi 1821 6• Să ne amintim că reforma agrară a lui Constantin Mavro, 
cordat stabileşte numărul zilelor de clacă la 12 anual pentru Ţara Romînească 
şi la un număr dublu pentru Moldova 7• Ba, în Moldova după 1800 stăpînii 
de moşie reuşesc să impună zeciuiala zilelor anului, ridicînd în felul acesta 
numărul zilelor prestate la 33 8• La aceasta se adaugă, tot în Moldova, abuzu, 
rile unora şi altora dintre proprietari, care obligă pe ţărani la prestarea unui 
număr de zile în plus în folosul lor. Aşezămîntul din 1777 stabileşte numărul 
zilelor de lucru pentru întocmirea iazurilor, morilor, acareturilor boiereşti, 
podvala la conace, căratul lemnelor etc. 9• Aşa se explică prezenţa curţilor 
boiereşti întărite şi în Moldova, unde cetele pazvangiilor nu ajungeau şi unde 
pericolul tătăresc era în vădită scădere. Dar lupta de clasă se manifestă acum 
şi în forme mai specifice - şi în acelaşi timp mai legate de fortificarea curţilor 
ce ne preocupă - şi anume: atacarea şi arderea conacelor, incendierea recoltei 
boierului, haiducia. La 1761 ţăranii dau foc conacului din Predeşti al lui 
Fota Vlădăianul, la 1793 aceeaşi soartă o are un alt conac al logofeţelului 

1 N. loRGA, Constantin Vodd Ipsilante şi 

revoluţia sîrbeascd, în Revista istoricd, an. VII, 
nr. 46, 1921, p. 139-143. 

2 DIONISIE EcLESIARHUL, op. cit., 201-202. 
3 Ibidem. 
t N. loRGA, Studii şi documente privitoare la 

istoria rominilor, voi. XV, p. 329, nr. 944. 
5 N. loRGA, Istoria ţdrii prin cei mici, în 
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Revista istorică, an. Vil, 1921, nr. 1-3 şi idem, 
Studii şi documente privitoare la istoria rominilor, 
voi. XV, p. 362, nr. 1043. 

6 Istoria Rominiei, voi. III, Buc., p. 642. 
7 Ibidem, p. 63 l, 633, 642. 
8 Ibidem, p. 63 I. 
9 Ibidem, p. 629. 

10 Ibidem, p. 629. 
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Stoica 1, în 1794-1795, în timpul foametei din Oltenia, locuitorii dau foc 
hambarelor, şurelor şi dependinţelor în care locuiau slugile boiereşti 2• 

Incendierea şirelor de griu şi de fîn devine « un obicei » care se continuă 
pînă tîrziu către mijlocul secolului al XIX-iea. 

Atunci cînd vodă Caragea ia o serie de măsuri pentru stîrpirea hoţilor, 
înfiinţînd noi căpitănii şi întărindu-le pe cele vechi din judeţele Mehedinţi, 
Teleorman, Vlaşca, Ilfov, Ialomiţa, nu trebuie să ne îndoim că sub numele 
de « locuitori. . . care făcîndu-se cete metahirisesc fapte tîlhăreşti » 3 şi care 
alegeau anume « locuri prea îndemînatice spre a se tăinui şi a se încuiba » 4, 

se ascundeau de fapt cetele haiducilor. Măsuri drastice se iau şi împotriva 
gazdelor de hoţi 6, căci « prin mijlocul gazdelor se hrănesc, se tăinuiesc şi se 
ocrotesc » aceştia din urmă 6, fapt care ne relevă limpede atitudinea ţărănimii 
faţă de haiduci. 

Insecuritatea generală a ţării, incapacitatea statului de a asigura viaţa 
tuturor supuşilor şi averea celor înstăriţi, mişcările ţărăneşti constituie sufi­
ciente cauze care au dus la renaşterea tardivă a curţilor întărite. Utilizînd 
probabil, într-o anumită măsură, modele mai vechi, ele realizează un tip de 
aşezare întărită care să asigure adăpost nu numai proprietarului, slugilor 
sale, lucrurilor celor mai de preţ, dar chiar întregii gospodării, cu toată recolta 
de peste an a stăpînului care voia să înfrunte urgiile care cădeau asupra ţării, 
fără a lua de fiecare dată - adică foarte deseori - calea pribegiei. Ceea ce 
este în primul rînd demn de reţinut este faptul că toate exemplele pe care 
le cunoaştem prezintă mari asemănări între ele, de la curtea aşezată în cîmpia 
Dunării pînă la cea de pe malurile Siretului. Programul determinat de nece­
sităţi similare a dus la realizări foarte apropiate. 

Caracteristic în al doilea rînd pentru aceste lucrări defensive este 
faptul că ele nu se referă la întărirea locuinţei propriu-zise - aşa cum se 
întîmplă în cazul culei - , ci la înconjurarea printr-o incintă vastă cu dispoziţii 
de apărare a tuturor construcţiilor gospodăreşti. Grînarele, hambarele, graj­
durile, magazii felurite, locuinţele personalului,· baia turcească sînt cuprinse 
în incintă alături de conac. Suprafaţa apărată atinge dimensiuni considerabile: 
11 500 m 2 la Goleşti, cu aproximaţie 12 OOO m 2 la curtea distrusă din Gugeşti, 
5 460 m 2 la Tătărăştii de Sus - ceea ce reprezintă totuşi ceva mai mult de un 
pogon. Zidurile patrulaterului sînt străpunse de metereze, abil studiate mai 
ales pe faţada porţii, în aşa fel încît focurile lor să se încrucişeze în centrul 
acesteia. Patru turnuri - în toate cazurile întîlnite de formă cilindrică -
flanchează colţurile incintei. Şi ele sînt prevăzute cu metereze - uneori 
chiar pe două nivele - şi astfel orientate încît să permită apărarea zidurilor 
pe toată lungimea lor. Acestea sînt dispoziţiile comune tuturor exemplarelor 
cunoscute; aşezarea conacului şi a anexelor în interiorul zidurilor, înălţimea 
acestora şi nivelele turnurilor, sistemul de apărare al porţii, aşezarea bisericii 
faţă de incintă variază însă de la un caz la celălalt. 

Acest program special de întărire nu trebuie confundat cu împrej­
muirea de zid sau bolovani - şi ea destul de înaltă - pe care o găsim în jurul 
tuturor reşedinţelor boiereşti de ţară, chiar la cele mai puţin preocupate de 

1 Istoria R.P.R., sub redacţia Acad. M. RoLLER, 

Buc., 195 2, p. 244. 
9 Istoria Romîniei, voi. III, Buc., p. 640. 
8 V. A. URECHIĂ, Istoria rominilor, Buc., 1896, 

voi. X, partea A, p. 534-535. 
t Ibidem, p. 523. 
5 Ibidem, p. 521. 
6 Ibidem, p. 519-520. 
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problema apărării, cum sînt palatele Brîncoveanului sau conacele tîrzii de 
la Buhuşi, Deleni, Cepleniţa, Bozieni, unde zidurile nu înseamnă decît o 
izolare a proprietarului faţă de sat. Aşa cum arată curţile noastre, ele nu ar 
fi putut rezista unui atac îndelungat întreprins de adevărate oştiri dotate 
cu armamentul vremii; ele puteau însă face faţă unei expediţii de jaf de scurtă 
durată sau unei eventuale ridicări a ţărănilor din împrejurimi. Însemnarea 
făcută de un protopop speriat pe filele unui Apostol al mănăstirii Polovraci 
(document la care ne,am mai referit) lămureşte sugestiv chipul cum decurgeau 
aceste expediţii : 

« La leatul 1802, aprilie 2 7, duminică lîngă sară,. . . au călcat cîrjalii 
oraşul Tărgu Jiiului, arzînd toate casele, tăind şi robind şi oamenii, şi, după 
ce au şezuto să ptămînă în Tărgu Jiului, apoi s,au arădicat şi s,au dus la 
satul Stăneşti, şi acolo au şezut altă săptămînă. Ş,au ars toate casele şi sfin, 
tele biserici după supt munte, şi acolo mulţi oameni au robit şi au tăiat, 
fiind ca la o mie de Cîrjalii, şi mai marele lor au fost Manah,Ibrahim. Şi, 
de acolo plecînd, s,au dus la Ocnele Mari, arzînd toate casele pe drum, şi 
sfînta mănăstire Polovragi. Şi fiindu,le trecerea prin acest sat, Romăneşti, 
multă stricăciune şi pagubă au făcut. . . şi după dînşii viind nazirul de la 
Braila, cu vro cinci sute de turci, cu cazaci, cu tunuri, oaste împărătească, 
s,au aşezat aicea, în satul Romăneşti, şezînd o săptămînă, cît au şezut 
şi Cîrjaliii în tîrg. Şi, viind Cîrjaliii aici şi s,au bătut cu dănşii, au ars şi 
multe case dintru acest sat, şi sfînta biserică; au făcut şi metereze sfărămînd 
tîmpla toată şi icoanele, rămîind numai păreţii. . . şi toată ţara şi boierii 
au fugit peste munţi; aflîndu,se Domnul ţării Măria Sa Mihai Vodă Suţu, 
au fugit, cu toţi boierii, din Bucureşti în Braşov» 1 . 

Rezistenţa curţilor de care ne ocupăm era calculată pentru astfel de 
încercări. De altfel, ele se dovedeau deseori ineficiente. Dinicu Golescu, 
fiul constructorului curţii din Goleşti, se plînge că în numai 24 de ani a 
fost nevoit să fugă peste munţi de patru ori 2

• 

* 
Putem împărţi lucrările defensive din jurul curţilor boiereşti în două 

categorii. Din prima fac parte incintele care au fost ridicate în jurul unor 
reşedinţe lipsite de caractere de apărare datînd din veacul al XVII,lea. Aici 
se plasează lucrările adăugate cu mai bine de un secol şi jumătate mai tîrziu 
conacelor din Goleşti şi Paşcani, care datau respectiv din 1640 şi 1664. Aici, 
bisericile de curte, contemporane cu conacele, sînt lăsate în afara incintelor 
nou adăugate, faţă de care au o poziţie întîmplătoare, determinată doar de 
orientarea altarului şi de configuraţia terenului (fig. 2/1,3). Al doilea grup 
îl formează curţile ale căror ansambluri au fost în întregime concepute şi 
realizate în limitele epocii tîrzii - sfîrşitul secolului al XVIII,lea - primele 
două decenii ale secolului al XIX,lea. Faptul le conferă un evident caracter 
de unitate. Aşezarea de la Tătărăştii de Sus, tipică pentru această din urmă 
categorie, prezintă un ansamblu unic, ridicat după un plan închegat, perfect 
axat, care integrează atît locuinţa şi acareturile, cît şi biserica şi turnul 

1 N. IORGA, Inscripţii din bisericile Rominiei, 

Buc., I 908, voi. II, p. 329, nr. 944. 
2 CONSTANTIN GoLEscu, 1nsemnare a cdlă-

342 

toriei mele fdcută în anul 1824-1825-1826, 
ediţia Nerva Hodoş, Buc., I 910, p. 135. 

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



clopotniţei. Aceluiaşi grup îi aparţin curţile din Stolniceni şi Gugeşti. Rămîne 
neîncadrată, pentru moment, în categoriile fixate, curtea de la Tupilaţi, al 
cărei conac ne,a parvenit într,o transformare totală de la 1848. 

Le reluăm în parte pe fiecare. 

Curtea Goleştilor a devenit cunoscută în zilele noastre mai cu seamă 
în legătură cu evenimentele istorice desfăşurate aici în secolul al XIX,lea, 
cărora le este de altfel închinat muzeul organizat în clădirea principală. Istoria 
mai veche a monumentului a atras mai puţin atenţia. Prima formă a casei, 
aparţinînd vistiernicului Stroe Leurdeanul, datează de la 1640. Meşterul 
Stoica şi,a lăsat iscălitura pe una din ferestrele pivniţei, pe abaca unuia dintre 
stîlpii de susţinere ai acesteia şi - cu şase ani mai tîrziu - pe fereastra 
din axul altarului bisericii, aşa încît poate fi considerat pe drept cuvînt ca 
« meşter al operei», - arhitectul şi sculptorul întregului ansamblu. Această 
primă clădire, constituită din pivniţe şi un cat în întregime boltit şi pe care 
Paul de Alep o definea ca « palat măreţ şi elegant » 1, prezenta caracterele 
obişnuite ale arhitecturii civile din epoca lui Matei Basarab. Pridvoraşul 
pe stîlpi octogonali din zidărie, pus în evidenţă de restaurarea din 1942-
1943 sub forma unor nişe în peretele despărţitor dintre două camere, se 
găsea la început pe faţada principală, orientată pe atunci spre drumul Piteştilor. 
Am arătat că tunurile semnalate de acelaşi călător în jurul conacului nu însem, 
nau că locuinţa cu foişor reprezenta o curte întărită. A doua menţiune docu, 
mentară asupra Goleştilor datează din 1716. Sub N. Mavrocordat, cătanele 
nemţeşti îşi aleg conacul - care aparţinea acum spătarului Radu Golescu -
drept «olat», unde « îşi găsiea odihna şi paza lor». Oastea domnească nu,i 
poate învinge, căci cătanele se închiseseră în clădire şi refuză să iasă la luptă, 
pînă ce tătarii nu,i dau foc 2

• Nici la acea epocă însă, conacul nu pare a 
fi fost întărit cu împrejmuire. Ruinată în felul acesta, curtea a rămas în 
părăsire pînă cînd, între anii 1784 şi 1807 3, Radu Golescu, pe atunci vei 
vornic, o reface. După cum a reieşit cu ocazia restaurărilor şi a campaniei 
de săpături din 1942-1943, Radu Golescu a mărit în mod simţitor vechea 
casă, schimbîndu,i în acelaşi timp faţada principală ; astupînd pridvoraşul 
vistiernicului Stroe, el construieşte un altul - mai spaţios şi în formele în 
care acest element evoluase între timp - pe faţada opusă primului, şi anume 
în colţul de nord,est al clădirii, privind către via numită Goleasca. Vornicul 
nu se mărgineşte numai la transformarea locuinţei sale. Incinta de zid cu 
care o înconjură vădeşte o chibzuită concepţie de ansamblu : poarta e 
străjuită de un foişor de pază şi flancată de două cişmele de o parte şi de 
cealaltă, din care apa adusă de la depărtare prin tuburi de olane se varsă 
prin gurile a două capete de lei. ln interiorul incintei, acareturile şi baia 
turcească sînt dispuse pe două din laturile patrulaterului, în unghi drept. 
Săpăturile care au dat la iveală fundaţiile tuturor acestor clădiri - azi 
refăcute sau întregite - nu au relevat urme de ziduri de împrejmuire mai 

1 Călătoriile patriarhului Macarie de Antiohia 
in ţările romine (1653-1658), traducerea EMILIA 

C10RAN, Buc., 1900, p. 140. 
1 RADU PoPEscu, Cronica Ţării Romăneşti, 

în Cronicari munteni, Buc., 1962, voi. I, 

p. 503-505. 

3 În inscripţia fintînilor de la poartă Radu 

e pomenit ca vei vornic. În 1807, el iscălea biv 
vei vornic, prin urmare se poate considera că 

la acea dată întreaga incintă, căreia ii erau incor­

porate cele două fintîni, trebuie să fi fost teri:ni­
nată. 
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vechi. lată dar că şi rezultatele cercetărilor arheologice vin să- sprijine părerea 
că Goleştii s,au transformat în curte întărită abia la sfîrşitul secolului 
al XVIII,lea. Turnurile de colţ, refăcute după temeliile găsite, nu au toate 
acelaşi diametru, cel dinspre est în special fiind mult mai voluminos decît 
celelalte. Meterezele acestor turnuri au o dispoziţie nemaiîntîlnită în altă parte. 
În afara celor clasice, aşezate sus, care flancau zidul în toată lungimea, la un 
nivel foarte apropiat de sol - şi anume mai jos decît urmele grinzilor de 
lemn ale planşeului pe care păşeau puşcaşii - găsim metereze mult mai 
mari, arcate în plin cintru în partea lor superioară, şi care erau destinate 
probabil unei arme mai puternice, unui tun (fig. 3). Mînuirea acestuia se 
putea face numai dacă presupunem planşeului puşcaşilor o formă inelară, 
care lăsa centrul liber celor ce deserveau această armă, cu afetul asezat direct 
pe pămînt. Alte metereze bine orientate luau în foc încrucişat pe' eventualii 
atacanţi ai porţii de intrare. 

Cîteva elemente speciale cazului curţii din Goleşti contravin în mod 
curios ideii iniţiale de incintă închisă, izolată faţă de lumea exterioară şi faţă 
de sat. Ele nu fac decît să sublinieze aspectul contradictoriu care decurgea 
din anacronismul întăririi reşedinţelor boiereşti la o dată atît de tîrzie. Astfel, 
versurile greceşti ale inscripţiilor ce împodobesc cişmelele aşezate pe laturile 
porţii invită pe călător, în limbajul pompos la modă, în numele vornicului 
Radu « de oaspeţi bucuros », să se odihnească, să se ospăteze şi să bea aici, 
ba îl mai invită să,şi aducă şi prietenii « căci casa lui Avraam aici parcă ar 
fi ». Chiar plasarea fîntînilor de o parte şi de alta a foişorului de pază al 

Fig. 3. - Goleşti. 
Turnul de lîngă fe, 
redeu. Se vede me, 
terezul mare din 
partea de jos; foto, 
grafia luată în octom, 
brie 1942 în timpul 
lucrărilor de restau, 
rare. Clişeu H. Teo, 

doru. 
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porţii nu era prielnică izolării, mai ales că « oaspeţii » acelei vremi puteau 
fi tot aşa bine cîrjalii sau haiduci. Pe de altă parte, Radu Golescu zidise chiar 
în interiorul incintei, în stînga porţii, şase odăi pentru săracii satului, pentru 
a căror îngrijire va lăsa apoi prin testament veniturile unui pod pe Argeş, 
ale unei vii şi ale unor roţi de moară 1 . Şcoala înfiinţată de Radu, tot pentru 
sat, în clădirile de lîngă biserică 2 (dispărute azi), percum şi spitalul pe care 
îl înfiinţează prin testament în aceleaşi încăperi 3 presupuneau şi ele o continuă 
circulaţie între curte şi exterior. De altfel zidurile şi,au dovedit cu prisosinţă 
ineficacitatea în faţa unor tulburări mai serioase decît cele prevăzute de 
banul Radu ; fiul său va fi silit să,şi părăsească reşedinţa de mai multe ori 
în cursul vieţii. 

Cunoscutul conac din Paşcani, ridicat de marele spătar Iordache 
Cantacuzino, e unul din exemplele cele mai reprezentative pentru nivelul 
atins de arhitectura civilă în Moldova după mijlocul veacului al XVII,lea. 
Cu toate transformările suferite de construcţie între timp, rămîne vizibilă 
intenţia realizării tinei reşedinţe fastuoase, în care primează apartamentele 
de primire. Elegantul foişor de pe faţada îndreptată spre Siret, decorat de 
o friză sculptată cu scene de vînătoare, detaliile constructive şi decoraţia 
în stuc a rezalitului intrării apropie conacul din Paşcani de căutările construc, 
tarilor contemporani din Ţara Romînească. Dar şi aici, cu mai bine de 150 
de ani mai tîrziu, a apărut o incintă patrulateră flancată de cunoscutele turnuri 
cilindrice (fig. 2/3). Data precisă a ansamblului nu se cunoaşte; nu este 
imposibil ca lucrările să fi fost făcute în anul 1807, cînd ştim că Iordache 
Balş, fiul Lupului, reface biserica, adăugîndu,i clopotniţa masivă de pe latura 
sudică. O dată atît de tîrzie nu trebuie să ne mire ; împrejurările care au 
îndemnat pe marii proprietari să,şi fortifice curţile nu s,au modificat în 
primele două decenii ale secolului trecut. Tot pentru primii ani ai acestui 
veac pledează şi arhitectura porţii de intrare în incintă, care adoptă formele 
neoclasice - de altfel total neînţelese - ale vremii. Numai un cercetător 
avertizat mai poate ghici azi traseul incintei dispărute. Un singur turn - din 
cele două existente înainte de război - şi el transformat şi înglobat într,un 
corp nou, poarta cu zidul ei şi latura dinspre biserică se mai vedeau în 
1961. De atunci alte fragmente considera bile din zid au dispărut, cu ocazia 
sistematizării oraşului. Releveul (figura 2/3) alcătuit în cadrul catedrei de 
istoria arhitecturii a Institutului de arhitectură « Ion Mincu » din Bucureşti, 
în anul 1949, consemnează starea de conservare a incintei la acea dată 4

• 

Cel mai reprezentativ exemplu de curte întărită tardivă, atît sub latura 
concepţiei de ansamblu, cît şi sub raportul mijloacelor de apărare, rămîne 

,1 CONSTANTIN GoLEscu, Însemnare a călă­
toriei mele fcJcută în an11I 1824-1825-1826, 
ediţia Nerva Hodoş, Buc., 1910, p. XXIV. 

2 Ibidem, p. XLIII. 
8 Ibidem, p. XXIV -XXV. 
' Tabloul sintetic din fig. 2 a fost alcătuit 

pe baza planurilor pe care ni le-au pus la înde-

mina : I. Direcţia Monumentelor Istorice; 
2. arh. H. Teodoru; 3. cabinetul de istoria arhi­
tecturii din Institutul de arhitectură « Ion 
Mincu »; 4. arh. V. Moisescu; 5. cabinetul de 
istoria arhitecturii; 6. arh. H. Teodoru. Le 
mulţumim pe această cale. 
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Fig. 4. - Tătărăştii de Sus, releveu arh. H. T eodoru. 
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Fig. 5. - Tlitârliştii de Sus, faţada. Cli,1eul autorului. 

aşezarea de la Tătărăştii de Sus1, pe apa Teleormanului. Însăşi poziţia ei geogra, 
fi.că, la « drumul ţării care uneşte muntele cu balta » 2 -- după expresia local, 
nicilor - adică tocmai pe una din acele căi pe care se aventurau cel mai ades 
doritorii de soldă în natură ai raialelor din Giurgiu, Vidin, sau Turnu, ilus, 
trează cum nu se poate mai bine faptul întăririi curţilor aflate în cîmpia des, 
chisă. Un document din 1816 numeşte un alt sat situat la sud faţă de Tătă, 
răşti - şi anume Pietroşanii - o « gură a marginei deschisă » 3 (domnul 
ţării porunceşte în consecinţă înfiinţarea acolo a unei căpitănii); expresia 
este deosebit de fericită şi pentru aşezarea noastră. 

Toate construcţiile din interiorul incintei - conac şi acareturi - s,au 
năruit în întregime. Numai clopotniţa cu acoperişul căzut şi biserica, de la 
temelie pînă la nivelul bolţilor, mai subzistă în urma cutremurului din 1881. 
A rămas în schimb în picioare ansamblul tuturor zidurilor înconjurătoare, 
dominat de clopotniţa care străjuieşte poarta - prin urmare fortificarea 
propriu,zisă. Ruina impunătoare, numită de localnici « La Ziduri », i,a derutat 
atît pe aceştia cît şi pe autorii Marelui dicţionar geografic, care au interpretat 
sugestiva siluetă drept urmele unei mănăstiri (« biserica este construită în 
felul mănăstirilor, înconjurată în toate părţile de ziduri groase, cu turnuleţe 
în dreapta şi stînga » 4

). 

1 Raionul Olteni, regiunea Bucureşti. 
2 Arhiva Direcţiei Monumentelor Istorice, 

dosar Tătăreştul de Sus, informaţiile orale culese 

de la un învăţător localnic, anexate raportului de 
deplasare al lui O. Velescu din 18 aprilie 1960. 

3 V. A. URECHIA, Istoria rominilor, voi. X, 
partea A, p. 525. 

~ Marele dicţionar geografic al Rominiei, 

voi. V, p. 560-561. 
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Proprietar al Tătărăştilor era la 1748 Hrizea Bălăceanu. Moşia trece 
apoi la sora acestuia, Zoiţa. Soţul ei, grecul Anghelache Amiras, împreună 
cu Zoiţa Bălăceanu, trebuie să fie constructorii curţii din ultimii ani ai secolului 
al XVIII,lea. Fapt este că, la 1798, curtea în ansamblul ei trebuia să fie gata, 
căci lespedea de mormînt a lui Amiras purtînd această dată, era aşezată 
în biserică 1 . La 1817 curtea este vîndută de văduvă, o dată cu moşia, lui 
Stefan Bellu 2

• 

' Găsim aici şi azi o adevărată cetate. O primă incintă, cu poarta vegheată 
de turnul clopotniţă, adăpostea locuinţa propriu,zisă, aşezată pe pivniţe 

Fig. 6. - Tiitărăştii de Sus, detaliul sistemului de apărare 
a porţii, releveu arh. H. Teodoru. 

adînci, grajdurile încăpătoare şi magaziile boltite (fig. 4). Spaţiul cuprins 
este cel al unui pătrat cu latura de 62,5 m. Zidurile, din cărămidă, au o 
înălţime de 7 m (sau de numai 5,20 m în părţile mai joase) şi o grosime 
aproximativă de 0,50 m. O poartă în ax conduce la cea de,a doua incintă, 
cu traseu poligonal spre est, care ocoleşte biserica curţii şi măreşte cu încă 
1667 m 2 suprafaţa apărată. Faţă de curtea din Băjeşti (fig. 1 a), unde există 
de asemenea două incinte alipite pentru conac şi biserică, găsim la Tătărăşti 
o preocupare nouă pentru compoziţia arhitecturală simetrică, pe de o parte, 
şi o complicare a sistemului de apărare, pe de alta. Simetria ansamblului 
faţă de un ax longitudinal este accentuată şi de distribuţia clădirilor în inte, 
riorul incintei, de,a lungul laturilor nord şi sud. Deşi acestea sînt acum 
complet dărîmate, pe zidurile de incintă se văd destul de limpede - şi au 
putut fi trecute în plan - urmele diviziunilor între încăperi, sau pornirile 
bolţilor acestora. Pe latura sudică, în colţul dinspre răsărit, era amplasată 
locuinţa, nu prea vastă, aşezată deasupra pivniţii boltită în leagăn întărit 
cu dublouri. În continuarea locuinţei, pe aceeaşi latură, se afla o magazie 
acoperită în semicilindru. Spre nord se găseau grajdurile deosebit de \'aste, 
ventilate prin 26 de deschideri strîmte, practicate în zidul de incintă şi care 
serveau la nevoie şi drept metereze. În sfîrşit, o altă magazie boltită completa 
această latură. Din dispoziţia acareturilor care,şi fac faţă pe laturile lungi, 
rezultă şi un monumental efect de faţadă, nemaiîntîlnit în alte locuri: acope, 
rişurile într,o apă ale acestor construcţii longitudinale, cu scurgerile orientate 
spre interior pentru a nu fi expuse proiectilelor din afară, motivează, atingînd 
faţada principală a incintei, două jumătăţi de frontoane (fig. 5), care se sprijină 
la extremităţile acestei faţade pe zidurile turnurilor de colţ. Alte două jumătăţi 
de frontoane asemănătoare, străpunse de cîte un meterez, flanchează turnul 
clopotniţei din ax, datorîndu,se la rîndul lor încăperii paznicilor pe de o 
parte şi casei scării care urcă la turn pe cealaltă parte. Perfecta simetrie a 

1 Textul lespezii în arhiva Direqiei Monu­

mentelor Istorice, dosar Tătărăştii de Sus. 
2 Datele istnricc mi-:iu fost comunicatc de 
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Dan Plessia şi Ion Donat, cirora Ic mulţumesc 

~i re aceastii mie. 
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Fig. 7. - Tătărăştii de Sus. Cele două incinte vătute de la exterior. Clişeul autorului. 
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Fig. 8. - Tătărăştii de Sus. 
Poarta dintre incinte (se vede 
lăcaşul grinzii de barica, 

dare). Clişeul autorului. 

ansamblului nu ne poate surprinde la stîrşitul unui veac care dăduse 
compoziţii monumentale de felul celor de la mănăstirile Antim sau Văcăreşti. 

Clopotniţa, care înlocuieşte foişorul de la Goleşti, cu trei nivele, 
îmbrăcată într,un neoclasic discret, păstrează la nivelul al doilea lăcaşurile 
unor grinzi, ca şi urma -- perfect vizibilă pe tencuială - a unui mic acoperiş 
în două ape, care atestă prezenţa unui balconaş de observaţie din lemn 
care înainta pe faţadă (fig. 5). 

Dar nu numai concepţia ansamblului uimeşte la Tătărăşti, ci şi complexi, 
tatea .sistemului de apărare. Astfel, la fel ca şi la Goleşti, din cele două 
încăperi aşezate de o parte şi de alta a turnului pornesc două lungi metereze 
care traversează pieziş zidurile groase şi ale căror focuri se încrucişează exact 
în centrul porţii (fig. 6). In plus însă, o puternică grindă luneca în spatele 
grelelor porţi de lemn, baricadîndu,le. In vreme de pace grinda luneca printr,un 
lăcaş care traversa zidurile casei scării (fig. 6) şi ieşea apoi în curte. Acelaşi 
sistem de baricadare îl vedem repetat de încă două ori : la poarta dintre cele 
două incinte (fig. 8) şi chiar la uşa de intrare a bisericii, care putea deci servi 
ca ultim refugiu. Reiese de aici că în concepţia constructorului era prevă, 
zută posibilitatea retragerii succesive a celor atacaţi din prima în cea de,a 
doua incintă, iar de aici, ca ultimă scăpare, în interiorul bisericii. 
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Fig. 9. - Tătdrăştii de Sus. Prima incintă, t1edere din interior rn clopotniţa, casa .mlrii, 
camera paznicilor şi intrarea turnidui de colţ. Clişeul autorului. 

Modestia pe care o avea locuinţa propriu,zisă a proprietarilor subli, 
niază că la Tătărăşti elementul important nu era aceasta, ci ansamblul hamba, 
relor şi grajdurilor şi mai ales ograda dintre ziduri. Dacă dăm crezare tradiţiei, 
după care Bălăcenii erau mari posesori de oi, pe care desigur iarna le coborau 
de la munte, acest fapt îşi capătă explicaţia. 

La 1799, una din ultimele drîmbe de tătari care mai răzbat în Moldova 
pradă şi ard conacul postelnicului Ioniţă Prăjescu de la Stolniceni 1

. Înapoiat 
din bejenie, după 1800, postelnicul îşi reface reşedinţa şi caută în acelaşi 
timp s,o asigure cu mijloace de apărare care s,o pună la adăpost de noi 
pericole. Îi schimbă deci aşezarea, de pe panta unde se afla casa incendiată, 
pe o terasă superioară, loc mai potrivit pentru ridicarea unei incinte. Noul 
conac a căzut la rîndul lui pradă focului pe la 1803 2, iar incinta s,a dără, 
pănat de vreme; unele ziduri au fost dărîmate chiar de proprietari, în anii 
în care curtea îşi pierduse menirea. Ca martori ai vechii incinte au rămas 
pînă azi unul din turnuri (fig. 10), plasat la sud,est faţă de biserică şi fragmente 
de ziduri a căror orientare permite întrucîtva reconstituirea ipotetică a trase, 
ului curţii; dimensiunile exacte nu se pot fixa fără ajutorul cîtorva sondaje. 
Planul prezumat indică un dreptunghi de aproximativ 130 x 85 m. Curtea 
avea acareturi bogate, dispuse pe latura porţii şi pe cea care îi face faţă; 
conacul era amplasat oarecum descentrat. Tot în curte se afla şi o fîntînă 

1 Raionul Paşcani, regiunea laşi. 
2 Folosim aici datele istorice şi amănuntele 

asupra dispoziţiei clădirilor dispărute date de 

6 - c îOî 

Ion Miclescu-Prăjescu. Îi mulţumim din nou 

pe acf'astă cale. 
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Fig. 10. - Stolniceni-Prăjescu. Turnul transformat în pavilion de grildină. Clişeul autorului. 

cu cumpana. Interesant este faptul că pe latura porţii, dependinţele - con, 
strucţii longitudinale cu prispă spre interior - nu erau adosate zidului de 
incintă. Între ele se găsea un adevărat drum de strajă, interval strîmt, podit 
cu lemn la înălţimea necesară unui trăgător în picioare pentru a ajunge la 
metereze. 

Curtea din Stolniceni,Prăjescu nu a avut nici ea o viaţă prea lungă, 
iar turnul rămas, devenit inutil, a fost transformat în pavilion de grădină 
şi « belvedere » prin înlocuirea calotei cu o terasă de beton la care conduce 
o scară exterioară. 

Actuala arhitectură a conacului de la Tupilaţi 1, de altfel datată precis 
de inscripţia frontonului faţadei principale, aparţine stilului neoclasic de la 
mijlocul secolului al XIX,lea. Incinta de apărare care mai există încă aparţinea 
probabil unei alte case mai vechi; este greu de precizat, fără săpături arheolo, 
gice, dacă aceasta se afla sau nu pe locul actualului conac. Oricum, zidurile 
din bolovani, prea joase, poarta neoclasică de proporţii reduse, cu fronton 
şi două cămăruţe laterale pentru paznici, par a fi mai mult o replică tîrzie, 

1 Raionul Piatra Neamţ, regiunea Bacău. 

La 1749 era numită « moşie părintească» a 

familiei Catargiu. La I 803 aparţinea spătarului 

Constantin Catargiu, care ar fi putut fi iniţiatorul 
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incintei. GH. GHIBĂNESClJ, Surete şi izvoade, 

laşi, 1914, voi. IX, p. 220-221 şi T. CooRESCu, 

Uricariul, laşi, 1886, voi. VII, p. 285. 

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



Fig. 11. - T11{Jilaţi. T11rn11/ din colţ vliz11t din incintâ. Clişeul autorului. 

devenită aproape decorativă, a sistemului curţii întărite, inspirat construc, 
torului de exemplarele aflate în apropiere, la Paşcani şi Stolniceni. 

Amintim în încheiere de ultimul exemplar identificat în Moldova, 
într,un sat din apropierea Huşilor, curtea întărită, azi dispărută, din Qugeşti 1

. 

S,ar putea ca ea să fie şi ultima ca dată, căci pare a fi fost construită numai 
cu puţin înainte de biserica de curte, terminată la 1819. Pe o moşie aflată 
din vechime în posesia familiei Miclescu, vornicul N. Dimache, căsătorit 
cu ultima descendentă a ramurii, Pulcheria, îşi construieşte o curte de tipul 
celor cunoscute. Vornicul apare din documente şi tradiţii ca un nou Mareş 
Băjescu, care « sparge » satele din jur, cumpărînd pămîntul răzăşesc petec 
cu petec şi silindu,i pe ţărani să se strămute 2• 

Conacul a rămas intact, incinta însă a fost desfăcută, rămînînd vizibil 
la suprafaţa solului doar un fragment de zid de vreo 12 m lungime. Numai 
semnalarea unui localnic în fisa de recensămînt a monumentelor din 1953, 
care pomenea de fostele « băşti » de la colţurile patrulaterului 3

, ne,au permis 
să găsim pe teren amplasarea incintei (fig. 2/6). Localnicii mai în vîrstă 

1 Raionul Huşi, regiunea laşi. 
2 AL. T. 0BREJA, Cite,•a date istorico-geogra­

fice arnpra satul11i Q11geştii <lin judeţul F<ilciu, 

Chişinău, 1936, 15 p.; N. Iorga, St11<lii ~i Jocu-

111ente J1ri1.•itoare lu istoria rominilor, \'l)l. VI, 

p. 544. 
3 Arhiva Direqiei Monumentelor Istorice, 

fond recensămîntul monumentelor de cultură, 

I 95 >, fişa Gugeşti. 
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au mai semnalat încă un amănunt interesant. Băştile, adică turnurile de colţ, 
aveau etaj, între nivele existînd o podea de lemn cu «oblon» în centru, 
ceea ce permitea accesul apărătorilor la meterezele superioare. 

* 

Reluînd cercetarea acestor cîtorva monumente sub latura lor construc­
tivă, se evidenţiază cîteva procedee comune meşterilor care le-au edificat. 
Le semnalăm, socotindu-le caracteristice pentru stadiul meşteşugului construc­
ţiei la acea dată şi capabile să constituie elemente de datare pentru alte monu­
mente ale epocii tîrzii. 

Preferinţa dată formei rotunde a turnurilor de colţ la sfîrşitul seco­
lului al XVIII-iea este motivată de graba în care s-au efectuat lucrările de 
întărire, ca şi de materialele mărunte (cărămidă sau bolovani de rîu) folosite 
într-o zidărie de secţiune mică (o cărămidă şi jumătate sau două). Cu o astfel 
de secţiune, forma cilindrică se impunea ca rezistînd mai bine decît celelalte 
forme obişnuite la turnuri şi bastioane - patrulatere sau poligonale - care 
necesită o zidărie mai groasă. Aceeaşi preocupare tehnică de a se obţine cu 
mijloace obişnuite o cît mai bună apărare se vede şi la materialul utilizat 
la învelitorile calotelor aceloraşi turnuri. În locul olanelor care se sparg 
prea uşor, vedem întrebuinţate la Tătărăşti şi Goleşti - şi probabil şi la 
celelalte monumente unde nu s-au păstrat - cărămizi obişnuite aşezate pe 
lat şi prinse cu mortar direct pe extradosul bolţilor. Procedeul nu era necu­
noscut, fiind identificat pentru prima dată de restauratori la casa scării 
clopotniţei brîncoveneşti a Mitropoliei din Bucureşti. 

Altă particularitate constructivă a epocii a putut fi studiată la bolti­
rile de la Goleşti şi Tătărăşti. La naşterea bolţilor (fie că este vorba de calote, 
semicilindri sau bolţi mănăstireşti) primele rînduri de cărămizi sînt aşezate 
orizontal, înaintînd treptat spre interior (numărul acestor rînduri variază 
între 3 şi 10). Abia pe urmă cărămizile sînt dispuse radial, către 
centrul bolţii. 

Se remarcă la construcţia curţilor continuarea unui procedeu tradi­
ţional de întărire a zidurilor cu bîrne orizontale înecate în mortarul proaspăt. 
La Gugeşti, bîrnele rotunde, nefasonate, se pot vedea în fragmentul de zid 
păstrat la înălţimea de 2,30 m deasupra solului. La Tătărăşti le întîlnim şi la 
turnuri, şi anume - vizibile - la nivelul pornirii bolţilor, unde erau aşezate 
pentru a putea prelua împingerile acestora 1. Se ştie că acest procedeu ingenios 
de a preveni tasarea devine cu timpul, prin putrezirea grinzilor, un real pericol 
pentru construcţie; restauratorii recurg la umplerea vechilor lăcaşuri rămase 
libere ale grinzilor. 

Contraforţii, pe care îi vedem la Băjeşti în exteriorul zidurilor, sînt 
aşezaţi la curţile tîrzii spre interiorul incintei, pentru a nu împiedica flancarea 
zidurilor, în tot lungul lor, prin meterezele turnurilor (fig. 2/ 2 şi 5). La Tătă­
răşti se vede, de altfel, că ei nu erau prevăzuţi în proiectul iniţial, ci au fost 
adăugaţi spre interiorul incintei poligonale a bisericii, după ce zidurile 

1 Semnalate de O. Velescu în raportul de 
deplasare amintit. Pentru dispoziria grinzilor la 
baza unei cupole de biserică aproape concern-
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porană, vezi H. TEO DOR u, Biserica Spirea Veche, 
în Buletinul Comisiei Monumentelor Istorice, 
an. XVII (1924), fasc. 40, p. 63. 
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fuseseră ridicate pînă la o anumită înălţime. Aşa se explică fenomenul curios 
că au rămas prinse în zid doar capetele lor superioare, ţesute cu incinta, în 
vreme ce bazele lor, alipite doar, s,au prăbuşit. 

* 

Născute dintr,o nevoie a momentului, în forme logic constructive, 
curţile întărite au putut totuşi fi influenţate şi de alte tipuri de clădiri din 
principate, sau chiar de arhitectura regiunilor învecinate. In acest sens este 
semnificativ de relevat faptul că noile sisteme occidentale de fortificare cu 
bastioane de tip Vauban, prezentînd proiectilelor suprafeţe înclinate, deşi 
puteau fi văzute de meşterii noştri la cetăţile raialelor Giurgiu, Brăila, lsmail, 
Bender, ca şi la cetăţile ardelene, nu au fost folosite de ei. Alte categorii de 
lucrări defensive care se aflau în Transilvania - ca bisericile,cetăţi ale saşilor 
şi castelele renaşterii tîrzii - , nu au servit nici ele ca inspiraţie directă. Biseri, 
cile-cetăţi - a căror epocă de construcţie era de altminteri de mult încheiată -
prezentau incinte cu forme neregulate şi bastioane pe plan pătrat sau poli­
gonal, foarte rareori cilindrice. La castelele de plan regulat, care ar putea 
aminti formal curţile întărite în privinţa dispoziţiilor generale, principiul însuşi 
diferă, căci nu curtea interioară primează, ci corpurile de clădire pe două 
nivele, care o mărginesc. 

Dar incinte de zid, flancate de turnuri, prezentau mai toate mănăsti, 
rile - izolate sau din interiorul oraşelor - atît din Moldova, cit şi din Ţara 
Romînească. Împrejmuirile lor datau uneori de citeva veacuri în momentul 
în care meşterii purced la elaborarea unui nou tip de curte întărită, dar rostul 
lor defensiv se mai păstrase încă şi era în măsură să,i inspire. Dintre toate, 
unele mănăstiri moldoveneşti împrejmuite cu incinte în ultima jumătate 
a secolului al XVII,lea şi în prima treime a secolului al XVIll,lea prezintă 
incinte patrulatere flancate de turnuri cilindrice (Mănăstirile Golia şi Miera, 
Schitul Hadîmbu). Reproducem planul mănăstirii Răchitoasa, care prezintă 
o asemănare izbitoare cu dispoziţiile curţilor boiereşti (fig. 1 b ). 

Despre modelele curţilor întărite ale epocii anterioare, cunoaştem 
prea puţin; am văzut însă că ansamblul rămas la Băjeşti prezintă două incinte 
alipite şi turnuri cilindrice la punctele mai vulnerabile (fig. 1 a). 

Rolul curţilor semnalate aici nu trebuie însă exagerat, chiar dacă 
în viitor, prin noi descoperiri, numărul lor va creşte. La acea dată nu se mai 
putea vorbi de puternicii feudali cu veleităţi de independenţă din epocile 
de mult trecute - şi de altfel armamentul vremii, în mina unei adevărate 
oşti constituite, n,ar fi avut ce face cu bietele ziduri, cu meterezele lor cu tot. 
De altfel, înşişi proprietarii nu erau prea încrezători în puterea curţilor 
acestora, continuînd să adopte procedeul tradiţional al fugii, ori de cite ori 
se ivea vreun pericol mai serios. Ne,o spune Dinicu Golescu deplîngînd 
« nestatornicia » vremurilor de la noi: « căci în vreme de 24 ani, de 4 ori 
ne-am lăsat casele şi tot avutul, fugind în străinătate, şi cind ne,am întors, 
am găsit toate desfiinţate» 1. Generaţia următoare asista pasivă la ruinarea 
zidurilor, sau transforma fostele turnuri de apărare în pavilioane decorative 
pentru noile parcuri romantice. 

1 CONSTANTIN GoLl!SCU, op. cit., p. 135. 
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IlO3.II.HME YKPEIIJIEHHbIE JI.BOPbl 

PE310ME 

ABTOp paccMaTpHBaeT 0AH0 H3 xapa1<TepHbIX HBJieHHH nepH0,[la yna,[lKa cpeo,[laJIH3Ma 
B MoJIAOBe u Banaxuu, a HMeuuo ycuneuuoe yKpenneuue 6oHpCKHX AB0poB B nocJieAHHe 
AeCHTHJieTHH XVIII BeKa u B nepBbie ro.[lbI npownoro CT0JieTHH. Ou ycrauaanuaaeT 
npmIHHbI, BH0Bb noBe.z:{WHe K yKpenJieHHI0 AB0p0B nocJie A0B0JibH0 .[l0Jiroro nepH0Aa, 
a Teqeuue K0T0poro 0HH He yKpenJIHJIHCb. 3THMH npuquuaMH HBJIHJIHCb onaCH0CTb, 
K0Topyro npeACTaBJIHJIH oqaru auapXHH AYHaHCKHX npOBHHQHH, HaX0AHBWHXCH U0A 
BJiacTLIO Typuuu, 6ecnpepbIBHbie soiîHhI Me>KAY pyccKHMH, TypKaMH u ascTpniîuaMH 
H np0HBJieHHH KJiaCCOBOH 6opb6bI. ABTOp onpe.[lem1eT THU0JI0rHI0 yKpenJieHHbIX AB0p0B' 
HX K0HCTPYKTHBHbie oco6eHHOCTH, BJIHHHHH, o6ycJIOBHBWHe HX pacnoJI0>Keuue. Ou 
K0HCTaTHpyeT nopa3HTeJibH0e CX0.[lCTB0 Me>KAY AB0paMH, coxpaHHBWHMHCH B ABYX PYMbIH­
CKHX KHH>KeCTBax. BuyTpH KpenocTHbIX CTeH, B03Be.[leHHbIX B cpopMe qeTbipexyroJibHHKa 
C KpyrJiblMH 6awHHMH Ha yrnax, HaX0.z:{HJIHCb >KHJIHI.Qe BJia.[leJILQa H sce X03HHCTBeHHbie 
UOCTpOHKH. 3THM yKpenJieHHbIH AB0p 0TJIHqaJICH 0T coapeMeHHOH eMy' TaK Ha3bIBaeM0H 
«KYJibI», pacnpOCTpaHeHHOH Ha o6wupuoiî TeppHT0pHH EaJIKaHCKoro U0JIY0CTp0Ba, s 
K0TOpoiî yKpenJieHHe 3all\HI.QaJio T0JibK0 co6CTBeHHO >KHJIHU\e. 

B TO apeMH yKpenJieHHbie AB0pbI npeAcTaBJIHJIH co6oiî auaxpouuquoe HBJieuue. 
Ouu pacnonaraJIH CJia6bIMH o6opOHHTeJibHbIMH cpeACTBaMH, npu U0M0U\H K0T0pbIX 
HeJib3H 6bIJIO BbICT0HTb np0THB soopy>KeHH0ro BOHCKa. Mx ueJiblO 6bIJia 3aLQHTa 0T 
uenpe.[lBH,[leHHbIX, KpaTK0BpeMeHHbIX uana,[leHHH H30JIHp0BaHHbIX waeK pa360HHHKOB, 
a TaK>Ke 0T BbICTYUJieHHH KpeCTbHH, .[l0Be.[leHHbIX 3KCUJIOaTauueiî A0 0TqaHHHH. 

RESIDENCES FORTIFIEES TARDIVES 

RESUME 

L'auteur aborde ici l'un des phenomenes caracteristiques de la periode de declin 
de la feodalite en Moldavie et Valachie, a savoir la recrudescence, dans la seconde moitie 
du XVJIIe et au debut du XJXe siecle, de la fortification des residences seigneuriales. 
Cette reprise du souci de securite apres une periode relativement longue pendant laquelle 
Ies boyards avaient renonce a mettre leurs demeures en ctat de defense, avait pour causes 
le danger que representaient les foyers d'anarchie des raias (villes de garnisons turques) 
du Oanube, Ies guerres incessantes entre Russes, Turcs et Autrichiens, ainsi que Ies mani­
festations diverses de la lutte de classe. L'auteur decrit les differents types de residences 
fortifiees ainsi que Ies particularites de leur construction, et analyse Ies influences qui 
determinerent le choix des dispositifs de defense. Les residences fortifiees qui subsistent 
encore en Moldavie et en Valachie offrent entre elles des analogies frappantes. A l'inte­
rieur d'une enceinte carree ou rectangulaire flanquee aux angles de tours rondes, se trou­
vaient l'habitation du proprietaire et Ies communs. La residence fortifiee differe par la 
de la cou!a (villa fortifiee de moindre importance) de la meme epoque - que l'on retrouve 
dans une zone assez etendue des Balkans - dont les ouvrages fortifies n'affectent que 
l'habitation proprement dite. 

Les residences fortifiees representaient a cette date un phenomene anachronique. 
Elles etaient pourvues de moyens de defense rudimentaires, incapables de resister a une 
armee dotee de l'armement en usage a l'epoque; leur seul objet etait de faire face aux 
attaques imprevues et de breve duree de bandes isolees de pillards ou de prevenir le soule­
vement de la paysannerie exasperee par l'exploitation des boyards. 
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ARTA SCENICĂ ROMINEASCĂ 
LA ÎNCEPUTUL SECOLULUI AL XIX-LEA 

o 
de LETIŢIA G ÎTZĂ 

pnvire generală asupra începuturilor artei scenice la noi în ţară 
remarcă integrarea acestora în ansamblul celorlalte fapte de artă 
în curs de constituire, în procesul general de dezvoltare a culturii 
romîneşti din prima jumătate a veacului trecut. Caracterul militant 

al acestor începuturi, orientarea lor programatică spre realism, tendinţa de 
reprezentare a unei tematici specific naţionale, se recunosc astfel ca direcţii 
principale de evoluţie a literaturii şi artei romîneşti în această perioadă, după 
cum preocuparea de apropriere a tehnicii şi măiestriei scenice se înscrie în 
efortul general al creatorilor noştri de asimilare a modalităţilor înaintate de 
expresie artistică ale epocii. Deopotrivă însă, este necesar să se sublinieze 
nivelul general diletantist la care se păstrează arta teatrală romînească pînă 
către jumătatea secolului trecut şi că, în afara realizărilor artistice ale lui 
C. Aristia şi C. Caragiale, aprecierile actuale au în vedere în primul rînd 
recomandările de program, ideile despre teatru ale animatorilor din această 
perioadă, şi mai apoi creaţia scenică efectivă de ansamblu. 

Pe calea profesionalizării acestei arte se trece astfel de la etapa deprin, 
derii meşteşugului scenic la aceea a definirii unor valori artistice naţionale, 
la profilarea unor stiluri de interpretare proprii, a unei şcoli de artă teatrală 
romînească, orientată spre realism. 

* 

Rezultat necesar al unor acţiuni politice şi culturale dinainte desfă, 
şurate şi al unor preocupări artistice susţinute, arta noastră teatrală se naşte 
pe baza unui program stabilit, în procesul său de constituire istorică urmă, 
rindu,se un anumit îndreptar, sarcini ideologice şi modalităţi de expresie 
scenică, îndeajuns de bine precizate. 

În Hamburgische Dramaturgie (1767-1769) Lessing spunea despre 
teatrul naţional german al vremii lui: « avem actori, dar nu avem arta acto, 
rului », teoria artei lui. La noi, lucrurile au stat dimpotrivă. Prin contactul 
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cu cultura europeană, am avut din capul locului idei generale despre teatru 
şi arta scenică, şi mai apoi am avut actori şi artă interpretativă. Şi fenomenul, 
istoric a fost inevitabil. În vederea formulării programului artistic de la Filar­
monica şi a organizării mişcării teatrale la noi în ţară, important a fost ca 
aceste idei să -fie acomodate necesităţilor de cultură, luptei de făurire a teatrului 
nostru naţional şi, ca prin apropierea de modelele consacrate ale timpului, 
să se definească propriul nostru limbaj artistic, propriile noastre mijloace 
de creaţie. 

Iniţiatori ai acestei importante acţiuni de cultură naţională, I. Eliade 
şi C. Aristia frecventează deopotrivă pe clasici şi pe romantici, se adresează 
în acelaşi timp enciclopediştilor francezi şi neoclasicismului italian şi asi­
milează, consumă simultan ideile, faptele de artă, evenimentele literare 
ale epocii 1 . 

Aşa se face că, în pregătirea tinerilor actori romîni intră deopotrivă 
idei din Arta poetică a lui Boileau şi din critica lui Laharpe, din doctrina 
iluministă a lui Voltaire, ca şi din programul, revoluţionar pentru acea dată 
al romanticului Hugo, cu privire la dramă şi la caracteristicile ei. Aşa se 
explică cum în numai cîteva decenii, pe scena naţională în orientarea ei 
generală spre realism sînt parcurse stiluri diferite de interpretare, condiţionate 
bineînţeles de concepţia operelor dramatice, de factura estetică a repertoriului 
jucat în această primă perioadă din istoria artei noastre teatrale. Nu poate 
fi înţeleasă rapida dezvoltare a acestei arte în ţara noastră, în etapa dată, 
decît raportînd-o la nivelul general de evoluţie la care ajunseseră ideile despre 
teatru şi practica artei scenice în celelalte ţări, decît situînd-o în contextul 
general al mişcării teatrale europene în epoca amintită. 

La data înfiinţării Filarmonicii, istoria teatrului universal consemnase 
faima unor mari personalităţi artistice ca Garrick, Iffland sau Talma, prin 
Voltaire se afirmase cu autoritate o nouă concepţie asupra tragediei, Lessing 2 

şi Diderot 3 îşi cristalizaseră principiile estetice în studii de circulaţie euro­
peană, J. J. Engel 4 şi A. Morocchesi 6 codificaseră la rîndul lor, în manuale 
severe, limbajul gestului şi al mimicii teatrale şi, asupra declamaţiei şi artei 
scenice în general, îşi făcuseră apariţia numeroase lucrări de specialitate 6 • 

Preocupările devin tot mai insistente acum în a orienta arta teatrală către 
o metodică riguroasă, definind astfel precis conţinutul profesiunii de actor 
şi scoţîndu-1 din sfera arbitrarului şi a improvizaţiei. 

Problema pregătirii actorului romîn în cadrul Şcolii Filarmonice, 
a deprinderii meşteşugului artistic e legată de conceptul general asupra 
artei actorului în epocă şi, pentru a stabili orientarea pe care o capătă 

1 A se vedea Statutul Societăţii literare de la 
Bucureşti din 182 7, şi pregătirile pentru iniţierea 
şi încuviinţarea oficială a unui teatru romînesc, 
consemnate în Curierul romînesc din 24 iulie 
I 830 şi I I ianuarie 183 I. De asemenea, Curierul 
romînesc din 7 ianuarie 1834, care expune, în 
afara măsurilor privind organizarea şi scopurile 
şcolii, şi o seamă de indicaţii teoretice în legătură 
cu arta deda mării. 

2 G. LESSING, Hamburgische Dramaturgie, 
Hamburg, I 767- I 769. 

8 D1DEROT, Le paradoxe sur le comedien, 
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Paris, 1770. 
' J. J. ENGEL, ldeen :ru einer Mimik, Berlin, 

1785. 
5 A. MoROCCHESI, Le:rioni di declama:rione, 

Firenze, I 83 2. 
8 Dintre cele mai cunoscute lucrări referi­

toare la arta actorului în secolul al XVIII-iea: 
FR. R1ccoooN1, Re/lexions historiques et critiques 
sur Ies differents thedtres de l'Europe, Paris, 
I 738; R. DE SAINTE-ALBINE, Le comedien, Paris, 
1741; CLAUDE J. DORAT, La declamation thedtrale, 
Paris, I 766. 
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prima noastră formă de învăţămînt artistic-teatral, 
asupra înţelesului atribuit noţiunii de « arta scenică » 
impun de la sine. 

cîteva consideraţii 
la acea dată, se 

Este cunoscut pe întreg parcursul secolului trecut prestigiul teatrului 
francez şi forţa de expansiune a ideilor acestui teatru în lume. Este ştiut de 
asemenea că, începînd cu clasicismul secolului al XVIl-lea, arta teatrală 
franceză s-a redus la arta actorului şi arta acestuia, la arta declamaţiei. De 
aici, marea importanţă a acelui « l'art de <lire », caracterul retoric al teatrului 
francez, marea importanţă acordată tiradei ; de aici, stilul melopeic şi umflat 
în care s-a reprezentat îndelung tragedia clasică. De aici, greşita orientare 
a întregii mişcări teatrale în Europa în această perioadă, de aici practica efec­
tului sonor, etalarea mimicii excesive şi a gestului poncif. 

Se ştie de pildă că la începutul secolului trecut în Rusia, înainte de 
apariţia lui Scepkin, cuvintele pe scenă erau mai mult strigate decît spuse 
şi însoţite de nenumărate gesturi, şi că, la sfîrşitul fiecărui monolog, actorul 
pornea spre culise ţinînd invariabil braţul drept ridicat în sus 1 . Se cunoaşte 
de asemenea, la aceeaşi dată, « exactitatea puerilă a gestului » la actorii 
italieni care-şi aplicau cu putere mîna pe inimă, de cîte ori era vorba să-şi 
exprime scenic afecţiunea sau disperarea 2, sau, la fel, e cunoscută poziţia 
clasică a actorului francez care-şi declama tirada cu piciorul dus înainte şi 
pumnul în şold 3

• 

Faţă de aceste procedee rutinare, faţă de plaga mimetismului vocal 
şi de trădarea în esenţă a artei actoriceşti printr-o falsă accepţie dată decla­
maţiei, reforma introdusă de marele actor Talma (176'3-1826), atît în inter­
pretare cît şi în costum şi decor, îşi are semnificaţia ei istorică. Reacţia lui 
Talma faţă de stilul de joc al timpului său întregeşte tabloul opiniilor despre 
teatru în epocă, dar pentru noi e importantă mai ales pentru că, sub înrîurirea 
acestui mare actor al revoluţiei franceze, Aristia şi-a definit concepţia sa 
despre teatru, şi într-o anume măsură, sistemul său de joc. Reiese clar că 
Talma considera « impropriu cuvîntul declamaţie pentru a defini arta acto­
rului » din propriile sale mărturisiri în Memoires dramatiques. Acest termen 
- spune el în continuare - « care indică cu totul altceva decît vorbirea 
naturală, a dat adesea o direcţie greşită studiului tinerilor actori, pentru că, 
în fond a declama înseamnă a vorbi asa cum nu se vorbeste, înseamnă a vorbi 
cu emfază, monoton, cu tărăgăneală' afectată ». E limpede deci că artistul 
nu are nimic comun cu accepţia generală la acea dată asupra declamaţiei 
şi că, mai mult chiar, pledînd pentru jocul simplu şi firesc, cere actorilor 
« să muncească pentru a deveni naturali, să facă studii profunde asupra 
naturii umane, dar să evite bineînţeles pericolul de a deveni comuni sau 
triviali ». 

Este interesant de subliniat că, în primele decenii ale secolului trecut, 
în continuarea ideilor lui Diderot, tratate de teoria artei actorului pun în 
discuţie cu tot mai multă fermitate problema studierii modelelor din natură 
ca sursa cea mai fecundă a artei actoriceşti, şi remarcă problema observaţiei 
reci, ca trăsătură esenţială a acestei arte, ca lege fundamentală a ei 4• 

1 A. P. KuNCIN, Marele actor rus M. S. Scep­
kin, Buc., 1955, p. 11. 

2 ARlSTIPPE, Theorie de l'art du comedien, 
Paris, 1826, p. 62. 

3 H. Brnou, Le Theâtre a Paris au XVIll-eme 
siecle, Paris, f.a., p. 121. 

~ Vezi Aa1sT1PPE, op. cit. şi CHAMFORT, 

Precis de !'art theâtral-dramatique, Paris, 1808. 

361 

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



Exista deci în epocă o vizibilă preocupare pentru restaurarea gustului 
în materie de artă actoricească, o tendinţă susţinută către îndrumarea acestei 
arte spre adevăr şi natural, direcţie de bază, după cum se va vedea, de-a lungul 
procesului de formare a artei teatrale romîneşti. 

* 
Tragedia înţeleasă ca şcoala virtuţii şi actorul ca predicator laic, 

depozitar al unor înalte funcţiuni publice, sînt idei care răspund intereselor 
primordiale ale teatrului romînesc în curs de constituire şi care se vor regăsi 
sub formulări diferite în toată presa timpului, reprezentînd cheia de boltă 
a întregii activităţi artistice la Filarmonica. 

Aici, prin G. Aristia, cel care jucase în urmă cu cinsprezece ani pe 
scena de la Cişmeaua Roşie în Brutus şi în Timoleon, omorîtorul tiranului, 
contribuind din plin la înflăcărarea spiritelor prin teatrul revoluţionar al 
Eteriei, se pun bazele unei trainice tradiţii militante în arta noastră scenică. 
În practica efectivă, Aristia vede în teatru, mai mult decît « un amvon 
splendid» de la înălţimea căruia « să se insufle virtutea », mai mult decît 
o tribună « fulgerătoare de viţii», mai mult decît « o lecţie de moral» 1 . 

Legat de realităţile istorice ale momentului, de nevoia de a transmite 
prin intermediul scenei idei menite să zdruncine tirania şi asuprirea feudală, 
teatrul devine astfel, în concepţia celor de la Filarmonica, un mijloc de 
puternică zguduire a conştiinţelor, de exaltare a simţului cetăţenesc şi patriotic. 

Pătrunşi de mesajul pieselor lui Voltaire şi Alfieri, tinerii actori se 
identifică cu personajele interpretate şi îşi exprimă astfel cu putere propriile 
lor convingeri politice. Dar misiunea lor, în primul rînd, era să comunice 
cu aceeaşi forţă şi spectatorilor ideile pieselor şi caracterul înălţător al eroilor 
interpretaţi, să creeze prin jocul lor acea comuniune perfectă între scenă 
şi sală, să aducă spectatorii la acelaşi numitor de emoţie cu ei. Se făcea simţită, 
deci, necesitatea unor mijloace de expresie potrivite, a unei metode de creaţie 
capabile să facă din personajele prezentate modele vii, puternic conturate, 
exemple demne de urmat. De aici, necesitatea interpreţilor de a supra­
dimensiona dramatic eroii, violentînd chiar sensibilitatea spectatorilor, de 
a pune în prezentarea acestor personaje propria lor înflăcărare, dictată de 
momentul istoric pe care îl parcurgeau. 

Şi în legătură cu această concepţie asupra artei, poate nicăieri în istoria 
teatrului nostru nu-şi găsesc aplicare mai bine ca aici ideile lui Bielinski: 
« ... Este lipsită de viaţă o operă de artă, dacă ea zugrăveşte viaţa numai pentru 
a o zugrăvi, fără nici un impuls subiectiv puternic, care să-şi aibă izvorul 
în ideea predominantă a epocii, dacă ea nu e un strigăt de suferinţă sau un 
ditiramb de entuziasm, dacă ea nu este o întrebare sau un răspuns la o între­
bare» 2• De aceea, este necesar să se insiste în acest sens pe relaţiile dintre 
actori şi public, pe necesitatea înţelegerii faptului de artă legat obligatoriu 
de reacţia spectatorului, creaţia scenică trebuind să fie contemporană cu 
omul din sală, să-i urmărească nemijlocit sensibilitatea şi exigenţele de cunoaş­
tere, căci numai atunci capătă forţă de înrîurire asupra lui. Desigur, e greu 
de înţeles astăzi ca « artistic » stilul de joc al Filarmonicii şi marea lui eficienţă 

1 Curierul rominesc, 1833, nr. 57, 1837, 
nr. 47 şi Gateta Teatrului Naţional, 1836, nr. 2. 
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2 V. BIEUNSKJ, Textes philosophiques choisis, 
Moscova, 1948, p. 357. 
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educativă, dacă nu încercăm să restituim în epocă starea de spirit, interesul, 
necesitatea artistică cu care spectatorul acelei vremi venea la teatru. 

Desigur, estetica modernă admite mai greu, ca laudă, afirmaţia că 
jocul tragic al lui Aristia, cu ocazia unei reprezentaţii la Atena, « într,atît 
a speriat pe cucoanele Helade renăscute, încît unele au leşinat» 1, sau că 
elevul acestuia, tînărul C. A. Rosetti, a jucat rolul lui Egist « cu o ferocie 
atît de naturală, încît a înspăimîntat pe public şi chiar pe profesorul său» 2, 

sau că Ion Curie în Saul a jucat cu atîta foc, încît « a leşinat cînd a venit să 
mulţumească la aplauze» 3

• Aşadar, emoţie pînă la pierderea cunoştinţei 
şi putere de impresionare pînă la a înspăimînta. Dar toate acestea pentru că 
exista un public care se lăsa înspăimîntat, cucerit de reprezentaţia de pe scenă, 
« care cerea prin manifestări zgomotoase reproducerea spectacolelor » 4, 
care « se înghesuia să pătrundă în sala de teatru» 5 • Un public, pentru care 
« ferocia naturală » cu care se interpretau tiranii sau ardoarea insuflată carac, 
terelor de eroi răspundeau unor necesităţi reale de participare colectivă, 
de integrare în lupta generală de afirmare a poporului romîn faţă de asupri, 
torii săi. 

Numai că, ceea ce rămîne inefabil, ireversibil, în reconstituirea feno, 
menului teatral dintr,o epocă trecută, nu e atît actul de creaţie actoricească, 
consemnat într,o anumită măsură în presa timpului, cît climatul emotiv, 
comuniunea organică, acţiunea de răspuns a sălii faţă de creaţia actorilor 
şi care împlineşte de fapt imaginea vie, întreagă, a reprezentaţiei de teatru 
într,un moment istoric anumit. 

* 
Se cunosc date asupra artei scenice la Filarmonica, în primul rînd 

din cronica scrisă de Eliade în Curierul Romînesc şi în Gazeta Teatrului 
Naţional, ca şi din informaţiile rămase de la alţi oameni de cultură ai vremii 6

• 

Se pun în lumină cu acest prilej realizările şcolarilor, şi bineînţeles şi ceea ce 
nu reuşeau să realizeze, şi se fac cunoscute astfel părerile despre teatru ale 
animatorilor, nivelul lor de exigenţă artistică. Împreună cu activitatea entu, 
ziastă a profesorilor de la Filarmonica, alături de programele teoretice ale 
primei noastre forme de învăţămînt artistic, ideile critice ale timpului contri, 
buie fără îndoială la formarea primei generaţii de actori romîni şi, în acelaşi 
timp, la înjghebarea unei imagini de ansamblu asupra procesului de creaţie 
scenică, în această etapă de început a artei teatrale romîneşti. E interesant 
de urmărit cum se completau între ele aceste activităţi, cum se aplicau în 
practica scenică indicaţiile de program, care erau treptele parcurse în deprin, 
derea tehnicii actoriceşti. E interesant de stabilit ce se înţelegea la noi prin 
declamaţie, către ce stil de interpretare se îndrepta arta actorului şi ce conţinut 
avea noţiunea de regie în acest moment din istoria teatrului nostru. 

De subliniat din capul locului, preocuparea vizibilă a oamenilor noştri 
de teatru de a fundamenta creaţia actorului printr,o multiplă şi temeinică 

1 Daco-Romania, an. V (192 7), p. 562. 
2 N. F1L1MON, Opere, voi. I, ESPLA, Buc., 

1956, p. 213. 
8 D. C. 0LLĂNESCU, Societatea Filarmonica, 

în Literatură şi arta romină, 1898, nr. 12, p. 94. 

' N. F1L1MON, op. cit., p. 214. 
6 D. C. 0LLĂNEscu, loc. cit., p. 94. 
6 Printre aceştia se numără la loc de frunte 

I. Cimpineanu, C. Bolliac şi C. Negruzzi. 
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educare a lui 1 , printr,un proces de învăţămînt metodic menit să clarifice 
întîi înţelesul şi valoarea artistică a pieselor în studiu, şi mai apoi să ofere 
tinerilor începători procedeele de expresie scenică, amănuntul tehnic de 
meşteşug. Aşa se întîmplă că Aristia « face înainte de toate analizarea literară 
a dramelor în care se exercită elevii » folosind în acest scop autoritatea criti, 
eului Laharpe, « aşa s,a întîmplat cu Mahomed şi cu Alzira, cu Amphitryon, 
Arpagon şi Burghezul gentilom» 2• Astfel, relevînd substratul politic al 
dramaturgiei lui Voltaire şi actualitatea satirei lui Moliere, Aristia făcea 
să se înţeleagă cu limpezime că acest repertoriu constituia o armă de luptă 
împotriva stărilor sociale din acel moment şi că actorii erau chemaţi să 
răspundă astfel unor înalte îndatoriri cetăţeneşti. Caracterizînd rolurile, 
convingînd actorii de însemnătatea ideilor ce urmează să le transmită publi, 
eului, Aristia desăvîrşeşte prin intermediul scenei programul Societăţii Filar, 
monica, care,şi propunea să facă din teatru « un organ de creştere politică 
şi morală» 2

, dar în acelaşi timp, stabileşte pentru prima oară în istoria 
teatrului nostru importanţa « muncii cu actorul » stadiu determinant pentru 
tot restul procesului de făurire a spectacolului. Aşa se face că, pentru pregă, 
tirea primei reprezentaţii în cadrul Şcolii Filarmonice, adunaţi în casa lui 
Cîmpineanu, elevii au studiat timp de şase luni tragedia Mahomed sub supra, 
vegherea lui Aristia, după care abia « s,a hotărît ca interpreţii să înveţe de 
rost rolurile » 3• Ascuţirea spiritului de observaţie, « pătrunderea şi înţe, 
legerea bine a personajului ce joacă», păzirea « naturelului » în interpretare, 
sînt recomandările de bază care se fac în această perioadă tinerilor începători 4

• 

Dar Eliade, autorul acestor băgări de seamă, respinge « copia urîtă 
şi greţoasă a naturii» în arta scenică, vestejeşte imaginea naturalistă în inter, 
pretare şi cere actorului o muncă de recreere a personajului, de cernere a 
datelor culese din viaţa de toate zilele, pentru ca, trecîndu,le prin « oglinda 
inimii sale», să ajungă la realizarea « unor icoane vii, într,un nou chip, 
dar totdeauna adevărat şi firesc» 6

• 

Acest deziderat de observare neîncetată a naturii, această insistenţă 
pentru redarea adevărului pe scenă, reflectă - după cum se ştie - ecoul 
celor mai înaintate idei despre teatru din epocă şi constituie pentru evoluţia 
generală a mişcării noastre teatrale principala sa direcţie de orientare. 

* 
Deopotrivă cu lecţiile de literatură, de stil şi de elocinţă ţinute de 

Eliade la Şcoala Filarmonică, deopotrivă cu lămuririle date de Aristia elevilor 
în legătură cu caracterizarea personajelor dramatice, « lecţiile de declamaţie 

• Pc lingă « o fizionomic interesantă ». pc 
lingă « talent şi aplicare firească », pe lingă « un 
suflet trufaş » şi « o inimă de flăcări », Eliade 
mai cere actorului « o cultivare foarte cu silinţă 
a multora din artele frumoase », apropierea 
noţiunilor « de stil şi de estetică », deprinderea 
« danţului şi scrimului », « creşterea dispo:iţiilor 

de muzică » şi bineînţeles cunoaşterea temeinică 

a literaturii şi istoriei. (I. ELIADE, în Gazeta 
Teatrnlui Naţional, 1836, nr. 4 şi Schiţa de 
J,roiect J>entru întocmirea unei Foale al cârcia 
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scop să fie formarea unui teatru naţional. Cf. 
O. C. OtLĂNEscu, Teatrul la romini, loc. cit., 
p. 144). 

2 I. ELIADE, Curierul romînesc, 1837, nr. 47, 
p. 125. 

3 ST. VELLESCU, Pagini pentru istoria teatrului 
romîn, în Ret•ista literară, 1897, nr. 27, p. 421. 

4 Vezi Gazeta Teatrului Naţional, 1836, nr. 4 
şi Curierul romînesc, 1834, nr. 7 I. 

5 Teatrul Bucureştilor, în Gazeta Teatrului 
Naţional, 1836, nr. 4. 
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şi învăţarea gestelor », procedeele de cultivare a expresivităţii corpului îşi 
au locul lor bine definit în programul de învăţămînt al acestei şcoli. Este necesar 
să se stabilească locul pe care îl ocupă declamaţia, şi sensul acestei noţiuni, 
în metodica de predare, în ansamblul întregului proces de educaţie artistică 
a tinerilor începători. Înţeleasă de Eliade ca « cetirea cea bună, ca expresia 
cea clară şi potrivită duhului celor scrise », declamaţia, « învăţătură de 
trebuinţă la toată treapta de cetăţean» 1, constituie în esenţă prima treaptă 
către cultura limbii romîneşti, prima treaptă către vorbirea gramaticală, către 
lectura logică, către stabilirea prin intonaţie a sensului real al frazei. Aristia 
îşi începe de altfel cursul de declamaţie prin a deprinde pe tineri « întru 
cetirea cea curată, şi întru păzirea punctuaţiei » şi iată cum, prima fază a 
învăţămîntului nostru artistic dublează de fapt începuturile « slovenirii », 
stabilindu,se astfel, pentru o parte din elevii Filarmonicii, primul contact 
susţinut cu cartea şi cu cuvîntul scris 2

• 

Despre felul cum declama Aristia, şi în consecinţă majoritatea elevilor 
săi, relatările contemporanilor consemnează că în interpretarea rolurilor 
« accentua silabele sunătoare, îşi mlădia vocea, lăsînd,o să cadă puternică 
sau slabă după înţeles, la sfîrşitul frazelor» 3

, tărăgănind cuvintele şi uzînd 
de gesturi largi. Se face deci simţită modalitatea clasică de declamaţie, « reci, 
tativul măsurat», care persista nociv în epocă, în ciuda exemplului şi reco, 
mandărilor lui Talma pentru un debit vocal simplu şi firesc. De altfel, 
trebuie subliniat că Aristia fusese trimis la Paris « să studieze declamaţia şi 
să,l vază pe marele Talma jucînd » 4, ceea ce nu echivalează cu frecventarea 
cursurilor acestuia, Talma - se ştie - brevetîndu,şi audienţii cu diplome. 

Este sigur însă că Aristia a adus cu sine din arta marelui actor al 
revoluţiei franceze, date preţioase cu privire la realizarea unor spectacole 
limpezi, pe înţelesul publicului larg, cu privire la respectul adevărului istoric 
în prezentarea personajelor şi în montarea generală a unor piese din repertoriul 
clasic. De remarcat că exista în preocuparea teoretică a iniţiatorilor Şcolii 
Filarmonice tendinţa de a pune începuturile teatrului nostru sub însemnul 
clasic al « echilibrului şi măsurii », de a se începe activitatea « prin felul 
clasic, care contribuie la dezvoltarea gustului de armonie, la formarea duhului, 
şi,a limbii, şi,a inimii» 5• 

Numai că practica scenică nu a respectat decît în vagă măsură crite, 
riile rigide ale unui stil de interpretare clasicizant. Cu ocazia primului examen 
public al acestei şcoli se observă gradul de expresivitate al interpreţilor în 
caractere dramatice puternice, precum şi vorbirea lor îngrijită, preocuparea 
de a nu se face auzită rima versurilor, ci numai armonia lor 6• 

O privire de ansamblu asupra cronicilor timpului duce, în fapt, la 
constatarea făcută cu ocazia acestei prime reprezentaţii, după care « publicul 
electrizat de mulţumire, mai puţin putea să ceară la interpreţi, dar mai mult 
niciodată » 7 • De unde, marele entuziasm pentru actul lor patriotic şi de 

1 I. EuADE, Societatea Filarmonică, în Curie­

rul romînesc, 1834, nr. 7 I, p. 288. 
2 Regulamentul Societăţii Filarmonice pre­

vede, pe lingă profesorii de specialitate, şi unul 

de limbă romînă (pentru fete) « carele va fi 
dator a învăţa cele ce se cuprind în cele dintîi 

trei clase de începători, potrivit după cum se 

învaţă în şcolile naţionale ». 
9 D. C. 0LLĂNEscu, Teatrul la romîni, loc. 

cit., p. 204. 
4 loN GHICA, Scrisori, Buc., 1887, p. 44. 
6 Curierul rominesc, 1837, nr. 47, p. 185. 
6 Curierul rominesc, 1834, nr. 39, p. 81, 

remarcă printre cei mai buni interpreţi pe: Nicu 

Andronescu (Mahomed), Ion Curie (Zopir). 

Nicolae Diamand (Seid) şi Raliţa Mihăileanu 

(Palmira). 
7 Curierul rominesc, 1834, nr. 39, p. 81. 
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cultură, dar în acelaşi timp, sublinierea unei tendinţe generale, menţinută 
mai apoi multă vreme, de exagerare, de supraîncărcare afectivă, de exhibare 
a gestului şi mişcării scenice 1 • Nimic comun deci cu principiul suprave, 
gherii interioare, cu ordinea măsurată a interpretării clasice şi cu estetica 
acestei şcoli. 

E mai mult decît probabil că Aristia, traducător al lui Alfieri şi bun 
cunoscător al operei acestuia, să fi consultat ca îndreptar în alcătuirea cursului 
său de artă a actorului şi Lecţiile de declamaţie ale lui A. Morocchesi (1832). 
« Portdrapel al mesajului alfierian » 2

1 studiul acesta codifică, pe baza unor 
fragmente din Saul, diversele valori de intonaţie, de ritm, de atitudine, 
pentru fiecare epizod dramatic mai important, ilustrînd plastic, prin planşe 
succesive, felul în care interpretul trebuia să,şi pună în acord cuvîntul cu 
accentul şi cu gestul. Este desigur comic astăzi să parcurgi aceste planşe şi 
explicaţiile prin care se arată cum trebuie « să facă » actorul cînd se miră, 
cînd se sperie, cînd îşi declară amorul, cînd e ultragiat, furios sau pur şi 
simplu dezabuzat. Dar trebuie să recunoaştem în acelaşi timp utilitatea acestor 
planşe pentru reconstituirea gustului epocii, pentru alcătuirea unei imagini 
generale asupra jocului de scenă la începutul secolului trecut. 

Ceea ce este însă, din punct de vedere istoric,documentar, cu totul 
semnificativ pentru epoca respectivă, este că, deşi admirator fervent al trage, 
diei clasiciste a lui Alfieri, A. Morocchesi îi ilustrează textul cu planşe care 
anunţă din plin modalitatea romantică de expresie scenică, cu desene în care 
predomină gestul emfatic şi mişcarea larg desfăşurată. 

E sigur că aceste ecouri romantice, profund patetice, au colorat şi arta 
tinerilor actori romîni, cu atît mai mult cu cît ele cad pe concepţia de bază 
a Şcolii Filarmonice cu privire la interpretarea avîntată a eroilor şi la întă, 
rirea efectului scenic mobilizator. 

* 
În curentul înnoitor de organizare a tinerei noastre instituţii teatrale, 

o largă dezbatere, după cum s,a văzut, se naşte în jurul pregătirii actorului. 
Dar « urcarea bucăţilor pe scenă, unirea la un loc a mai multor tineri în 
partea cea dramatică» 3, pentru ca « printr,o comună lucrare să facă din 
jocul lor un tot firesc » 4

, înseamnă în acelaşi timp sublinierea importanţei 
pe care iniţiatorii o dau preocupărilor de regie, înseamnă instaurarea regi, 
zorului în drepturile sale, chiar dacă la acea dată, funcţiile nu erau diferen, 
ţiate şi munca de organizare a spectacolului o făcea tot actorul protagonist 6• 

« Unirea la un loc a tinerilor » pe baza dialogului scenic « în partea 
cea dramatică » a constituit una dintre cele mai dificile atribuţii ale profe, 

1 Critica lui Eliade cenzurează continuu încăl­
cările naturalului pe scenă, goana după efect, 

« musculaţia obrazului care aduce a caricatură », 
{Curierul rominesc, 1835, nr. 73, p. 173), neas­
tîmpărul fără cumpăt şi potopul vorbelor » 
(Gazeta Teatrului Naţional, 1836, nr. 4), « gestu­

rile prea mult întinse şi încrucişate » (Curierul 
rominesc, 1836, nr. 27, p. 108). 

2 G. CALENDONI, L'Attore. Storia di un arte, 
1959, p. 349. 

1 Programul Societăţii Filarmonice, loc. cit. 
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' Curierul romînesc, 1835, nr. 73, p. 173. 
6 Iniţiativa de a se introduce la Şcoala Filar­

monica, pe lingă cursul de declamaţie şi « exer­

ciţii de bucăţi dramatice şi de preparaţiune a 
punerii lor pe scenă şi de a plăti adaus profe­

sorului de declamaţie care are în grijă urcarea 

bucăţilor pe scenă şi sarcina de regizor în vremea 
reprezentaţiilor » exprimă cu pregnanţă ideea 

necesităţii regizorului şi a formării lui prin 

studii de specialitate ( Schiţa de proiect pentru 
formarea unui teatrn naţional, loc. cit.). 
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sorului de declamaţie şi regizorului Aristia, pentru că, mai ales în etapa de 
început, « deşi elevii ştiau bine partea pe de rost, cînd erau mai mulţi laolaltă, 
unul lua vorba din gura altuia, sau nu prindea bine replica» 1. 

Pe scena fără cortină a primei săli de teatru închiriată pentru repetiţie, 
în casele pitarului Andronache, Aristia începe« urcarea pe scenă a bucăţilor», 
dă indicaţii de mişcare şi, « în hlamide de pînză şi cu requisite de hîrtie 
poleită», actorii învaţă « cum să umble, cum să,şi ţină trupul şi mîinile », 
cum să facă din jocul lor « un tot firesc» 2• Desigur, preocuparea de a repre, 
zenta piesele în respectul adevărului istoric nu,l părăseşte pe Aristia, cel care 
urmărise spectacolele revoluţionare ale lui Talma şi care interpretase roluri 
clasice la rîndul său, pe scena teatrului eterist, în « somptuoase costume», 
corespunzătoare epocii 3• Se ştie astfel că montarea piesei Mahomed, care 
a constituit spectacolul de debut al tinerilor, s,a făcut « cu luxul şi cu îngri, 
jirea putincioasă în acei timpi»' şi că pentru aceasta Aristia a întreprins 
o conştiincioasă muncă de documentare. « A căutat prin bibliotecile călu, 
gărilor greci, cari erau în Bucureşti, cărţile ce conţineau costumele arabe şi 
evreeşti şi astfel a confecţionat costumele, după acele modele antice, croind 
singur, din stofe bune, zugrăvind scena - din sala Momolo unde a avut 
loc reprezentaţia - , conform cu istoria » 0• 

Deci, « urcarea bucăţilor pe scenă», la Filarmonica, înseamnă şi 
potrivirea costumului şi decorului după subiectul piesei, şi realizarea efectelor 
de montare prin mijloacele specifice scenei. Bugetul teatrului din 1835 6 , 

printre alte cheltuieli, indică lefurile pentru regizorul teatrului, zugravul de 
decoruri, maşinistul şi ajutorul lui, precum şi plăţile pentru efectuarea garde, 
robei şi decoraţiei la piesele noi ce s,au reprezentat. Este pentru prima oară 
la noi cînd în cadrul trupei romîneşti apare specificată funcţia regizorului 7, 

prima oară cînd se alocă fonduri importante nu numai pentru decoruri şi 
costume, dar şi pentru « afişe, ecleraj, requisite, statişti » 8• Problema luminii, 
a accesoriilor scenice, a figuraţiei e la fel de importantă în preocupările de 
montare ale conducătorilor Filarmonicii, ca şi principalele elemente de 
scenografie. 

Punerea în scenă a piesei Saul (1837) de către Aristia, acum directorul 
trupei romîne pe scena din sala Momolo, constituie exemplul care sintetizează 
întreaga experienţă în arta scenică din această perioadă. De la costumele 
croite « din rochii lepădate» şi de la cele cîteva perdele şi cearşafuri înnădite, 
cu ajutorul cărora Aristia « monta » spectacole în casa Banului Ghica, şi 
pînă la « armonia costumelor şi colorelor » din piesa Saul, pînă la « izbutita 
suire pe scenă » a acestei tragedii, potrivit cu « locul şi veacul în care se 
socoteşte scena » şi cu « marea ei cuviinţă religioasă şi clasică » 9 , arta scenică 
romînească parcurge fără îndoială la Filarmonica, în numai cîţiva ani de 
activitate, un drum ascendent şi plin de învăţăminte pentru întreaga noastră 
mişcare teatrală din această perioadă. 

1 Literaturd şi artd romind, 1898, nr. 1, p. 7. 
2 Ibidem. 
• I. B1ANU şi D. SIMONEscu, Bibliografia 

romineascd veche, Buc., 1936, t. III, p. 110. 
' N. F1uMoN, op. cit., p. 214. 
1 I. CuaIE, Scrisoare în Pagini pentru istoria 

teatrului romln, loc. cit. 
• Lucrdrile Societdfii Filarmonice, 1835, p. 26. 

7 - <. 707 

7 Rantfl, fost ~ctor în trupa germană a lui 
MUiler, este angajat în acest post, precizîndu-se 
di. atribuţiile sale se mărgineau la supravegherea 
repetiţiilor şi la utilarea trupei cu costume şi 

decoruri. 
8 Gateta Teatrului Naţional, 1835, nr. 2, 

p. 25. 
• Curierul rominesc, 1837, nr. 50. 
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Se încheie astfel o primă etapă de act1v1tate, care pune în discuţie 
problema necesităţii regizorului în trupă şi a pregătirii lui sistematice, o 
primă etapă în care arta actoricească îşi defineşte virtuţile într-un repertoriu 
puternic mobilizator şi în care se formează primul schimb, prima echipă 
de actori, în lupta de făurire a unei arte teatrale romîneşti. Nume care vor 
face cinste decenii la rînd scenei naţionale, ca Eufrosina Popescu (Frosa 
Vlasto) sau Raliţa Mihăileanu, fac primii paşi la Filarmonica, iar C. Caragiale, 
vrednicul urmaş al lui Aristia, îşi leagă numele în continuare de dezvoltarea 
şi organizarea teatrului romînesc, în această etapă eroică de pionierat. 

PYMhIHCKOE CUEHMqECKOE MCKYCCTBO B HA qAJIE XIX BEKA 

PE3IOME 

Ilocne KpaTKoro o63opa pa3BHT1u1 esporreiicKoro TeaTpaJibHoro HcKyccTsa B rrepsoii 
IIOJIOBHHe XIX BCKa H rrocne YTO':IHCHHH IIOHHTHH CQCHHtJCCKOro HCKYCCTBa B TO speMH, 
aBTOp CTaTbH paccMaTpHBaeT B 3THX o6ll{HX p3MK3X HatJaJll,HblH rrepHO.O: pa3BHTHH PYMblH­
CKOro CQCHHtJCCKOro HCKYCCTBa. MccJie.n;osauHe xy.n;o)l{CCTBCHHOH .n;eHTCJibHOCTH yqa­
ll{HXCH <l>HnapMOHHH (rrepsoe ytJe6uoe TCaTpaJibHOe 3ase.n;euHe B PyMblHHH) .n;aeT B03-
MO)l{HOCTb COIIOCTaBHTb TeopeTHtJCCKYIO rrporpaMMY ee B.O:OXHOBHTCJICH, H. 3mia.n;e H 

K. ApHCTHH, c peaJibHOH cueHHtJCCKOH rrpaKTHKOH MOJIO.O:blX a1<Tepos. Pa3pb1B MC*.O:Y 
xy.n;O)l{CCTBCHHblMH B03MO)l(HOCTHMH 3THX a1<Tep0B H BbICOKOH .n;paMaTHtJCCKOH QCHHOCTblO 
perrepTyapa (BoJibTep, AnbcpepH, Monbep) coxpauHeTCH .n;o cepe.n;HHbI rrpowJioro se1<a. 
B TO )l{C speMH, B 3aBHCHMOCTH OT xapaKTepa CTaBHBWHXCH IIbec, B <l>HJiapMOHHH orrpe­
.n;eJIHIOTCH H tJepTbl co6CTBCHHOro HCIIOJIHHTCJibHOro CTHJIH, ocuosauuoro ua tipC3MCpHOM 
B03BblWCHHH o6pa30B repoes, Ha CQCHH':ICCKOM rrpeyseJIHtJCHHH '-IYBCTB. OTCYTCTBHC 
ua6nro.n;eHHH OKpy)l{aIOJ.QCH .n;eiiCTBHTCJibHOCTH, OTCYTCTBHe rrpaa.n;HBOCTH a HCIIOJIHCHHH 
HBJIHCTCH OCHOBHblMH ue.n;ocTaTK3MH :noii WKOJibl, 'ITO H OTMC'-laCTCH I.l TeaTpaJibHOH 
xpOHHKe ra3eT TOro speMeHH (<c Curierul Romînesc >>, << Gazeta Teatrului Naţional>>, 
1833 - 1837), .n:aroJ.QeH 061.QHH o63op oco6eHHOCTCH HatJaJibH0ro nepH0)],a CQeHH'-ICCK0r0 
HCKYCCTBa B PyMblHHH. Orrpe.n:eJIHB CMbICJI, B1<Jia.O:b1BaBWHHCH B TY :moxy Il II0HHTHH 
«.n;eKJiaMaQHH » H «pemHccypa», aBT0p no.n;'-1ep1<HBaeT 3Ha'-ICHHe TeopeTH'-ICCl<OH nporpaM­
Mbl <l>HJiapMOHHH B npouecce CTaH0BJICHHH PYMblHCl<0ro CQCHH'-1ec1<oro HCl<YCCTBa. 

L'ART SCENIQUE ROUMAIN AU DEBUT DU XIX" SIECLE 

RESUME 

Apres une breve analyse du developpement de l'art theâtral europeen pendant la 
premiere moitie du XIX• siecle ainsi que de la notion d'art scenique a la meme epoque, 
l'auteur presente les debuts du theâtre roumain rapportes a ce contexte. L'etude de l'acti­
vite artistique des eleves de la Filarmonica (premiere forme d'enseignement theâtral en 
Roumanie) permet de confronter le programme theorique des animateurs de cette insti­
tution, I. Eliade et C. Aristia, et la pratique scenique effective des jeunes acteurs. Le 
decalage entre les possibilites artistiques de ces demiers et la composition du repertoire 
qu'ils ont a interpreter (Voltaire, Alfieri, Moliere) demeure manifeste jusqu'au milieu du 
siecle, mais, en meme temps, un style dramatique propre se dessine a la Filarmonica, en 
partie emprunte aux pieces representees, caracterise par l'amplification demesuree des 
heros et l'exageration scenique des sentiments. L'observation exacte des modeles de la 
realite et une interpretation veridique demeurent l'ambition fondamentale de cette ecole. 
La chronique dramatique de Curierul Romînesc et de Gazeta Teatrului Naţional 
(1833-1837) donne une image d'ensemble des modalites initiales de l'art scenique 
roumain. Definissant le sens de la notion de« declamation » et de la mise en scene telle qu'on 
la concevait a cette epoque, l'article insiste, dans ses conclusions, sur l'importance du 
programme theorique de la Filarmonica dans le processus de formation de l'art scenique 
roumain. 
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INTERPRETĂRI V ARIA TE ALE 
CONCERTULUI NR. 1 DE FRANZ LISZT 

de ALFRED HOFFMAN 
A 

I n vremea noastră, audiţia comparată a capodoperelor literaturii 
muzicale universale, în tălmăcirea marilor artişti ai lumii, poate 
constitui pentru cercetătorul în domeniul istoriei interpretării 
muzicale una din cele mai pasionante preocupări. Casele producă, 

toare de discuri de pretutindeni se întrec spre a oferi, an de an, versiuni 
din ce în ce mai desăvîrşite ale lucrărilor din repertoriul de largă circulaţie; 
altele, mai vechi, sînt reeditate pentru marele lor interes istoric. Compararea 
lor nu trebuie, desigur, privită din punctul de vedere al performanţei propriu, 
zise, deoarece aci chiar cronometrul, aparent « obiectiv », ne poate spune 
foarte mult în ce priveşte personalitatea artistului în cauză ; o simfonie de 
Beethoven dirijată de Toscanini, de pildă, se va consuma întotdeauna într,un 
interval de timp mai redus decît sub conducerea lui Furtwăngler. Verva, 
temperamentul exploziv al maestrului italian, apar opuse reflexivităţii, tendinţei 
de aprofundare filozofică a şefului de orchestră german. Nu e vorba deci 
de un simplu concurs, pentru că, adesea, diferitele versiuni ale aceluiaşi 
opus prezintă, fiecare, anumite trăsături care le justifică, poate chiar în egală 
măsură, prezenţa în atenţia ascultătorului. Compararea trebuie să se facă 
deci pentru urmărirea concepţiilor interpretative respective, care ne pot 
duce la concluzii foarte interesante în ce priveşti: evoluţia, într,o anumită 
epocă, a stilului interpretativ, în genere ; acestea pot dovedi tot atît de bogate 
învăţăminte ca şi acelea referitoare la stilul componistic, paralela relevînd, 
evident, înrudiri şi diferenţieri. De altfel, studierea legăturii care există între 
stilul interpretativ cristalizat într,o anumită epocă şi realităţile social,culturale 
contemporane constituie o problemă de estetică muzicală deschisă, şi de acum 
încolo, înaintea muzicologilor. 

De data aceasta, atenţia noastră - concentrată asupra unei probleme 
mai restrînse - se va îndrepta îndeosebi spre tălmăcirile date de către unii 
dintre artistii de seamă ai claviaturii Concertului nr. 1, în Mi bemol major, 
pentru pia~ şi orchestră, de Liszt. De ce am ales tocmai această lucrare? În 
primul rînd pentru că ea a atras, cu o forţă magnetică indiscutabilă, pe 
mai toţi marii pianişti. În al doilea rînd pentru că factura lucrării, şi în general 
muzica lui Liszt, favorizează cu deosebire afirmarea unor personalităţi 
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interpretative foarte variate, a căror apreciere se poate face şi în raport cu o 
tradiţie încă vie, perpetuată de discipolii maestrului. Şi mai este un motiv : 
acela că tocmai în opere atît de cunoscute, care ne-au intrat, poate, de mult 
în conştiinţă, apare mai revelatoare contribuţia interpretului; aceasta ne poate 
oferi, de multe ori, surprize, luminîndu-ne anumite laturi pînă atunci neobser­
vate, lăsate în umbră în versiunile cunoscute de noi anterior. 

Este, desigur, cazul să reamintim unele date menite să situeze, istoric 
şi artistic, lucrarea muzicală la care ne referim. Partitura Concertului în Mi 
bemol de Liszt poartă o dată semnificativă, 1848. Fără îndoială că suflul 
eroic de care este animată lucrarea răsfrînge, prin personalitatea vulcanică 
a compozitorului, ceva din ecoul evenimentelor istorice ale anului revoluţionar 
ce a zguduit Europa. Dar şi în viaţa lui Liszt se petrece în acea epocă un eveni­
ment deosebit; renunţînd la cariera agitată de artist concertist, el se stabi­
leşte, după ultimul său turneu de mare anvergură, în oraşul german Weimar, 
a cărui strălucită tradiţie culturală fusese ilustrată de genii poetice ca Goethe, 
Schiller, Herder. Liszt readuce Weimar-ul în centrul vieţii artistice europene; 
pe de altă parte, posibilitatea de a se concentra asupra problemelor componis­
tice generează de aci înainte în creaţia sa opere de mare însemnătate pentru 
istoria artei sunetelor, în care frivolitatea prelucrărilor de virtuozitate atît 
de cultivate în anii turneelor este părăsită în favoarea unor preocupări mai 
adînci, mai esenţiale. 

Este interesant de arătat că abia acum Liszt se apropie cu seriozitate de 
genul concertant, faţă de care manifestase înainte vreme o oarecare reţinere. 
Se ştie că la vîrsta de 14 ani, pe timpul cînd era sărbătorit de saloanele pari­
ziene, scrisese două Concertouri ulterior uitate. Cu doi ani mai tîrziu, tot 
pentru uzul turneelor, scrisese un alt Concerto, pe care pianistul Moscheles 
ascultîndu-1 în Anglia îl caracterizase ca fiind plin de « frumuseţi haotice». 

De fapt, Liszt însuşi tratase aceste lucrări ca pe nişte « păcate de tine­
reţe». Chiar în anii turneelor, el dăduse prioritate, în domeniul concertant, 
lucrărilor înaintaşilor şi contemporanilor săi, cîntînd Concerte de Moscheles, 
Mendelssohn-Bartholdy, Henselt, Hummel, Chopin, iar dintre cele ale lui 
Beethoven pe al treilea şi al cincilea. Din tot acest repertoriu este de reţinut 
şi Konzertstuck-ul lui Weber, care, cu structura sa unitară, - înglobînd dife­
ritele episoade, cu conţinut programatic, unei lucrări desfăşurate fără între­
rupere - a înrîurit în chip evident creaţia concertantă a lui Liszt. 

Cele două Concerte pentru pian şi orchestră intrate definitiv în lista 
opusurilor lui Liszt fuseseră schiţate în cursul turneelor de tinereţe, dar 
desăvîrşirea lor n-a venit decît în perioada de la Weimar, atunci cînd compo­
zitorul a simţit că, bazat pe principiile sale creatoare conturate acum cu lim­
pezime, poate să dea o replică personală capodoperelor genului, interpretate 
de el însuşi de atîtea ori. Şi în fapt, se îndepărtează sensibil de tradiţia ante­
rioară, atît de eleganţa mai superficială a concertului de virtuozitate de 
tip Hummel-Mendelssohn, care îl înrîurise chiar şi pe Chopin, cît şi de 
estetica lui Schumann. Fără să renunţe la atractivitatea virtuozităţii pianistice, 
pe care a întruchipat-o ca nimeni altul, Liszt o supune unei concepţii simfo­
nice care dă orchestrei un rol mai complex decît acela de simplu acompania­
ment. Înfruntarea eroică dintre pian şi orchestră ne duce mai mult cu gîndul 
către concepţia beethoveniană ; acesteia i se adaugă însă înnoirile romantice 
în domeniul poemului simfonic şi al coloritului instrumental, care, începînd 
chiar cu Weber, evoluase mult în ce priveşte puterea de evocare a imaginilor. 

370 

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



lată cum defineşte regretatul pianist francez Alfred Cortot drumul parcurs de 
genul concertului de la creaţiile romanticilor timpurii şi pînă la cele, mult 
mai evoluate, ale lui Liszt: 

« Idealului virtuozităţii în sine i se opune, puţin cîte puţin, preocuparea 
de a dezvălui un sentiment personal. Căutările tehnice sînt subordonate din 
ce în ce mai mult expresiei sugestive. Focurilor de artificii risipite în van 
ale unei decorativităţi parazitare le succede logica unei ornamentaţii care face 
corp cu substanţa melodică, accentuîndu-i elanurile sau poetizîndu-i visările, 
gata să se înduioşeze sau să se înflăcăreze. Acestea sînt noile modalităţi a căror 
revelaţie grăitoare ne-o va aduce Concertul lui Liszt. În locul Concerto-ului 
fragmentat dinainte, împărţit în trei mişcări pe de-a întregul independente 
una de cealaltă şi fără alte legături decît ale clasicelor raporturi de tonalitate, 
iată o compoziţie izvorîtă dintr-un unic impuls şi în care fiece episod devine 
consecinţa - ca să spunem astfel - a celui care îl precede, şi în care unitatea 
dramatică este solid argumentată prin prezenţa unor teme comune, suficient 
de plastice pentru a se supune unor neaşteptate şi caracteristice transformări» 1. 

Nu este aici locul pentru o analiză detaliată a Concertului în Mi bemol 
major; este deajuns să spunem că cele patru părţi ale lucrării - cîntate fără 
întrerupere şi străbătute de anumite idei muzicale comune, care îşi dau întîl­
nire, într-o sinteză armonioasă, în final, - constituie, de fapt, o transpunere 
în domeniul concertant a principiilor poemului simfonic lisztian, realizată, 
desigur, pe fondul unei spectaculoase confruntări între cei doi parteneri 
egali în forţe, pianul şi orchestra. 

Primirea care a fost făcută la începutul Concertului este, prin ea însăşi, 
grăitoare în ce priveşte îndrăzneala concepţiei creatoare a lui Liszt. Prima 
audiţie s-a desfăşurat în sala de muzică a castelului din Weimar, la 17 februarie 
1855, reunind, ca interpreţi, pe doi titani ai romantismului muzical , - Berlioz 
la pupitrul dirijoral şi Liszt la pian ; în seara aceea aristocratica înaltă societate 
a oraşului a primit lucrarea cu politeţe. Dar, cîteva luni mai tîrziu, cînd are 
loc confruntarea cu cercurile artistice şi cu critica în cadrul unui concert 
dirijat de Liszt şi avîndu-1 ca solist pe discipolul său Hans von Biilow, lucrarea 
se izbeşte de rezistenţa violentă a conservatorismului muzical. Renunţarea 
la diviziunea tradiţională a mişcărilor din concertul clasic şi mai cu seamă 
coloritul neobişnuit al orchestraţiei au dezlănţuit o furtună de proteste. 
Criticii l-au acuzat pe Liszt că a vulgarizat muzica, învinuirea cea mai gravă 
constînd în faptul folosirii trianglului în orchestrarea scherzo-ului, cea de-a 
treia mişcare. După părerea lor, doar acest amănunt era suficient pentru 
a situa lucrarea în rîndul celor de neexecutat şi faţă de care « oamenii de gust » 
erau datori să se înfioare. Liszt s-a angajat atunci într-o adevărată luptă artis­
tică, arătînd, între altele, că însuşi marele Beethoven folosise trianglul în orches­
traţia finalului Simfoniei a IX-a. A trebuit să treacă însă mult timp pînă cînd, 
în 1870, publicul a dus pentru prima oară la triumf lucrarea« excomunicată» 
a lui Liszt, care s-a înscris de atunci trainic în repertoriul concertant al 
pianiştilor. 

Pentru că în studiul de faţă în atenţia noastră stau în primul rînd 
problemele de interpretare instrumentală, e cazul mai întîi să ne dăm seama 
care erau trăsăturile artei pianistice ale lui Liszt însuşi. ln istoria literaturii 

1 ALFRED CoRTOT, Deux Concertos roman­
tiques, Chopin-Listt, conferinti ţinuti la 11 februe• 

rie 1937 şi publicati în Conferencia, Paris, 
1937, p. 494. 
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acestui instrument, lucrările lui au marcat în fapt o adevărată revoluţie, 
dezvăluind posibilităţi pînă atunci nebănuite. El este primul care, impresionat 
de virtuozitatea lui Paganini şi de caracterul grandios al muzicii simfonice 
a lui _Berlioz, caută să îmbine aceste trăsături în muzica de pian, exploatînd 
amploarea orchestrală a sonorităţii instrumentului şi dezvoltînd, în conse­
cinţă, mijloacele tehnice pentru obţinerea unei asemenea sonorităţi. Scriitura 
pianistică a lui Liszt pretinde din partea instrumentistului nu numai o perfectă 
stăpînire a tehnicii de octave, acorduri, note repetate, dar în general o diver­
sitate de mijloace şi o agilitate a mîinilor, îndeosebi a celei stingi, care nu 
erau pînă atunci de conceput. Lucrările lui Liszt - începînd cu transcripţiile 
după Paganini - anunţă trecerea de la simpla tehnică bazată pe agilitatea 
degetelor, aşa cum era practicată încă din vremea claveciniştilor veacului al 
XVIII-iea, către principiile de bază ale jocului pianistic modern, în care folo­
sirea liberă a braţelor şi a poignet-ului este tot atît de importantă. Această 
mare libertate a mişcărilor, întemeiată de Liszt, şi pe care el însuşi o exagera 
în primii ani ai carierei sale concertistice, constituia un element spectaculos 
al apariţiei marelui pianist pe estradă şi o găsim oglindită în multe din cari­
caturile timpului. 

Din mărturiile contemporanilor săi, ale discipolilor, din scrierile criti­
cilor, se desprinde, destul de clar conturată şi astăzi, imaginea măiestriei 
pianistice a lui Liszt. Este plină de interes, de pildă, cunoaşterea ecourilor 
stîrnite în rîndul intelectualităţii romîneşti înaintate de arta marelui muzician, 
care în cursul ultimului său turneu, din 18461-1847, a dat nu mai puţin de 
17 concerte în diferite oraşe din Banat, Transilvania şi Principatele Romîne. 
Critica muzicală se afla pe atunci la noi într-o fază incipientă; totuşi, unele 
din cronicile apărute cu acel prilej contribuie - în pofida limbajului oarecum 
diletantic al autorilor lor - la dezvăluirea anumitor trăsături semnificative 
ale artei lui Liszt. Astfel, de pildă, în legătură cu cantabilitatea şi cu caracterul 
orchestral al pianisticii lui Liszt, iată ce scrie poetul Cezar Bolliac după primul 
concert dat de artistul maghiar la Bucureşti : « Liszt nu bate pianul ca ceaia­
laltă lume muzicală; - el are o manieră a sa, o metodă cu totul a sa. -
Ziceam totd'auna, că muzica este pentru glas numai şi mai mult sau mai 
puţin pentru cutare sau cutare instrument, dar nu auzisem pe Liszt, nu auzisem 
acel pianoforte ce coprinde toate instrumentele inventate şi neinventate încă 
şi note la care nu se poate nici coborî nici înălţa glasul omenesc » 1. 

Pline de detalii interesante sînt şi cronicile apărute în urma concertelor 
date de Liszt la Iaşi, în ianuarie 1847. Iată ce scrie cronicarul în legătură cu 
îndemînarea tehnică şi puterea de a emoţiona a artei pianistului : « Manevrele 
clavicaturei sale sunt non plus ultra al acestui instrument. În salturile cele 
mai sumeţe, în păşirile şi trecerile cele mai grele şi sunetele cele mai delicate, 
mina stingă rivalizează cu cea dreaptă, se confundă cu ea şi fără o vederată 
opinteală, aşa-i nasc sunete care răpesc pe ascultător spre durere, bucurie 
şi duioşie dupre pornirea sentimentelor acestui mare maistru» 2• Iar despre 
sublinierea deosebită a contrastelor se spune: « ... Liszt este de admirat 
atăt în sunare cum şi în desvelirea unei puteri învingătoare şi pornirea unei 
furii de acel fel, că se pare, că instrumentul are să se sfarme în ţanduri, 
atunci artistul mai puternic decît el însuşi înfrănează şi înblînzeşte a sa pornire 

1 Curieru romdnu, <Bucureşti>, an. XVIII 
(1846), nr. 94, decembrie 14. 
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nr. 3, ianuarie 9. 
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încît deodată şi fără zgîlţîituri nici opinteală, trece la amănuntul de delicateţă 
cea mai aleasă şi a unei perfecţii din cele mai grandioase! » 1. 

Concluziile mai ştiinţifice la care s-a ajuns în vremea noastră se referă 
la concepţiile lui Liszt asupra tempo-ului, sonorităţii, elementului arhitec­
tonic al interpretării. Se pare, de pildă, că, mai cu seamă în perioada maturităţii 
sale artistice, Liszt recomanda elevilor săi prea impetuoşi să adopte tempi 
potoliţi, care să permită obţinerea unei maxime plasticităţi a cîntului. În 
legătură cu episodul central al Marii Poloneze în La bemol major de Chopin, 
el face unui pianist următoarea remarcă: « Nu doresc să aflu cit de repede 
poţi dumneata să cînţi octave; ceea ce doresc să ascult este galopul cavaleriei 
poloneze atunci cînd îşi adună forţele pentru a înfrînge pe inamic» 2

• 

Mărturiile din anii tinereţii lui Liszt vorbesc despre extraordinarul 
volum de sunet pe care îl producea pianul sub mina artistului; masivităţii 
atacului său i-au căzut victimă, în acei ani, multe coarde rupte, care trebuiau 
să fie înlocuite în timpul concertelor. În epoca maturităţii însă, sunetul 
său era de o calitate cantabilă şi eterică. Artistul însuşi afirma că oricînd ar 
fi putut obţine acea sonoritate a degetelor de catifea pe care o cultiva, de 
pildă, Henselt; el nu urmărea însă frumuseţea tonului în sine, ci aptitudinea 
expresivă a ace'.stuia de a se adapta atmosferei şi înţelesului muzicii respec­
tive. Calitatea tuşeului pianistic era doar una din căile prin care Liszt ajungea 
la efectul sonor dorit; comentatorii subliniază extraordinara sa capacitate de 
a distribui intensitatea sonoră în cadrul diferitelor sunete ale acordurilor, 
precum şi remarcabila subtilitate a pedalizării. În ultimă analiză, toate mijloa­
cele tehnice erau subordonate dezvăluirii imaginii poetice cuprinse Îfl. muzică, 
care constituia preocuparea de căpetenie a lui Liszt ca interpret; în acelaşi 
timp, el îşi depăşea toţi contemporanii - şi acest lucru se cuvine reţinut 
îndeosebi - prin calitatea intelectuală remarcabilă a interpretărilor, care venea 
să întregească forţa lor emoţiona]ă; ea era expresia unei gîndiri agere şi origi­
nale, a unui simţ ascuţit al construcţiei şi al proporţiilor. 

Este desigur regretabil că nu avem posibilitatea să ascultăm înregistrări 
personale ale lui Liszt. Dar iată că astăzi ni s-a pus la îndemînă reeditarea unui 
disc realizat de un mare artist al pianului care a fost discipolul lui Liszt în 
ultimii ani ai maestrului 3• Este vorba de Emil Sauer, considerat în epoca 

1 Albina romănească, <laşi>, an. XIX (1847), 

nr. 4, ianuarie 12. 
2 cf. HARRY L. AsDERSON, Liszt, the pianist, 

în Musical Courier, Evanston, Illinois, voi. CLXIII, 

nr. 12, 1961, noiembrie, p. 11. 
8 Studiul de faţă se bazează pe audierea 

comparată a următoarelor versiuni ale Concertului 

în Mi bemol de Franz Liszt, citate în ordinea 

analizării lor: Emil Sauer-Felix Weingartner, 

Orchestre de la Societe des Concerts du Conser­

vatoire (Columbia, C.O.L.C. 81, « Les gravures 

illustres »); Samson Fran~ois-Georges Tzipine, 

Orchestre de la Societe des Concerts du Conser­

vatoire (Columbia, F.C.X. 341) ;. Gyorgy Cziffra­

Pierre Dervaux, Orchestre de la Societe des 

Concerts du Conservatoire (La voix de son 

maitre, F.A.L.P. 30.218); Wilhelm Kempff­

Anatole Fistoulari, The London Symphony 

Orchestra (Decca, A.C.L. 58); Arthur Rubin­

stein-Fritz Reiner, Chicago Symphony Orchestra 

(R.C.A. Italiana, L. M. 2068); John Ogdon­

Victor Dubrovski, Orchestra simfonică de stat 

a U.R.S.S. (înregistrare pe bandă de magnetofon 

din etapa finală a Concursului « Ceaikovski » -

Moscova, 1962, aflată în copie în fonoteca docu­

mentară a Radioteleviziunii romîne); Valentin 

Gheorghiu-George Georgescu, Orchestra filar­

monică cehă (înregistrare Supraphon, Praga, 

editată şi pe discul Electrecord E.C.E. 07) ; 

Sviatoslav Richter-Kiril Kondraşin, The London 

Symphony Orchestra (Philips, « Tresors clas­

siques », L.00.576.L.). 
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sa cel mai de seamă interpret al romanticilor şi una din autorităţile necontes, 
tate ale artei pianistice mondiale. Născut la Hamburg în 1862, Sauer a plecat 
anume în Rusia pentru a deveni elevul lui Anton Rubinstein la Conservatorul 
din Moscova, între 1879 şi 1881. La vîrsta de 22 de ani, primele sale turnee 
internaţionale îl poartă şi spre Weimar, unde beneficiază de îndrumările bătrî, 
nului Liszt; în momentul acela, printre discipolii acestuia se afla şi Felix 
Weingartner, devenit ulterior dirijor de faimă mondială. Înregistrarea Concer, 
tului în Mi bemol de Liszt, reunind pe Sauer ca solist şi Weingartner ca dirijor 
la pupitrul Orchestrei Societăţii de concerte a Conservatorului din Paris, 
dobîndeşte astfel valoarea unui document artistic deosebit de preţios, avînd 
împlinite condiţiile de a restitui o concepţie interpretativă aflată pe linia 
autenticei tradiţii lisztiene, deşi se scursese cam o jumătate de veac de cînd 
ambii interpreţi se întîlniseră la Weimar, în preajma compozitorului. În 
adevăr, discul a fost realizat în decembrie 1938, atunci cînd Sauer era în vîrstă 
de 76 de ani. Ceea ce impresionează de la început este simţul măsurii şi 
solemnitatea pe care dirijorul şi solistul le imprimă interpretării. (Trebuie 
să arătăm că pentru a realiza o confruntare mai eficientă a concepţiilor inter, 
pretative, am ales, în cadrul Concertului, mai multe fragmente caracteristice : 
cel dintîi dintre acestea este chiar începutul lucrării - cuprinzînd primele 
93 de măsuri, pînă la punctul care ar marca, în cadrul acestei forme atît de libere , 
sfîrşitul « dezvoltării » primei părţi , înainte de reluarea ternei cadenţei pianis, 
tice, urmată de coda 1.) La Sauer, în acest Allegro maestoso, tempo-ul este 
ceva mai rar decît sîntem azi obişnuiţi, confirmînd deci ceea ce ştim despre 
părerile lui Liszt pe acest plan ; scandarea distinctă şi emfatică a acordurilor 
face să reiasă un sentiment de patetism uşor grandilocvent, dar totuşi 
plin de demnitate şi nobleţe . Caracterul sublinierii, de către Sauer, a accen, 
telor lisztiene, reiese de pildă din următorul pasaj al amplei desfăşurări pianis, 
tice care urmează , imediat, expunerii iniţiale a concertului (Cadenza, grandioso ) : 

'--J~ ~J~ 
(a, capriccioJ 
~ J ~ ~J~ 

> 

> 

> 

::,, 

etc. 

> 

Aci, pianistul face să reiasă doar pătrimile, « pilonii » ritmici, în timp ce 
ţesătura de triolete este pusă aproape complet în umbră. 

1 Am considerat utilă şi cronometrarea acestui 
pasaj, în tălmăcirea celor şase pianişti confruntaţi 
în redarea lui: Sauer - 4' 19" ; Fran~ois -
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Pedala este bogat folosită de către Sauer, conform tradiţiei romantice, 
scăldînd execuţia într,un fel de « halo » al sonorităţii, element accentuat 
desigur şi de vîrsta apreciabilă a înregistrării. Acolo unde Liszt indică acorduri 
arpegiate, această arpegiere se face larg, foarte melodic. Elementul liric este 
dominant şi marcat în permanenţă; dar exemplul acestei interpretări constă 
în amploarea concepţiei, în marea unitate arhitecturală, în ţinuta ei stilistică 
excepţională, elemente care precumpănesc asupra a ceea ce ar putea să ne 
apară astăzi ca aparţinînd istoriei artei interpretative. 

Subliniam m ai sus demnitatea stilistică si unitatea arhitecturală urmă, 
rite de cei doi discipoli ai lui Liszt, Sauer şi Wei~gartner, spre a arăta că tradiţia 
în această privinţă pare să dezmintă pe acei care înclină să interpreteze astăzi 
muzica maestrului romantic cu o libertate , am zice puţin arbitrară , cu un 
subiectivism ce tinde să subordoneze conţinutul şi forma lucrării elanurilor 
momentane ale unei imaginaţii dezordonate. A găsi adevărata libertate a 
frazării , a da muzicii lui Liszt respiraţia autentică, iată o taină pe care nu 
toţi interpreţii au ştiut să o afle. În memoria publicului romînesc este încă 
prezentă amintirea concertelor date la noi de către talentatul pianist francez 
Samson Fraiu;ois, în primăvara anului 1960 ; este o personalitate captivantă, 
dar foarte contradictorie. Mai ales în ce,l priveşte pe Liszt, concepţia sa 
pare a sublinia laturile mai puţin actuale şi valoroase ale figurii acestuia, 
prezente de pildă în parafrazele de virtuozitate pe motive din opere ..:are ne 
apar astăzi total depăşite. Ascultînd acelaşi fragment din prima parte, pe lîngă 
certul avînt al intrepretării, mai ales în « intrarea » Concertului, ne va izbi 
de îndată caracterul capricios şi oarecum nemotivat al agogicii, al întrebuinţării 
nuanţelor de mişcare. Suspensii inexplicabile urmate de prăbuşiri bruşte 
care împiedică parcă pe ascultător să respire firesc, acorduri arpegiate după 
dorinţă, accente repartizate anarhic, uneori pe concluzii de frază care ar 
trebui să apară, în chip firesc, mai estompate - toate acestea creează o imagine 
întrucîtva deformată a lucrării. Am ales ca exemplu un pasaj a cărui redare -
cu atît mai mult cu cît oferă interpretului o mare libertate - este o probă 
foarte sigură a gustului artistic al acestuia. 

lex .2 I 
s1,argando il tempo 

I 

( quasi z·mfrovw~ 
etc. 

În prima măsură, în afară de acordul care poartă semnul de arpegiere 
din partea compozitorului, Samson Frarn;ois îşi ia libertatea să cînte cu mîinile 
pe rînd şi cele două optimi, iar indicaţia « quasi improvisato » este înţeleasă 
în sensul unei adevărate dezorganizări agogice, în care sunetele se înghesuie 
unele în altele, relaţiile ritmice devenind cu totul neclare. 
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Un alt mo ment caracteristic în ce priveşte d efici e nţa de logică a frazării 
este ocazionat d e următorul fragment: 

,--J---, 

-=:::::::::,,,-
lWl!IO etc. 
triao 

Aci, Samson Franr;:ois fragmentează în mod deliberat gîndirea muzical ă a 
com pozitorulu i ; în măsurile a treia şi a cincea , el lungeşte exagerat pauzele 
de opt im e ş i se prăbuşeşte apoi, cu un accent de o intensitat e d isproporţio, 
nată , pe acordul următor ; în fe lul acesta, mersul ascensiv treptat al frazei 
c ătre culmi naţia tr ilului este împiedicat şi înt reg pasaj ul îşi pierde caracterul 
de declamaţie muzicală nobilă ş i generoasă care îi fusese îm prumutat d e 
către Liszt . 

Trebuie să recunoaştem totodată că pianistul france z este p lin de fan , 
tezie. În fragmentul pe care,l reproducem , mîna stîngă conturează , în redarea 
sa, o adevărată cont ra,melodie faţă de cantilena miinii drepte. 

r.'. 
> 

X 
X X 

C e se întîmplă însă? Scoţînd în relief sunetele însem nate de noi cu x, ş i 
în special notele de vîrf ale desenului acompaniamentului (sol în prima măsură , 
fa , la în cea de a doua), acestea se interferează cu m elodia mîinii drepte, creînd 
o clipă ascultătorului neavizat senzaţia unei schimbări în textul , binecunoscut, 
al pasajului respectiv. 

Înrudită în oarecare măsură cu versiunea lui Samson Franr;:ois, dar 
totuşi de o mai mare nobleţe a sentimentului, ni se pare a fi cea a lui Gyorgy 
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Cziffra. Acesta nu este tocmai ceea ce am putea numi un pianist intelectual; 
răspîndirea renumelui său s,a datorat îndeosebi atributelor unei virtuozităţi 
dezlănţuite, căreia criticii i,au reproşat adesea, pe bună dreptate, că ascunde 
o lipsă de concepţie artistică bine definită. Totuşi, progresele sale pe linia 
accentuării unei muzicalităţi expresive au mers crescînd în ultimii ani, astfel 
că, ascultînd versiunea Concertului de Liszt în interpretarea sa, vom fi cuceriţi, 
adesea, de vibraţiile unei sensibilităţi poate întrucîtva lipsite de rafinament, 
totuşi comunicative. Spre deosebire de Samson Frarn;ois, forţa de evocare 
a imaginilor poetice are la Cziffra un caracter mai autentic; dar în acelaşi 
timp tendinţele declamatorii ale frazării şi lipsa de preocupare pentru con, 
strucţie - aparentă de pildă în exageratele variaţii de tempo - dau şi tălmă, 
cirii sale o pecete oarecum vetustă. Cziffra « absolutizează » indicaţiile de 
agogică din partitură, le desprinde din contextul întregii lucrări, şi astfel 
interpretarea sa aduce după sine o mare fragmentare a discursului muzical. 
De pildă, nuanţa de expresie grandioso de la începutul cadenţei (măsura 10 
a Concertului) îl face pe interpret să adopte o lărgire considerabilă a mişcării; 
pianistul pare că « zace » pe fiecare acord. În schimb, cu cîteva măsuri mai 
tîrziu, indicaţia strepitoso determină o adevărată tiradă de virtuozitate exte, 
rioară. Intonarea temei a doua a primei mişcări (purtînd indicaţia accentata 
la melodia e rubato) se face într,un tempo excesiv de larg, cu o expresie 
sentimentală, de romanţă; din această cauză, la începutul « dezvoltării » 
tematice, Cziffra este silit să mărească brusc şi considerabil viteza, deosebin, 
du,se aci fundamental de sobrietatea unui Emil Sauer, care respectă « ad 
literam» recomandarea poco a poco crescendo e stringendo. Sîntem înclinaţi 
să afirmăm că acest fel de interpretare, pe care l-am denumi rapsodic, ar 
da rezultate poate excelente în apusuri lisztiene de o structură mai liberă, 
dar apare foarte discutabil aplicat fiind unei lucrări totuşi concentrate şi 
strict structurate, cum este Concertul în Mi bemol. 

Dacă este vorba de poezie lirică de mare calitate, atunci e mai bine să 
ne adresăm lui Wilhelm Kempff, marele pianist german, în interpretarea căruia 
Radioteleviziunea romînă a difuzat ciclul Sonatelor lui Beethoven, în primul 
trimestru al anului 1963. Interpret renumit al lui Mozart, scrutînd adînc lumea 
sufletească a opus urilor schumanniene - în acest sens tălmăcirea dată de pildă 
Fanteziei opus 17 în Do major este de o subtilitate unică --, Kempff ne,ar 
părea la prima vedere mai puţin apropiat specificului artei lisztiene. Versiunea 
sa, care excelează mai puţin ca brio, este totuşi de o mare frumuseţe şi, împreună 
cu înregistrarea Concertului nr. 2 în La major al aceluiaşi compozitor, i,a 
adus solistului marele premiu al discului pe anul 1955. 

lnterpretîndu,l pe Liszt, Kempff îşi pune în valoare şi cultura sa artistică 
vastă, cunoştinţele stilistice aprofundate şi foarte variate. Tot aşa cum, ca 
să redai polifonia subtilă a unor Mazurci de Chopin e nevoie să fii un bun 
cunoscător al lui Bach, tot astfel patosul lisztian va apărea mai substanţial 
cînd va fi redat de un mare schumannian. Sonoritatea acordurilor bogat 
pedalizate ale lui Kempff are ceva din masivitatea grandioasă a orgii; frazarea 
este largă, cantabilă. Şi el merge spre declamarea muzicală de mare expresi, 
vitate, dar pătrunsă de un gust artistic infinit superior. Trăsătura esenţială 
a interpretării lui Kempff este ştiinţa suverană a integrării amănuntului în 
ansamblu; puţini sînt aceia care ştiu să parcurgă cu atîta cursivitate numeroasele 
înflorituri brodate de compozitor pe linia melodică principală, degajînd perma, 
nent înţelesul mare al muzicii. Din acest punct de vedere, se cuvine să privim 

377 

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



din nou citatele din partitură notate mai sus. Intonarea măsurilor din ex. 
nr. 2, de pildă, se face cu o admirabilă discreţie, lumina fiind aruncată doar 
asupra sunetelor importante ale ţesăturii muzicale, cu o singură insistare pe 
octava si diez din a doua măsură, în fapt singura marcată de compozitor cu 
un accent expresiv. De asemenea, este admirabil realizată arcuirea mare a 
frazei din ex. 3 - în cadrul căreia distingem totuşi, clare, cele trei gradaţii 
ale sonorităţii şi ale tensiunii care preced culminaţia trilului. 

Adesea, Kempff subliniază şi el în chip original unele amănunte, dar 
pe linia unei complexităţi - nu a unei simplificări - interpretative. Astfel, 
în redarea fragmentului din ex. nr. 1, el marchează, în afară de pătrimile 
accentuate, şi mersul cromatic, în triolete, atît de expresiv, al vocilor interioare. 

Să ne oprim, apoi, pe un moment de mare echilibru : interpretarea 
lui Arthur Rubinstein, pianistul prin excelenţă, în înţelesul cel mai complex 
al cuvîntului. Am avut fericirea să-l ascult în timpul festivităţilor « Chopin » 
de la Varşovia, în februarie 1960. Avea atunci 74 de ani, dar tinereţea sa 
artistică era uimitoare; Rubinstein se contopeşte cu pianul, este crescut parcă 
din clapele instrumentului, iar cîntul său, de o totală simplitate, degajă 
bucuria perfectă a celui care se simte la largul său în faţa muzicii şi a depăşit 
de mult problemele tehnice ale redării ei. Atacă acordurile parcă cu tot corpul, 
sare aproape de pe scaun de entuziasm comunicativ; mic de statură, are totuşi 
la pian ceva leonin, iar interpretările lui împrumută puterea de convingere a 
oratorului ce înflăcărează masele. În timp ce la vîrsta lui ar fi avut dreptul 
să aducă cel puţin ecouri ale unui stil interpretativ mai vechi, Rubinstein, 
dimpotrivă, ar putea da lecţii de bun gust şi spirit contemporan multora 
din cei mai tineri. Este un mare pămîntean, puternic ancorat în materia 
muzicală şi mai puţin preocupat de transcendenţă. De aceea, versiunea lui, 
care nu necesită prea multe alte comentarii este ... pur şi simplu Concertul 
de Liszt, atacat pieptiş, masiv, echilibrat, impecabil dar, pe alocuri, lipsit 
de o vibraţie foarte intensă. 

În schimb, avem prilejul să ascultăm o altă tălmăcire, cu totul aparte, 
a lucrării. În 1962, la Concursul de interpretare muzicală « Ceaikovski », 
pe lista laureaţilor cu premiul I a apărut, la secţia de pian, alături de numele 
cunoscutului tînăr pianist sovietic Vladimir Aşkenazi, cel al englezului John 
Ogdon. Cei care au asistat la concurs îl descriu ca pe o personalitate originală, 
foarte stăpîn pe sine şi pe concepţia sa artistică, care a apărut multora oarecum 
neobişnuită. Ogdon s-a dovedit un artist autentic, a cărui putere de convingere 
a reuşit să afirme în faţa publicului şi a juriului valabilitatea unei viziuni 
interpretative proprii. După concurs, Emil Ghilels, artist al poporului din 
U.R.S.S., preşedintele juriului de pian, stabilind o paralelă între cei doi laureaţi 
ai premiului I, Aşkenazi şi Ogdon, definea astfel personalitatea pianistului 
englez: « Ogdon este un improvizator, care parcă se contopeşte cu instru, 
mentul, smulgîndu-i contraste dinamice extreme, de la cea mai :fină şi subtilă 
ţesătură de sunete şi pînă la crescendo-urile cele mai hiperbolice. . . Este 
un artist care gîndeşte şi nu merge pe drumuri bătătorite, un muzician stră­
lucit, cu un orizont pianistic propriu » 1• 

Înregistrarea Concertului în Mi bemol de Liszt a fost realizată în timpul 
etapei finale a concursului Ceaikovski, cu concursul Orchestrei de stat a 

1 E. GHILl!LS, Ha 1C01110'f'U UMeHU n. H. t/aa­
lCOIKKOIO, în Sovetskaia Mu:i:ika, (Moscova), 1962, 
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Uniunii Sovietice, dirijată de Victor Dubrovski. În adevăr, Ogdon nu merge 
pe drumuri obişnuite, dar cîntul său este deosebit de viu şi de convingător, 
fiind axat îndeosebi pe relevarea laturii eroice, de bravură, a lucrării. Libertăţile 
pe care şi le permite - îmbrăcînd uneori un aspect uşor spectaculos - sînt 
întotdeauna logice, fără să rupă linia mare. Lărgirile de tempo, întrebuinţarea 
rubato,ului lisztian denotă un gust artistic sigur; de subliniat este felul în 
care Ogdon ascultă vocile instrumentale individualizate din orchestră şi, 
tinzînd să le reproducă timbrul caracteristic, dialoghează cu ele; aşa se face că, 
deşi înregistrarea n,a fost pregătită atît de minuţios ca pentru disc, convor, 
birea pianului cu vioara sau cu clarinetul, de pildă, în expunerea temei secunde 
din prima parte, dobîndesc un relief neaşteptat. În general, interpretarea lui 
Ogdon sună nou şi personal, dar urmărind desfăşurarea execuţiei cu parti, 
tura îţi dai seama că toate iniţiativele solistului se încadrează în spiritul şi 
litera lucrării. 

Dacă observaţiile de pînă acum se întemeiaseră pe audierea unui frag, 
ment amplu din Allegro maestoso, vom alege în continuare un alt moment 
caracteristic al lucrării, şi anume din partea a II,a, care este o probă dificilă 
a muzicalităţii, a profunzimii poetice a interpreţilor. E vorba aci de intonarea 
unei cantilene care creşte treptat pînă la accente vehement patetice, şi apoi 
de un recitativ instrumental, care reprezintă unul din centrele dramatice ale 
lucrării. Foarte interesant este, de pildă, raportul sonorităţii şi al intensităţii 
expresive între cele două mîini în intonarea melodiei şi acompaniamentului 
cantilenei (Quasi adagio, începînd de la măsura 9). Emil Sauer învăluie întreg 
pasajul într,un abur de pedală, fără diferenţieri marcate de timbru între cele 
două mîini, supunîndu,le unei viziuni generale consecvent urmărite. Apoi, 
atacînd recitativul, el îl integrează unitar materialului muzical anterior, fără 
să tindă spre culmi de tensiune lirică sau dramatică. Alături de poezie, se 
încetăţeneşte aci şi o uşoară monotonie a climatului sonor. 

Samson Fran~ois ne dezamăgeşte, pare,se, din nou. În cantilenă, 
legato,ul mîinii stîngi apare imperfect sudat, iar dreapta este de un senti, 
ment cam afectat. Fără să atingă o adevărată tensiune emoţională, pianistul 
caută să o suplinească prin îngroşarea unor trăsături exterioare, şi astfel 
în pasajul următor, apropiat de momentul culminant al frazei cantabile, 
asistăm la accentuarea emfatică a başilor, care tind, în mod nefiresc, să întreacă 
aproape în importanţă cîntul mîinii drepte. 

etc. 

Cziffra, pe de altă parte, adoptă în cantilenă o sonoritate umbrită, cu 
un colorit asemănător la ambele mîini, de un sentiment mai sincer decît 
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la Samson Frarn;ois. În culminaţie însă, fraza cantabilă este redată cu 
deficienţe asemănătoare, sonoritatea devenind întrucîtva forţată. Recitativul, 
intonat în aceeaşi concepţie rapsodică de care am mai amintit, se încheie 
precipitat, febril. 

O deosebire netă este marcată, în fraza cantabilă a părţii lente, de inter­
pretarea pianistului romîn Valentin Gheorghiu care, însoţit de orchestra 
Filarmonica cehă sub conducerea maestrului George Georgescu, a realizat, 
încă în urmă cu cîţiva ani, o înregistrare, foarte apreciată în discografia 
mondială, a Concertului nr. 1 de Liszt. Pecetea interpretării remarcabilului 
nostru pianist este o virtuozitate sclipitoare, dar de mare fineţe, filtrată tot 
timpul de o reţinere a sentimentului, de un bun gust care îi fac cinste. În 
fragmentul la care ne referim aflăm o apreciată contribuţie interpretativă 
originală în desenul larg, generos al mîinii stîngi, care constituie, mult mai 
mult decît un fond sonor, un adevărat conducător pe drumul ascensiv al 
dreptei către culmi, de data aceasta autentice, de vehemenţă patetică. Recita­
tivul, luat într-un tempo larg, comod, dobîndeşte o certă grandoare. 

La Kempff, din învăluirea catifelată a mîinii stîngi, tot timpul subordo­
nată, se ridică cîntul de mare subtilitate poetică al mîinii drepte; aliajul sonori­
tăţilor şi cantabilitatea tuşeului sînt aci exemplare. Unitatea de atmosferă este 
urmărită consecvent, iar intonarea recitativului - în care artistul, deşi îngroaşe 
pasta, nu se desparte de caracteristicul timbru cristalin al pianului său -
apare, după părerea noastră, înttucîtva nediferenţiată. Calitatea vibraţiei 
lirice rămîne însă tot timpul la înălţime. În cantilenă, la Ogdon mîna dreaptă 
este înainte mergătoarea care antrenează în elanul ei şi stînga. Animarea 
treptată a sentimentului se face cu un mare simţ al gradaţiei, respectînd de 
fapt indicaţia poco a poco piu appassionato. Sensibil deosebit faţă de felul 
cum îl redau toţi ceilalţi interpreţi apare însă recitativul. Ogdon intuieşte 
aci în chip foarte marcat schimbarea de atmosferă, şi interpretarea sa are 
nerv şi remarcabilă pregnanţă dramatică. 

În Allegretto vivace, celebrul scherzo cu solo de trianglu care stîrnise 
opoziţia criticii conservatoare, concepţia solistică poate fi sintetizată, în mare, 
în două atitudini. Unii pianişti - şi aceasta pare să fie o continuare a tradiţiei 
lisztiene, ilustrată şi de Sauer -- optează pentru o prezentare mai obiectivă 
a materialului muzical, într-un tempo destul de aşezat, cu o viziune « aeriană», 
ce priveşte întregul de la mare înălţime, fără să insiste asupra valorificării 
maxime a fiecărui amănunt. Şi mai departe, într-o direcţie asemănătoare, 
merge Kempff, care dă scherzo-ului un caracter « imaterial», învăluind 
întreg acest tablou fantastic cu o perdea subţire şi transparentă, îndărătul 
căreia contururile apar abia ghicite. Este urmărirea certă a unor imagini poetice 
din muzica romantică germană, de pildă din scherzo-ul cuprins în muzica 
de scenă pentru Visul unei nopţi de vară a lui Mendelssohn-Bartholdy. 

Se pare că tinerii pianişti merg către înlocuirea unei asemenea tradiţii 
cu una mai apropiată de sensibilitatea contemporană. Valentin Gheorghiu 
excelează în această privinţă, şi scherzo-ul său, luat într-un tempo mai mişcat, 
cu cascadele de dantele sonore scînteietoare, expresie a unei pianistici oţelite, 
în care articulaţia clară şi spirituală apare pe primul plan, este dintre cele mai 
izbutite pe această linie. O impetuozitate înrudită apare şi în versiunea lui 
Ogdon, cea mai rapidă ca tempo, desigur pătrunsă de inflexiunile atît de perso­
nale ale pianistului englez: staccatele sale sînt, într-adevăr, parcă străbătute 
de electricitate. 
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Ajungem, în cele din urmă, la secţiunile finale ale Concertului: ele 
trebuie să constituie o apoteoză victorioasă a lucrării, toate temele apărînd 
transfigurate, în cadrul unei ţesături de virtuozitate în care preocuparea de 
căpetenie devine de astă dată brio,ul instrumental. Este o problemă pe care 
nu toţi soliştii reuşesc să o rezolve, aceea de a ridica continuu tensiunea 
interioară a interpretării către culminaţia frenetică a ultimelor pagini. 

Mai vîrstnicii, de obicei, nu rezistă la asemenea probă, şi versiunea lui 
Sauer, de pildă, scade, din acest punct de vedere, spre sfîrşit; chiar la Arthur 
Rubinstein, neobositul gladiator al pianului, anii lasă urme, într,o măsură. 
Dintre tineri, Valentin Gheorghiu ne impresionează prin transparenţa impe, 
cabilă şi dinamismul redării finalului, în care frînele motorice sînt totuşi 
stăpînite cu o mînă foarte sigură. Samson Franc;ois, ca şi Cziffra, îşi răscumpără, 
la sfîrşit, multe din păcatele făptuite pe parcursul lucrării, dînd frîu liber 
unei virtuozităţi debordante, deşi nu prea pure atunci cînd e privită la lupă. 
În schimb, Wilhelm Kempff, marele liric, nu reuşeşte să dea finalului semnifi, 
caţia apoteotică dorită şi sentimentul apare static, efortul luptei cu materia 
pianistică devenind evident. 

Pînă aci nu am analizat versiunea lui Sviatoslav Richter; şi asta pentru că 
am rezervat pentru sfîrşit cîteva consideraţii asupra interpretării sale, consi, 
derată în mod unanim de specialişti ca cea mai desăvîrşită ; este de altfel şi 
cea mai nouă dintre înregistrările pe discuri avute de noi la dispozitiţie, 
datînd din iulie 1961, şi beneficiind, deci, şi de condiţiile tehnice cele mai 
moderne. Pe discul respectiv există o prezentare care istoriseşte detaliat 
filmul şedinţelor de înregistrare, cinci la număr, şi totalizînd nouă ore de impri, 
mare pentru cele două Concerte de Liszt, a căror durată totală este de 40 de 
minute. În această muncă titanică, în decursul căreia fiecare mişcare a lucră, 
rilor a fost repetată pînă la douăsprezece ori, entuziasmul lui Richter în cău, 
tarea perfecţiunii a antrenat şi pe membrii orchestrei Filarmonice din Londra, 
sub conducerea dirijorului sovietic Kiril Kondraşin, care i,au fost parteneri. 
După mărturia tehnicienilor, Richter a petrecut zece ore în sala de montaj 
pentru a alege versiunile care i s,au părut cele mai apropiate de idealul său 
artistic. Rezultatul a fost că discului respectiv i s,a decernat marele premiu 
mondial pe anul 1961 şi că, de atunci, este considerat ca ceea ce se numeşte 
o « versiune de referinţă ». 

Prin ce şi,a dobîndit această interpretare o asemenea apreciere? În 
primul rînd prin pronunţata concepţie simfonică a îmbinării pianului cu orches, 
tra, care ne dă într,adevăr imaginea complexă a acelui « poem simfonic 
concertant » conceput de Liszt: niciodată partea orchestrei n,a dobîndit o 
asemenea strălucire şi importanţă, şi aci contribuţia lui Kondraşin trebuie 
situată pe acelaşi plan cu a solistului. Vom observa detalii ale partiturii care 
răsună ca la o primă audiţie : profunzimea planului orchestral este, de pildă, 
uimitoare în finalul părţii lente, unde instrumentele ansamblului simfonic 
cîntă sub trilurile îndelungate ale pianului, şi tempo,ul foarte larg adoptat 
aci de interpreţi are ca scop tocmai valorificarea tuturor amănuntelor; 
relieful dat intervenţiilor celor trei viori, cîntînd cu surdină, pasajelor soliste 
cîntate de flaut, clarinet, oboi etc., sînt într,adevăr extraordinare. Rezultatul 
este că interpretarea aceasta creează, în acest fragment, un tablou simfonic 
cu un colorit liric, de vis. 

În cadrul unei asemenea concepţii simfonice, pianul nu pierde însă 
nimic din prezenţa sa eroică, şi ne permitem să afirmăm că tălmăcirea lui 
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Richter este o sinteză superioară a celor mai bune trăsături relevate la ceilalţi 
mari pianişti. Tălmăcirea sa subliniază, în cadrul unui respect strict al parti­
turii, măreţul suflu epic al muzicii lui Liszt, îmbinînd splendoarea amănun­
tului cu îmbrăţişarea, dintr-o privire, a întregului, spontaneitatea comunica­
tivă a cîntului pianistic cu logica nedezminţită a frazării. Inflexiunile agogice, 
rafinamentul coloristic extraordinar - care realizează de pildă în fraza canta­
bilă a părţii lente două personaje sonore distincte - sînt originale şi în totul 
specifice lui Richter, după cum lui îi aparţine şi tensiunea aproape supraome­
nească la care se desfăşoară actul interpretării. Ne aflăm deci în faţa versiunii 
optime a Concertului nr. 1 de Liszt, care va intra, de acum, în conştiinţa 
contemporanilor în această nouă înfăţişare, scuturată de tot balastul unui 
sentimentalism de gust îndoielnic, introdus de unii interpreţi, şi valorifi­
cînd la maximum tot ceea ce este nobil şi înnoitor în muzica maestrului 
de la Weimar. 

Concluzia se impune de la sine. Din audierea şi comentarea versiu­
nilor comparate, reiese justeţea punctului de vedere al acelor artişti-inter­
preţi care au reuşit să-şi însuşească laturile cele mai viabile ale tradiţiei, 
trecîndu-le prin filtrul logicei, concepţiei despre viaţă, viziunii contemporane. 
După cum am văzut, tradiţia lisztiană autentică se caracteriza prin grandoare, 
bun gust, elevaţie; de fapt acei virtuozi de astăzi care merg către exacerbarea 
lipsită de sobrietate a contrastelor în tempo, dinamică, agogică, nu fac decît să 
exprime propria lor alunecare pe panta minimei rezistenţe, tinzînd să impre­
sioneze publicul pe căi exterioare adevărului artistic. 

Poezia romantică de nobilă esenţă este astăzi mai preţuită decît oricînd ; 
valorificarea ei trebuie să se facă însă de pe poziţia realistă a artistului zilelor 
noastre, care transmite mesajul operei muzicale printr-o interpretare inspirată 
şi totodată scăldată în lumina strălucitoare a raţiunii. 

PA3JIHqHhIE HCIIOJIHEHIDI KOHUEPTA .N2 I <l>PAHUA JIHCTA 

PE310ME 

HccJie):(OBaHHe OCHOBbIBaeTC.fl Ha cpaBHHTeJU,HOM npoc.nywneaHHH KoHqepma M I 
d/lR ifjopmenfJRHO U opKecmpa <l>pa~a Jlncra B pa3JIH'IHbIX 3aDHC.flX - Ha rpaMO<l>oHHbIX 

DJiaCTHHKax H Ha MarHHTO<i>OHHbIX JieHTax - e HCD0JillCHHH B0CLMH DHaHHCT0B : 3MHJIH 

3ayepa, CaMcoHa <l>paHcya, ,Il.epAH l.JH4>4>pb1, BHm.rem.Ma KeMn4>a, Apzypa Py6nH­

wTeiiHa, ,Il.>KoHa OrAOHa, BaJieHTHHa reoprHy H CeHTocnaea PnxTepa. HcxoAH H3 aHaJIH3a 

'-IepT HCD0JIHHTCJILCK0ro CTHJI.fl Jlncra - TaK, KaK OH npe):(CTaBJieH B xp0HHKax T0ro epe­

MCHH, B CBHJ:(eTeJILCTeax coepeMeHHHK0B H T.J:(. - aBT0p CTapaeTC.fl ycraH0BHTL, KaKHe 

HMCHH0 K0MD0HCHTbl 3T0H TPaAHQHH M0ryT 6bITL o6Hapy>KeHbl B HCD0JIHCHHH C00TBeT­

CTBYlOIQero np0H3Be):(eHH.fl D0K0JICHHHMH BHPTY030B, D0CJICJ:(0BaBWHMH 3a BCJIHKHM 

XYA0>HHHK0M p0MaHTHK0M, Ha'-IHHaH c 3MHJl.fl 3ayepa, 6bIBWero Henocpe):(CTBCHHblM 

y'-IeHHK0M K0MD03HTOpa. 

B CTaTLe yKa3blBaeTCH, '-ITO X0T.fl eoo6IQe poMaHTH'-ICCKHH HCD0JIHHTeJILCKHH CTHJIL 

0TJIHtJaeTCH 0T HCD0JIHHTCJU,CK0ro CTHJIH HallIHX AHCH 6oJiee yMepeHHblM TCMD0M H HCK0-

TOpOH 3M4>a3oif, HaDbIIQCHH0CTLlO 4>pa3HpoBKH HJIH aKQCHTa.QHH, JlHCT C03):(aJI Tpa):(HQHlO, 

xapaKTepH3YlOIQYlOCH paeuoeecHeM, 6naropOJ:(HOH Bbipa3HTCJILH0CTLlO, apXHTCKTYPHblM 

CJ:(HHCTB0M. C 3T0H T0'IKH 3peHH.fl K0HQCDQHH HCK0TOpbIX coepeMeHHbIX nnaHHCTOB 

(CaMCOH <l>paHcya H B HCKOTOpOH creneun qH4>4>pa), CKJI0HHbIX BKJia):(bIBaTL B HCD0JI-
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HeHHe MY3blKH MacTepa-poMaHTHKa HeCKOJlbKO 6ecnopH)J.0'IHYIO CB06o)J.y, cy6'beKTHBH3M, 

Be)J.yll\HH K UO)J.'-IHHeHHIO CO)J.ep>1<aHHH H q>OpMbl npOH3Be)J.eHHH nopbIBaM CJIHWKOM 

6oraToro B006pa>1<eHHH (npOHBJIHIOll\HMCH B ycnJieHHH KOHTpaCTOB B o6JiaCTH TeMna, 

)J.HHaMHKH, arorHKH), He HaXO)J.HT ce6e HCTOpH'-leCKOro o6ocHOBaHH.II H pHCKyeT HCKa3HTb 

)J.eHCTBHTe.JihHblH o6pa3 HCKYCCTBa Jlncra. C )J.pyroii CTOpOHbl, TOHKOe 003TH'-leCKOe BOC­

npHHTHe (KeMnq>), rapMOHH'-leCKOe paBHOBeCHe 3JleMeHTOB (Py6HHWTeHH), CTpeMHTeJib­

HOCTh, )J.HHaMH3M, ycnJieHHble xopOWHM BKYCOM nnaHHCTOB 6oJiee MOJIO)J.Oro DOKOJieHHH 

(BaneHTHH reoprHy, Or)J.OH), )J,aIOT - Ka>l<)J.blH s CBOeM po)J.e - y6e)J.HTeJihHYIO OTDOBe)J.b 

3THM npOH3B0JlbHblM CTpeMJieHHHM. He IlbITa.llCb ycTaHOBHTb a6coJIIOTHYIO nepapxHIO 

l.{eHHOCTeH, aBTOp ODHCbIBaeT BOCeMb HH)J.HBH)J.yaJibHblX H O)J.HHaKOBO )J.eHCTBHTeJibHblX 

peweHHH B HHTepnpeTal.{HH MY3b1KH JincTa. 3)1.eCh CJie)J.yeT OTMeTHTb' '-ITO KaK CHHTe3 

caMblX l.{eHHblX gepT, BblHBJieHHblX B HCDOJIHeHHH )J.pyrnx nnaHHCTOB, 3aCTaBJI.lleT npH-

3HaTb ce6H Bepcu.11 CB.IITOCJiasa PnxTepa, B HaH60JibWeH CTeneHH aocnpoH3BO)J.Hll\aH 

CUM<jJOHU'l.eCKUU xapaKTep JIHCTOBCKOH KOHl.{eOl.{HH KOHl.{epTa, UO)J.'-lepKHBaIOll.{aH CTpyK­

TYPHOe e)J.HHCTBO npOH3Be)J,eHHH, ocyll\eCTBJI.IIIOll\aH CJIH.IIHHe repontieCKOro H JIHPHKO­

C03epl.{aTeJibHOro 3JieMeHTOB, xapaKTepH3Yl011\a.HC.II pa3H006pa3HeM KOJIOpHTa, cosep­

meHCTBOM )J.eTaJieH, CO'-leTaIOll.{HMC.11 C npeKpaCHOH 0611\eH TpaKTOBKOH. 

CJie)J.OBaTeJihHO, aBTOp BblCTynaeT 3a pea1Zucmu'l.eCKOe H COBpeMeHHOe HCIIOJIHeHHe, 

KOTOpoe TBOptieCKH nepeOCMblCJIHJIO 6bl Tpa)J.Hl.{HIO, nponycTHB ee gepe3 q>HJibTp 6oJiee 

pa3BHTOro xy )J.O»<ecraeuHoro BKyca MY3bIKaJibHOH 0611\eCTBeHHOCTH HaWHX )J.HeH. 

(0611\He 3CTeTH'-leCKHe BblBO)J.bl ,[{eJiaIOTC.11 Ha OCHOBamrn KOHKpeTHoro HCCJie,[{O­

BaHHH cpaBHHTeJihHblX HCDOJIHeHHH HeJ<OTOpblX xapaKTepHblX qiparMeHTOB Kom,1epma 
MU-6eMO/lb JincTa). 

INTERPRETATIONS DIVERSES DU CONCERTO N° 1 DE FRANZ LISZT 

RE.SUME 

L'etude est basee sur l'audition comparee des interpretations du Concerta N" l 
pour piano et orchestre, de Franz Liszt (enregistrements sur disques et bande de magne­
tophone), par huit pianistes: Emil Sauer, Samson Fran~ois, Gyorgy Cziffra, Wilhelm 
Kempff, Arthur Rubinstein, John Ogdon, Valentin Gheorghiu et Sviatoslav Richter. 
Partant du style de l'interpretation de Liszt lui-meme, tel qu'il ressort des critiques du 
temps, des temoignages contemporains, etc., l'auteur se propose a etablir les elements 
de cette tradition qui se retrouvent dans les differentes interpretations de l'reuvre en 
question par les generations de virtuoses qui ont succede au grand artiste romantique, 
a commencer par Emil Sauer, disciple direct du compositeur. 11 est a remarquer que, 
bien que le mouvement plus lent et quelques traits legerement emphatiques, grandilo­
quents, du phrase, differencient, d'une maniere generale, la vision interpretative roman­
tique de celle de nos jours, la tradition instauree par Liszt n'en est pas moins une tradi­
tion d'equilibre, de noble expressivite et d'unite architecturale. 

Sous ce rapport, la conception de certains pianistes de nos jours - par exemple 
Samson Fran~ois et, dans une certaine mesure, Cziffra - est depourvue de justification 
historique et risque de deformer l'image authentique de l'art lisztien: ils sont tentes d'inter­
preter la musique du maître romantique avec une liberte quelque peu desorganisee et 
une subjectivite qui tend a subordonner le contenu et la forme de l'reuvre aux elans momen­
tanes d'une imagination debordante - exteriorisee par l'exacerbation des contrastes de 
tempo, de dynamique, d'agogique. 

Par ailleurs, la noble vision poetique (Kempff), l'harmonieux equilibre des elements 
(Rubinstein), l'impetuosite, le dynamisme double d'un gout averti de quelques remar­
quables pianistes de la jeune generation (Valentin Gheorghiu, John Ogdon) donnent, 
chacun a sa maniere, une replique convaincante a ces tendances arbitraires. Sans essayer 
une hierarchisation absolue des valeurs, l'auteur offre, au contraire, au lecteur l'image 
de quelques solutions personnelles, egalement authentiques, de l'interpretation de la 
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musique de Liszt. La version qui neamoins s'impose, comme une synthese des qualites 
de l'interpretation des autres pianistes, est celle de Sviatoslav Richter, qui reconstitue 
remarquablement le caractere symphonique de la conception lisztienne dans le domaine 
du concerta, soulignant l'unite structurale de l'reuvre et realisant la fusion de !'element 
heroîque et de !'element lyrique-contemplatif, la diversite du coloris et la perfection du 
detail unie au soin pour l'ensemble. 

En consequence, l'auteur plaide pour une interpretation a la fois realiste et contem­
poraine, qui mette en valeur d'une maniere feconde la tradition, passee au filtre du gout 
artistique evolue du public musical d'aujourd'hui. 

(Les conclusions esthetiques generales de l'article sont fondees sur l'etude concrete 
des interpretations comparees de certains fragments caracteristiques du Concerta en Mi 
bemol de Liszt). 
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CREAŢIA DE CÎNTECE A LUI 
MIHAIL JORA 

de ŞTEFAN NICULESCU 

A bordînd aproape toate genurile artei muzicale, Mihail Jora a 
fost atras, de,a lungul diferitelor sale etape de creaţie, în special 
de balet şi de lied. Opere coregrafice ca La piaţă (1928), Demoazela 
Măriuţa (1940), Curtea veche (1948), Cînd strugurii se coc (1953), 

Întoarcerea din adîncimi (1958), precum şi cele peste 100 de cîntece pentru 
voce şi pian, scrise din 1914 pînă astăzi, - demonstrează predilecţia cons, 
tantă a compozitorului pentru lucrări construite pe argumente sau texte 
literare. Creaţia multilaterală a lui Mihail )ora cuprinde şi valoroase opere 
instrumentale „pure" - simfonice sau de cameră - , dar atît ca număt cît 
şi ca rol istoric, ele cedează locul celor menţionate înainte. 

În legătură cu aceasta, Ion Dumitrescu observa, în concluzia unui 
articol dedicat activităţii lui Mihail Jora şi după ce subliniase meritele operelor 
sale principale, că acest compozitor « rămîne, însă, maestrul neîntrecut al 
liedului şi al baletului romînesc. În aceste două genuri poate fi considerat, 
pe drept, deschizător de drumuri » 1 . 

Dacă la această observaţie mai adăugăm constatarea că şi în alte genuri 
muzicale compozitorul a scris lucrări reprezentative, concepute pe argumente 
poetice, ca, de pildă, poemul simfonic Poveste indică (1920), suita simfonică 
Privelişti moldoveneşti (1924) şi creaţiile vocal,simfonice Balada pentru bariton, 
cor şi orchestră (1955) şi Mărire ţie, Patria mea (1959) - atunci se impune 
concluzia că programatismul, înţeles în accepţiunea sa cea mai cuprinzătoare, 
reprezintă pentru Mihail Jora pe lîngă o înclinaţie temperamentală, o intenţie 
estetică. 

În aproape toate creaţiile reprezentative ale acestui compozitor, muzica 
serveşte fie unui text cîntat, fie unei acţiuni scenice dansate, fie concretizării 
unor imagini poetice definite; ea este un mijloc indispensabil de exprimare a 
tot ce nu poate fi redat decît prin contopirea artei sunetelor cu alte arte, în 
special cu cea poetică; ea constituie, prin urmare, una din componentele 
unui tot artistic sincretic. 

1 loN DuMJTREscu, Mihail ]ora la 70 ani, în M11zica, nr. 8, 1961, p. 4. 
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Departe de a fi« minoră», o asemenea concepţie reprezintă, dimpotrivă, 
o poziţie culturală avansată. Ea se explică, printre altele, prin influenţa elemen­
telor de cultură asimilate de compozitor în anii de formaţie, elemente cores­
punzătoare fără îndoială înclinaţiilor lui temperamentale, şi, mai ales, prin 
înţelegerea situaţiei în care se afla muzica noastră cultă în momentul intrării 
lui Jora pe scena istoriei muzicii romîneşti. 

Într-unul din articolele sale de presă, compozitorul scria cu pnv1re 
la noţiunea de balet romînesc : « Ce vrea să zică balet romînesc ? O artă core­
grafi.că făurită de dansatori romîni, pe muzică scrisă de compozitori romîni, 
pe subiecte din viaţa romînescă, pe mişcări şi ritmuri scoase din dansurile 
populare romîneşti » 1

• 

Creator al unor asemenea balete, Mihail Jora şi-a propus un ideal 
artistic similar şi în lied. Liedurile sale, pe care le denumeşte semnificativ 
« cîntece », sînt scrise, în covîrşitoarea lor majoritate, pe texte de poeţi 
romîni reprezentativi, reflectă astfel valori spirituale romîneşti şi apelează 
la o materie muzicală în caracter popular romînesc. 

Ceea ce se înţelege prin lied, adică acea compoziţie miniaturală vocal­
instrumentală, din sfera muzicii de cameră, de o maximă concentrare a expre­
siei, contopire organică între poezia de înaltă semnificaţie şi muzică, gen care 
evită deopotrivă aria de operă, melodrama sau romanţa, - este, în special, 
o creaţie a muzicii romantice germane. Sub forma de lied în caracter naţional 
romînesc, acest gen a apărut relativ recent în arta noastră muzicală. 

Procesul de formare a liedului romînesc a început însă încă din secolul 
trecut. Plecînd de la cîntecele de lume tipărite de Anton Pann, uneori de prove­
nienţă cultă, şi continuînd cu numeroase cîntece scrise de compozitorii 
noştri înaintaşi - munteni, moldoveni sau ardeleni - pe texte de poeţi 
romantici străini sau de Alecsandri. Eminescu şi alţi autori romîni - stilul 
lăutăresc de cîntec evoluează treptat către un stil cult de cameră. Aceste 
producţii erau puternic influenţate de liedul romantic german şi de romanţa 
rusă, care, alături de cîntecele greco-orientale, a generat la noi un stil autohton 
de romanţă, sprijinit pe folclorul orăşenesc. Prelucrările, uneori reuşite, de 
cîntece populare nu erau făcute în genere cu intenţia de a obţine lieduri 
şi nici nu se ridicau la această treaptă atunci cînd îşi propuneau un asemenea 
scop. Totodată, rezultatul încercărilor de a combina melodii în caracter 
popular cu forma liedului romantic ţinea mai mult de domeniul romanţei. 

Toate aceste eforturi, depuse de compozitori ca: G. Stephănescu, 
G. Skeletti, I. Mureşeanu, E. Caudella, G. Caravia, G. Dima, T. Flondor, 
I. Scărlătescu ş. a., reprezintă crearea unui climat muzical indispensabil 
naşterii liedului romînesc, climat condiţionat desigur de întreaga dezvoltare 
socială, economică şi culturală a societăţii noastre. 

ln desfăşurarea tabloului istoric schiţat, un rol esenţial îl deţine cule­
gerea şi armonizarea de cîntece populare de către compozitorii romîni de 
artă corală din secolul trecut şi din primele decenii ale secolului nostru 
(G. Muzicescu, D. Kiriac, G. Cucu, I. Vidu etc.). Lucrările lor au indicat 

1 MIHAIL JoRA, Ginduri despre arta şi viaţa 

mwcicală din trecut şi azi, în Muzica, I 960, 
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drumul constituirii unui stil vocal evoluat prin asimilarea şi interpretarea 
creatoare a elementelor specifice muzicii noastre populare. 

Un strălucit exemplu de superioară înţelegere a inspiraţiei folclorice, 
care continuă să rămînă şi astăzi mereu actual, îl oferă opera lui George 
Enescu de la sfîrşitul secolului trecut şi începutul secolului nostru. Aportul 
fundamental al creaţiilor sale din această etapă constă în cristalizarea unui 
stil instrumental şi simfonic romînesc, ridicat pentru prima dată la un nivel 
de interes internaţional. De aceea, valoroasele sale lieduri pe versuri de 
Clement Marot sau liedurile de Alfred Alessandrescu scrise relativ în aceeaşi 
perioadă sînt fenomene izolate, rămase fără o influenţă directă în istoria ulte­
rioară a creaţiei noastre muzicale. Ele au însemnat însă un stimulent preţios 
în procesul constituirii la noi a specificului acestui gen muzical. Căci melo­
diile lui George Enescu şi Alfred Alessandrescu sînt în primul rînd lieduri, 
adică lucrări scrise în spiritul şi la nivelul oricăror producţii asemănătoare 
din muzica universală. 

lată deci că în peisajul culturii romîneşti de la începutul secolului 
nostru, condiţiile istorice permiteau sintetizarea tuturor acestor multilate­
rale realizări într-o creaţie romînească de lied. Meritul incontestabil al acestei 
sinteze, realizată de abia. la începutul deceniului al treilea, îi revine în întregime 
lui Mihail Jora. 

* 
Pînă astăzi, muzicologia nu a cercetat încă toate căile prin care se ajunge 

la crearea unui stil naţional cult în muzică. Pentru recunoaşterea stilului naţional 
s-a recurs de multe ori numai la criteriul inspiraţiei din muzica populară. 
Legătura organică dintre arta cultă a unui popor şi arta lui populară, deşi 
fundamentală constituirii artei naţionale culte, nu este însă nici unicul criteriu 
de apreciere şi nici nu poate fi aplicat mecanic în toate cazurile. Compozi­
tori ca Glinka, Rimski-Korsakov, Debussy, Ravel, Bart6k ş.a. s-au inspirat 
în unele din lucrările lor din folclorul unor popoare străine, fără ca prin 
aceasta să rămînă mai puţin ataşaţi culturii poporului de care aparţin. Pe 
de altă parte, unii din creatorii stilului naţional al unor popoare nu au recurs 
în mod direct la inspiraţia folclorică. Astfel, în opera Oaspetele de piatră, 
Dargomîjski nu foloseşte citatul folcloric, dar melodiile sale sînt profund 
ruseşti prin caracterul lor, dedus din intonaţiile limbii ruse vorbite. 

lată, prin urmare, o altă importantă cale de elaborare a stilului naţional 
şi anume transpunerea stilului intonaţiilor limbii vorbite în arta muzicală 
vocală. Mulţi compozitori ca Wagner, Debussy, Janacek ş.a. au recurs la o 
asemenea corelaţie organică dintre muzică şi cuvînt, care, deseori, a decis 
asupra facturii melodiei însăşi. Atunci însă cînd i s-a suprapus acestei căi 
aceea a inspiraţiei muzicale explicit populare, caracterul naţional a devenit cu 
atît mai pronunţat. Un exemplu este melodia vocală a lui Musorgski, în care 
~înt respectate intonaţiile limbii ruse vorbite şi, totodată, sînt stilizate intona­
ţiile cîntecului popular rus. 

Pentru Mihail Jora, aceste două căi de creare a muzicii naţionale au 
devenit ideal estetic. Liedurile sale demonstrează o adîncă înţelegere a particu­
larităţilor limbii noastre vorbite şi, totodată, asimilarea unor aspecte esenţiale 
ale muzicii populare romîneşti. 

Faţă de modul de folosire a folclorului în creaţia cultă, Mihail Jora 
a adoptat o metodă asemănătoare, dacă nu identică, celei profesate de George 

387 

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



Enescu. Într-una din declaraţiile sale de presă, el susţinea necesitatea spnJ1-
nirii creaţiei culte pe fondul muzical popular, « dar în înţelesul înalt, potrivit 
concepţiei fiecărui compozitor. Mai degrabă decît o anumită temă cunoscută, 
este vorba de acel parfum romînesc, de esenţă populară, care izvorăşte din 
patria noastră, dar totdeauna transfigurată de imaginaţia personală a compo­
zitorului» 1• Principiul său, prin urmare, constă în crearea unui stil naţional 
cult nu prin recurgerea la citat, ci prin transfigurarea cît mai personală a esenţei 
muzicii populare. Or, ceea ce înţelege Jora prin acel «parfum» romînesc 
astfel rezultat, şi care trebuie să reflecte din plin personalitatea artistului, 
nu este altceva decît ceea ce înţelegea Enescu prin « caracter » romînesc, 
pe care îl dorea nu mai puţin personal. Schimbînd termeni în fond de aceeaşi 
semnificaţie, concepţia lui Jora este exprimată în următoarea declaraţie a lui 
Enescu, făcută puţin timp după terminarea Sonatei a III-a pentru pian şi 
vioară (1926) şi pe care a denumit-o, semnificativ, « în caracter popular 
romînesc » : « ... folosirea folclorului nu realizează autenticitatea caracterului 
popular. . . Compozitorul romîn va putea să creeze paralel cu muzica populară 
dar prin mijloace absolut personale, lucrări valoroase asemănător caracte­
rizate » 2• 

Mihail Jora şi-a însuşit astfel din opera lui George Enescu o concepţie 
superioară despre inspiraţia folclorică. Întemeietorul simfonismului şi în 
genere al instrumentalismului romînesc i-a indicat, prin urmare, întemeieto­
rului vocalismului romînesc de cameră, drumul realizării unui stil naţional. 
Dar, în afara acestei orientări generale, arta vocală a lui Mihail Jora nu este 
întru nimic tributară artei lui George Enescu. 

Una din deosebirile dintre aceste două personalităţi constă în mijloa­
cele diferite prin care se reflectă în operele lor realitatea romînească. Lui 
Jora nu-i sînt suficiente, ca lui Enescu, mijloacele muzicii « pure ». El caută 
o precizie mai mare a imaginii şi de aceea compune în funcţie de un argument 
poetic. Majoritatea textelor pe care le-a folosit reflectă însă, sub multiple 
aspecte, realităţile lumii romîneşti, şi anume : prin integrarea universului lor 
imagistic cadrului geografic sau peisajului autohton; prin sprijinirea lor 
pe experienţa şi trecutul nostru istoric ; prin descrierea unor imagini 
lăuntrice, ca nădejdea, bucuria, spaima, aşteptarea, entuziasmul, dragostea, 
moartea etc., trăite de o sensibilitate romînească; prin ancorarea lor într-o 
tradiţie culturală romînească, populară sau cultă. De aceea, realizarea echi­
valentului sonor al unei asemenea poezii, profund romîneşti în conţinut 
şi formă, a însemnat pentru Mihail Jora o altă cale pentru crearea stilului 
naţional de lied. 

Alături de transpunerea constantă în melodie a sistemului de into­
naţie din vorbire, şi uneori, pe lîngă transfigurarea folclorului pentru obţi­
nerea unei muzici cu « parfum » romînesc, Mihail Jora a folosit totdeauna 
în operele sale vocale principiul construirii unor imagini muzicale echiva­
lente imaginilor poetice. 

Arta vocală a lui Mihail Jora nu putea lua însă naştere fără existenţa 
unei dezvoltate arte poetice romîneşti. Compozitorului îi era necesară chiar 
o abundentă creaţie poetică pentru a-şi putea alege versurile potrivite sensi­
bilităţii sale; îi trebuia, în şi mai înalt grad, o poezie care să reflecte menta-

1 MIHAIL ]ORA, op. cit., p. 13. 
2 George Enescu, Interviu luat de AUREL 
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litatea contemporană epocii sale. De aceea, liedul romînesc cult a trebuit să 
aştepte, pe lîngă maturizarea generală - arătată - a dezvoltării muzicii romî, 
neşti, creaţia poetică a unui Bacovia, Goga şi mai ales Arghezi, pentru ca, 
prin activitatea lui Mihail Jora, să intre în faza decisivă a constituirii sale. 

* 
Cu ocazia unui cenaclu public din 1956 al Uniunii compozitorilor 

din R.P.R., dedicat creaţiei sale vocale, Mihail Jora a declarat, în cuvîntul 
introductiv, că « ... luînd ca model pe mari compozitori de muzică vocală 
ca Schubert, Schumann şi Brahms. . . a năzuit să făurească liedul vocal 
romînesc pe care-l denumeşte « Cîntec » » 1. 

Liedul lui Mihail Jora se sprijină într-adevăr, pe lîngă tradiţia cultu, 
rală romînească amintită, pe o valoroasă tradiţie muzicală europeană. Cunos­
cător adînc al creatorilor liedului german, mare admirator şi uneori propa, 
gator în concerte publice al operelor acestora 2

, Mihail Jora şi-a asimilat 
desigur tehnica lor de compoziţie, dar mai ales acel specific al genului de 
lied, atît de dificil de obţinut. Astfel a reuşit compozitorul să evite stilul 
de romanţă - persistent încă în creaţia vocală romînească de la începutul 
secolului nostru - , aria de operă sau melodrama şi să atingă esenţa liedului 
prin mijloace romîneşti. 

Din « chanson »-ul francez, Mihail Jora şi-a însuşit unele procedee 
armonice coloristice şi alte mijloace de acompaniament menite să nuanţeze 
imaginea muzicală (Faun\ Debussy etc.). În mod deosebit însă, arta vocală 
a lui Musorgski a fost aceea care i-a întărit convingerea de a se sprijini pe 
texte autohtone, de a transforma creator intonaţiile cuvîntului, de a stiliza 
creaţia muzicală populară. Căci principiul viu al muzicii lui Mihail Jora nu 
trebuie căutat în sursele tradiţiei europene de lied, ci, după cum arătam, 
în tradiţiile culturii realiste ale poporului nostru. Cîntecul lui Mihail Jora 
este, de aceea, echivalentul romînesc al « poemului cîntat » al lui Faure, 
al liedului lui Schubert şi Schumann, al creaţiei vocale de cameră a lui 
Musorgski. 

* 
În cele ce urmează nu ne propunem cercetarea critică a tuturor celor 

peste 100 de cîntece ale lui Mihail Jora, cercetare care ar depăşi cu mult 
dimensiunile fixate prezentului studiu şi ar necesita cadrul unui volum mono, 
grafic. Vom sprijini însă şi dezvolta afirmaţiile de pînă acum, exemplificînd 
din liedurile reprezentative ale compozitorului, în special din cele tipărite, 
aflate la îndemîna cititorului. Vom menţiona, de asemenea, caracteristicile 
generale ale creaţiei sale de cîntece, soluţiile inedite pe care le dă liedului 
romînesc, influenţa pe care a exercitat-o asupra generaţiilor următoare de 
compozitori romîni. Studiul de faţă încearcă, astfel, obţinerea unei vmuni 
de ansamblu, introductive la cercetarea critică, amănunţită, a totalităţii 
cîntecelor compozitorului. 

1 Cf. V. CRISTIAN, Mihail ]ora şi « Cintecele » 
sale pentru voce şi pian, program de sală la 
concertul « Seară de cîntece de Mihail }ora », 
din 10 decembrie 1956, p. 9. 

2 Mihail }ora este şi un bun acompaniator 
de lieduri; el a inclus deseori în recitalurile sale 
lieduri de compozitori străini reprezentativi; 

uneori, el şi-a întocmit programul numai din 
creaţiile acestora. În concertul din 17 ianuarie 
1944, susţinut la sala Dalles împreună cu Lisette 
Georgescu, una din creatoarele stilului de inter• 
pretare al cîntecelor sale, el a prezentat exclusiv 
lieduri de Schumann, Brahms şi Wolf. 
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Raportul dintre cuvînt şi melodie 

Încă de la primele sale lieduri, Mihail Jora a respectat în melodie 
accentele rezultate din recitarea poemului. Scriind în 1914, pe texte în limba 
germană şi sub influenţa directă a creatorilor liedului german, Cinci lieduri 
pentru voce medie, op. 1, care marchează semnificativ debutul compozitorului 
cu un gen în care va deveni deschizător de drumuri, el caută, încă de pe atunci , 
coincidenţa accentelor vorbite şi cîntate, aşa cum rezultă din începutul 
liniei vocale din Erwachen (op. 1, nr. 1): 

I ex.1 f 

@~ U j I ffi. J p f w I .b. j p ., 
O Him - mel b/au o Mim- mel blau 

În următoarele sale lieduri, scrise exclusiv pe texte în limba romma 
- chiar şi cîntecele pe versuri de R. M. Rilke (op. 36), singurele care mai 
apelează la un autor străin, sînt concepute după traducerea în romîneşte de 
Maria Banuş - compozitorul va urmări , cu tot mai multă acuitate şi strîns 
legat de particularităţile limbii noastre, principiul identităţii dintre accentele 
textului şi muzicii. Această preocupare rezultă , de pildă, din următorul 
fragment din Pribe gie , scris în 1916: 

-=== 
) J) 

===- -===✓ 
1 r p I F bp 

p = l!P 

m p I ( I=> p 
pltng doi - ne - le În le de ITl{lflfi. 

1 

Mai tîrziu, în Tu n~ai la uşa ta zăvor (op. 11 , nr. 1, 1930), accentele 
tonice sînt respectate cu mai multă rigoare. Se observă aici interpretarea 
ierarhică a acestor accente prin diferenţierea corespunzătoare a sunetelor 
în raporturi de înălţime şi de durată , fapt care determină structura însăşi 
a melodiei. 

lex.3 l 
( J = 88) 
p f_eneramente 

,"11#• ,zi p p p p lfI p f7J „JSi .P j) } j) li) ~te. 

Tu n-ai la u - şa fa ză - vor, nici la- căi n-ai la fin-dă; 

În felul acesta, independent de inspiraţia folclorică, ia naştere un 
recitativ melodic romînesc, rezultat din transformarea creatoare a intona~ 
ţiilor cuvîntului. Acest recitativ recurge uneori la formule melodice sau 
ritmice existente în muzica populară (baladă, bocet etc.). Caracterul romînesc 
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al recitativului devine atunci mult mai sesizabil. Iată, spre pildă, un fragment 
din Ghicitoarea (op. 16, nr. 1, 1936), în care, pe o formulă de recitativ recto, 
tono , frecvent în baladele populare, accentul tonic este marcat prin subton 
(cu apogiatură): 

I ex.1 j 
( J = 92) 

4{.P J 
Ghici gh, - c, - toa - rea mea. ____ _ 

În Cîntec din fluier (op. 16, nr. 4, 1936) aceste preocupan ating un 
înalt nivel de realizare. Muzica este scrisă şi aici în măsură, dar accentele 
metrice ale acesteia sînt permanent contrariate de accentele expresive ale 

I ex.5 I 
( J = 144) 

~hvi .tu 
--==::::::: -=== -==== --==: -==::::::: 

Ji .P .P I;, - - j) j) .b J) J) I p p p p ~ p p p 
I - ni- ma mi-e dru- mul cu plo - 1 - le, mi-e dru-mul · cu pra-ful fi o - i - le, 

melodiei (totdeauna corespunzătoare accentelor tonice ale versului) , încît, în 
realitate, ne aflăm în faţa unui recita tiv liber, construit în rînduri melodice, 
asemănătoare celor din ba ladele sau doinele populare. Mihail Jora se eliberează 
astfel de ritmul simetric din muzica europeană clasică pentru a inventa o 
nouă desfăşurare în timp, asimetrică (dar n u mai puţin echilibrată), izvorîtă 
deopotrivă din muzica populară şi din textul poetic. Acest tip nou de recitativ , 
profund romînesc , este caracteristic stilului compozitorului şi va fi reîntîlnit 
în multe din lucrările sale vocale . 

Una din caracteristicile principale ale recitativului lui Mihail Jora 
este alcătuirea lui, în cea mai mare parte, după principiul potrivit căruia 
fiecare silabă corespunde întotdeauna numai unei singure note. Sub aspect 
ritmic, notele acestui recitativ reproduc fie o succesiune de durate unice 
(optimea, în majoritatea liedurilor), fie mai multe durate distincte (mai 
frecvent în cîntecele pe versuri d e M. Dumitrescu). O s ingură constantă se 
menţine astfel de,a lungul întregii sale creaţii: absenţa aproape totală din 
recitativ a melismelor şi, în genere, a vocalizelor. Mihail Jora nu colorează 
melismatic recitativul său; propunîndu,şi maxima inteligibilitate a textului, 
el preferă un stil sobru asemănător mai ales recitativului epic din baladele 
populare, şi mai puţin cantabilităţii largi, deseori pronunţat melismatice, 
din doine. 

În legătură cu aceasta, Tudor Ciortea remarca, pe drept, că:« Tematica 
liedurilor lui Mihail Jora nu ţine de cîntecul liric larg deschis al romanticilor, 
de tipul lui Schurnann sau Brahms, ci mai degrabă de genul epico,drarnatic, 
al lui Wolf sau Musorgski. .. » 1 . 

1 TunoR CIORT EA, Un maestru al cintecutui romînesc, în Muzica, 1956, nr. 1, p. 19. 
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Deşi nemelismatic, recitativul lui Mihail Jora prezintă, chiar şi cînd 
e alcătuit din durate egale, o surprinzătoare varietate ritmică. Un exemplu 
remarcabil este, în Cîntec de fluier, gruparea optimilor în unităţi ritmice de 
durate inegale, ca urmare a distribuirii asimetrice a accentelor tonice. Orga, 
nizarea acestor unităţi este reprodusă mai jos, pornind de la fragmentul 
melodic din ex. 5 : 

I ex.6 I 
.------- _per-ioada A ----.. ...---- variantă, a _perioadei A -, 

, ! .P J) I.P !! .P .b :f .h .b 1 ! .P .b I 
'-------v--' '-.,--I .___,_, '---v----' ..__.,---,, 

3 1 3 3 3 

Concepţia ritmică a lui Mihail Jora în creaţia vocală diferă astfel 
fundamental de aceea a lui George Enescu, deşi amîndouă sistemele s,au 
inspirat din parlando,ul rubato popular; la Jora, grupurile ritmice inegale 
ca durată sînt alcătuite din durate egale, iar la Enescu, grupurile ritmice egale 
în genere cu metrul măsurii sînt formate din durate inegale, deseori de factură 
melismatică 1 ; sursa folclorică a rubato,ului lui Jora este exclusiv vocală 
(în genere baladele, bocetele etc.), iar aceea a lui Enescu, vocal,instrumentală 
(în genere muzica lăutărească, doinele instrumentale sau vocale etc.). Astfel, 
aspectul ornamental, melismatic, ce creează la Enescu o desfăşurare rubato 
în cadrele unui sistem divizionar, se diferenţiază net de rubato,ul nemelismatic 
al lui Jora, construit pe un schelet divizionar, rubato şi, în parte, giusto. 

În ultimele sale lieduri, pe versuri de M. Dumitrescu, Mihail Jora 
îşi alcătuieşte recitativul cu aceeaşi grijă faţă de intonaţiile cuvîntului, dar 
îl construieşte - am menţionat - pe mai multe durate constitutive, pe 
care le grupează, uneori, asemănător sistemului ritmic enescian: 

jex. 7! 
Deciso J = so 

f'.lH 19- a P bp- ttp ~ 
A - le-lei, a - le-lei, 

li dJ) § j) 
> 

oa - meni, 

-:--.1--. 
~J1 fl j ff J1 ff J 

oa - me- 11ii mei. 

In aceste lucrări, compozitorul năzuieşte către o cuprinzătoare sinteză, în 
care mai multe modalităţi de recitativ se încheagă într,un stil unitar, deosebit 
de personal. 

In legătură cu recitativul lui Mihail Jora se impune şi o altă constatare, 
legată de tempo,ul fixat redării acestui recitativ. Cu unele excepţii, durata 
medie a notei corespunzătoare fiecărei silabe este identică duratei medii de 
recitare a acestei silabe. Astfel, şi sub aspectul tempo,ului, recitativul lui 
Mihail Jora respectă particularităţile limbii noastre vorbite, căutînd maxima 
inteligibilitate a cuvintelor poemului cîntat. 

1 Vezi analiza organizării ritmului în operele 
enesciene din ultima perioadă în studiul nostru 
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Textul şi muzica din creaţia vocală a lui Mihail Jora formează, de 
aceea, o desăvîrşită « unitate culturală». Despre destrămarea unei asemenea 
unităţi, atunci cînd se execută textul muzical în traducere, vorbeşte elocvent 
Igor Stravinski, într,unul din interviurile sale: « Un exemplu de distrugere 
a textului şi muzicii prin traducere se află la sfîrşitul lucrării mele Renard. 
Pasajul despre care vorbesc - o Pribautka - utilizează o viteză şi o accen, 
tuaţie care formează în parte tempi şi caracterul muzicii. - Nici o traducere 
nu poate reda ceea ce spune acolo, muzicalmente, textul. Sînt multe exemple 
analoge în muzica mea vocală rusă» 1 . Cerînd execuţia operelor vocale în 
limba lor originală, semn de înaltă cultură, Stravinski consideră că, sub 
aspect muzical, « Babel este o binefacere » 2• Reţinem astfel, din cele spuse 
de acest compozitor, că « viteza şi accentuaţia », caracteristice unei anumite 
limbi vorbite, determină « tempi şi caracterul » unei muzici vocale, care ţine 
seama de aceste particularităţi ale cuvîntului. Or acesta este tocmai cazul 
- arătat - al liedurilor lui Mihail Jora. 

Imaginile muzicale şi forma liedului 

Cu excepţia unui singur lied, Pribegie (1916), fără număr de opus, 
Mihail Jora şi,a grupat cîntecele pe cicluri. Unele cicluri, ca op. 1 şi op. 18, 
sînt alcătuite pe texte de diferiţi autori, celelalte însă înmănunchiază poeme 
ale unui singur poet. De cele mai multe ori, în alegerea şi juxtapunerea textelor 
predomină criteriul antologic. Se întîlnesc totuşi şi cicluri structurate 
dramaturgie. 

Din acest ultim caz, ciclul de 5 cîntece pe versuri de O. Goga (op. 11), 
scris în 1930, este semnificativ. Cele cinci lieduri ale ciclului fixează cinci 
momente ale unei drame, a cărei inteligibilitate şi semnificaţie depinde de 
audierea integrală a acestora, în ordinea menţionată de autor. Drama începe 
cu afirmarea iubirii eroului, iubire zăgăzuită de « pravilele » obiceiul~i (Tu 
n,ai la uşa ta zăvor), continuă cu constatarea amară a morţii acestei iubiri 
(Mor azi zîmbetele mele), culminează în tragic cu moartea efectivă a persoanei 
iubite (E,ngropare azi la mine), stăruie încă în amintirea eroului (Atît de 
veche,i îngroparea), şi, în sfîrşit, se încheie cu o înseninare (Primăvară, 
primăvară). 

Recitativul, de factură melodică, mai păstrează încă, în op. 11, nr. 1, 
aerul vechii romanţe romîneşti, purificat însă de sentimentalism şi de gustul 
artistic îndoelnic; în op. 11, nr. 2, el se organizează în clasicul antecedent, 
consecvent simetric, tipic liedurilor germane din secolul trecut; în op. 11, 
nr. 3 şi op. 11, nr. 4, el reprezintă de fapt ritmizarea, în funcţie de text, a uneia 
din vocile armoniei, situaţie des întîlnită în ansamblul creaţiei de cîntece a 
compozitorului şi rezultată din asimilarea de către acesta a culturii germane 
romantice de lied. Astfel, atmosfera funebră şi reţinută din op. 11, nr. 3, 
deşi realizată cu mijloace personale, ne reaminteşte de atmosfera similară 
din unele lieduri de Wolf sau Brahms. Doar în op. 11, nr. 5, recitativul recurge 
vădit la inspiraţia folclorică, apropiindu,se de genul cîntecului nou. Rezol, 
varea înseninată, în acest ultim cîntec, a dramei întregului ciclu, uitarea unui 
trecut dureros, îndreptarea către o viaţă nouă şi reintegrarea în peisajul 
primăverii, simbol al veşnicei reînnoiri a naturii, au fost pregnant subliniate 

1 • •,. Avec Stravinski, Editions du Rocher, 
Monaco, 1958, p. 27. 

2 Ibidem. 
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de o melodică în caracter popular romînesc. O asemenea încheiere muzicală 
a ciclului dramaturgie vădeşte, de aceea, mai mult decît o coincidenţă fortuită. 
Compozitorul pare să completeze aici intenţia nemărturisită a poetului că 

lex.81 
Con anima J = 92 

/J U J ~ l 
t) r 

Pri mă - va - ra , pri - mă 

---· 
u 

Jj. -----------1 

----­va - ra 1 ----

I 

I 

-0-. 

numai spn)lnit, ancorat moralmente, în optimismul robust al poporului, 
poţi să învingi dramele personale ale conştiinţei şi să te reintegrezi vieţii. 

Ultimul cîntec din ciclul op. 11 - Primăvară, primăvară - reprezintă, 
atît pentru creaţia lui Mihail Jora, cît şi pentru istoria muzicii noastre, primul 
lied realizat într-un spirit cu adevărat romînesc. Totodată , rezolvarea muzicală 
a întregului ciclu dovedeşte multilateralitatea mijloacelor lui Mihail Jora 
în zugrăvirea imaginilor textului poetic, prezenţa activă a compozitorului 
în interpretarea acestor imagini. Aceleaşi preocupări, tot mai adîncite, vor 
caracteriza şi celelalte cicluri ale compozitorului, de cele mai dese ori înmă­
nunchiate antologic. 

Alegerea textelor pentru ciclurile antologice nu se face după o idee 
preconcepută. Compozitorul caută înrudiri spirituale cu opera unui poet, 
căreia îi găseşte echivalentul muzical prin tratarea nu a unui singur poem, 
ci a unui grup reunit într-un ciclu. 

Pasionat cititor de poezie, Mihail Jora vibrează la producţiile unor 
poeţi dintre cei mai deosebiţi. Pentru fiecare dintre aceştia, el găseşte accentul 
care îi e propriu şi chiar pentru fiecare poem în parte, el obţine cea mai 
potrivită întruchipare sonoră. Şi totuşi, cu toată marea diversitate a acestei 
muzici, Mihail Jora ştie să rămînă, mereu, el însuşi. Unitatea de stil realizată 
în multiplicitatea de universuri poetice este o însuşire esenţială a creaţiei 
sale de cîntece. 

Lucrările lui Mihail Jora cuprind un întins orizont poetic, în care se 
întîlnesc nume ca: Avenarius, Ilg, Hoffmansthal, Nietzsche sau Rilke, din 
lirica germană, Eminescu, Arghezi, Bacovia, Blaga, Stancu, Pillat, Goga sau 
M. Dumitrescu, din poezia romînescă. 

Profunzimea reacţiilor compozitorului faţă de spiritul unui text, 
implicînd intuiţia personalităţii autorului acelui text, se concretizează prin 
multiple şi variate procedee artistice, creatoare de imagini muzicale, în care 
poezia şi muzica, melodia şi acompaniamentul fuzionează într-un tot organic, 
indisolubil. 

Realizarea echivalentului sonor pentru fiecare aspect al textului poetic, 
uneori chiar pentru fiecare cuvînt în parte, l-a condus pe Mihail Jora la 
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crearea unui limbaj muzical specific, incompatibil cu forma tradiţională 
a liedului romantic. Aşa cum s,a mai su bliniat în muzicologia noastră, liedul 
romantic « se baza pe revenirea periodică a unei melodii, ilustrînd sensul 
general al poeziei. Acompaniamentul pianistic avea ca scop susţinerea m elodiei , 
în atmosfera respectivă» 1 . Or Mihail Jora îşi propune să urmărească minu, 
ţios evbluţia lirică a poemului , să,i concretizeze muzical diferitele imagini, 
să,i sublinieze cele m ai subtile nuanţe . De aceea, forma şi în genere mijloacele 
sale muzicale sînt mult mai suple, mai fin diferenţiate, mai bogate în posibi, 
lităţi coloristice; melodia şi acompaniamentul capătă, în această concepţie, 
un rol egal în crearea imaginii. 

Recitativul este folosit de compozitor într,o multiplicitate de aspecte, 
cuprinzînd toate nuanţele între recitativul melodic, recitativul recto,tono şi 
recitativul parlato, care alternează sau se întrepătrund liber, asemenea formelor 
identice de recitativ din baladele populare 2

• Astfel, pentru a sublinia aspectul 
parodistic din pastelul Grădini de zarzavat (op. 14, nr. 4) de Adrian Maniu , 
Mihail Jora recurge la alternarea recitativului melodic cu recitativul parlato 
deasupra unui acompaniament total independent, dar care contribuie ternar, 
cabil la intensificarea umorului şi burlescului imaginii: 

j ex.9 I 
.P.--.J--, 

' ln-fre ră-zoa-re de spa-nac, var-ză ro- fie, bu - su- ioc ş-i-ar-dei, 

În acelaşi cîntec şi cu acelaş i scop, m elodia foloseşte şi alte procedee 
coloristice, ca glissando,ul sau declamaţia vorbită. 

Umorul robust , totdeauna folosit cu scop moralizator - trăsătură 
caracteristică liedurilor lui Mihail Jora - , apare realiza t, cu alte procedee, 
în Hora în grădină (op. 26, nr. 3) pe versuri de Tudor Arghezi. Burlescul e 
subliniat aici nu numai prin mijloace coloristice, ci şi prin structură. 
De,a lungul liedului alternează astfel, aparent capricios, mai mulţi tempi 
(ex. 10), cu scopul reliefării momentelor umoristice ale textului, iar m elodia 

I ex . 10 I 
caprux:wso J = 56 ca,n!,and,o 

!tt 1Tff ~ p p ~F" p I~ ~p 
l n - /re fior, de eh/ -

1 M YRIAM M ARBE, Poezia arg hezia nă şi cin­
te cul romînesc, în Mu zica, 1960, nr. 6, p. 10. 

2 EMILIA COMIŞEL, Contribuţie la c unoaşterea 

J = 56 

J ==-=----
p ~D "P li qr ► =qJ ~ l 
pa - roa- să doar - me 

eposu lui popular cî n tat (Recitativul epi c), în 
Revista de folclor, 1962, n r. 3 - 4, p. 24. 
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capătă pe alocuri o linie puternic zigzagată (ex. 11), pentru ca prin însaş1 
această configuraţie să întruchipeze plastic cuvintele deasupra cărora e scrisă. 

!ex.ttl 
poco accel. 
p cresc. 

ff J *J) I ) 
răs - tur - nat 

.P 
7 J ~ ~1 > 

cu cea - fa-n sus 

Tot sub aspectul structurii, consonanţa sau disonanţa, diatonismul 
sau cromatismul (de natură modală sau tonală), bitonalismul sau chiar ato­
nalismul, precum şi transpunerea în melodie a intonaţiilor cuvîntului vorbit 
şi integrarea (sau neintegrarea) în limbajul muzical a unor elemente tipice 
muzicii noastre populare, alcătuiesc un ansamblu de mijloace de care compo­
zitorul se foloseşte cu o uimitoare libertate, în cadrul lărgit al tonalităţii 
tradiţionale, în vederea aceleiaşi conturări pe cît posibil mai concrete a ima­
ginii. Căci plasticitatea şi în genere picturalitatea reprezintă trăsături funda­
mentale ale limbajului muzical din liedurile lui Mihail Jora. 

Din nenumăratele exemple ce se pot da pentru ilustrarea modului 
în care se realizează imaginea în cîntecele compozitorului, alegem, cîteva, 
la întîmplare . Astfel, versurile de Tudor Arghezi: 

« În tot ce vreau şi gîndesc 
aiurind mă pomenesc » 

din Buna-Vestire (op. 10, nr. 2) sînt conturate în acompaniament de cromatism 
şi de suspensia finală , neaşteptată, pe un acord mărit, îndepăTtat de tonalitatea 
principală, ca o evadare bruscă din conştiinţa lucidă: 

l 

1ex.121 
t, 

( J = 100) 
p 

.J ~ ~ , 

In tot 

~ --=:-r l 

tl 1~ 

.. 

ce 

I 

_p 1R!Jalwsi77W 

: 

... l 

vreau si 
' 

I r 

I 

~ 

:::::=-
• ,---, t,... t,... . I (o\ 

poco a1larg. 
-c::::::: ::::::-

- - -
gin-desc,_ a- iu-rind mă po- me - nesc. 

T I l ---. r.-. 

ll~ i ~r .. I l -rc..:.r or_ 
c:::::: ~ c::::::::: ~ ... ' I I 

T V 
\;,I 

Finalul din O zi (op. 26, nr. 1), pe versuri de Tudor A rghezi, creează 
un sentiment vag, nelămurit, prin armoniile neprecizate tonal din cadenţa 

liedului, interpretînd versurile: 
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' 

lex.tB I 
/l li - I':', 

I.I r I I 

Se la - să cea - fă. , 
I':', 

/l li I I ,-----.. I -
1,1 -----.:..-----1 ~u _vv. 

1~ -=== --==== t:'\ 

' #• r-J . 7Y ~ _ .,,.---
~ 

' l-- I V 7 q- r· 

În Lumină (op. 31, nr. 3), pe versuri de Mariana Dumitrescu, acom­
paniamentul pare să imite mai întîi vîntul şi apoi sonorităţi de alămuri: 

,---,..'!J--, ,--J __., 

v,n- fu/ c,n-fă din frJ'm-bi- te de a - ur , 

Voce şi acompaniam ent se unesc în Bună dimineaţa (op. 31, nr. 5) 
pe versuri de Mariana Dumitrescu, pentru a sugera ideea de « rostogo lire »: 

jex. t5j 
şconfuoco 

e . 

u; - te cum se ros- fo - go 

> 
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Sentimentul nemărginirii timpului este tradus în Rugăminte (op. 38, 
nr. 1), pe versuri de Mariana Dumitrescu, printr,un acord prelungit în pedală: 

!ex.161 
Andante J = cca. 69 

t,, ,f ,---- 3 ----, 

~~ -~. ere. 

cJ ~--- ~--- :i,i • ..... r I 

o fimp, pri - e - te - ne timp, 

li I I - - I -

o] 1 lfU7 ,~ v-'-:.__- -~ ---=--j' etc . 
. df4:>.--:-- t------~ · .11~ 

= = - I I 

La întrebarea neliniştită, chinuitoare, din Cine?. . . (op. 38, nr. 2), 
pe versuri de Mariana Dumitrescu: 

« Cine,o să presare la noapte 
Pe crengile salcîmilor, 
Zăpadă cu miresme, 
Corăbii albe în ciorchine. 
Dantele de argint sub Imul ? 
Cine? » 

compozitorul încheie perioada muzicală corespunzătoare pe un acord echivoc, 
ca o întrebare nelămurită, în care se suprapun patru tri sonuri diferite (Fa 
diez, Do, fa diez şi La) 1 : 

ritard. --==== Î.\ 

.J Tl -
lu nă? Ci ne 2 

t,, Î.\ 

l ~ ~, fg: 
> 
t:'\ 

În acelaşi lied versurile : 

« Ce paşi de vînt 
Îmi vor călca inima? » 

1 Bitonalitatea a fost constatata şi în muzica 

instrumentală a lui Mihail Jora de către: DIA­
MANDI Gtt1Ec1u, Preludii pentru pian de Mihail 
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sînt pregătite de o succesiune de acorduri paralele, care par să imite vîntul 
şi tensiunea întrebării din text: 

poco accel . a tempo p doke ~s_pressivo 

e C. 

Ce paş, de vÎnf 

--========= 7TJf etc 

Ideea de « rotată » sau « rotund » din Pasărea naltă (op. 38, nr. 5), 
pe versuri d e M ariana Dumitrescu : 

« Pa sâre rotatâ, 
/Jasăre naiul 
cu ochi1d galben, 
rotund » 

pare să fi.e materializată de figuraţiile ondulate ale acompaniamentului şi 
vocii, care reproduc parcă, în plan, proiec ţiil e mişcării unor puncte pe o 
spira l ă: 

lex.t9 j 
I\ ... ~ .. ... 

~ 

p.soave 

- r ,, ., n r 
~ 

ro-ta-tă, să - re nai- tă Pa - să - re pa -

t) ~-------- ~ ---------=----- ~ ------=--------
~ -

v 
pdokP 

I\ 
u -

v r, ..,; R* ___,,,, ~ -,J- ~-♦ ___,,,, ~ ~ ~ ., 

Către sfîrsitul aceluiasi cîntec, irnas!inile versurilor: 
' ' ~ 

« Ci săltînd din aripă 
se pierdu în cerul afund, ca un hău ... » 

sînt concretizate, pe rînd, de melodia capricioasă, cu salturi mai mari de 
intervale, ce închipuie bătăile din aripă ale păsării, de linia urcătoare a vocii 
ce sugerează zborul acesteia spre cer, şi de notele repetate ale pianului, ce 
se sting treptat ca pierderea păsării « în cerul afund ca un hău ... »: 
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Iată astfel mijloace pe cît de diverse pe atît de eficace pentru concre, 
tizarea sonoră a imaginilor poetice. De remarcat că efectul acestor plasticizări 
nu alterează niciodată conţinutul textului. Dimpotrivă, muzica liedurilor 
lui Jora reliefează şi colorează imaginile poeziei în cadrul aceluiaşi univers 
emoţional, întregindu,le şi îmbogăţindu,le expresia, sporindu,le, printr,o 
interpretare activă, inteligibilitatea şi, prin aceasta, accesibilitatea. 

Echivalentul sonor, de o evidenţă plastică, al imaginilor poetice 
primeşte, pentru fiecare lied în parte, o reprezentare unică, tradusă corespun, 
zător şi în scriitura muzicală. De aceea, Jora nu cade într,un formalism de 
procedee, în rutină, sau interpretare mecanică; el nu se autopastişează pentru 
că stie să găsească fiecărui text poetic ambianţa sonoră adecvată. 

' În acelaşi timp, interpretarea amănunţită a imaginilor poeziei nu 
distruge unitatea de ansamblu a liedului. Echivalenţele sonore sînt astfel 
subordonate principalei idei poetice a poemului şi gradate după evoluţia 
lui lirică. 

Jora nu sacrifică însă muzica poeziei. În cele mai bune lieduri, el 
realizează, concomitent, riguroasei echivalări a imaginilor textului, o consis, 
tenţă în sine a muzicii, o construcţie trainică după legi proprii acestei arte. 

Se poate vorbi, de aceea, de forma strict muzicală a cîntecelor lui 
Mihail Jora. Acesteia , compozitorul i,a găsit numeroase soluţii înnoitoare, 
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care depăşesc domeniul particular al liedului şi creează posibilităţi inedite 
şi altor genuri muzicale. Un strălucit exemplu, bogat în perspective încă 
neexplorate, este Cîntec din fluier, pe versuri de Tudor Arghezi. Acest lied, 
considerat pe drept una din capodoperele artei vocale romîneşti 1, înlocu, 
ieşte forma tradiţională europeană cu o formă nouă. Astfel, respectînd riguros 
gradaţia cu care textul exprimă suferinţele din trecut ale ţăranului romîn, 
muzica se organizează într,o succesiune de structuri, dispuse în aceeaşi 
progresie a emoţiei, nu fără să aibă corespondenţe cu alcătuirea baladelor 
populare. Pe bună dreptate scrie, în acest sens, M yriam Marbe: « Caracterul 
nestrofic al poeziei lui Arghezi şi totodată faptul că ea se dezvoltă gradat, 
ajungînd la o concluzie a cărei intensitate depăşeşte începutul, au dus în 
muzică la realizarea unei forme continue, fără reveniri periodice, asemănătoare 
celor din cîntecul popular» 2

• 

Structurile ce compun această formă continuă, neperiodică, se dezvoltă 
în cadrul unei scriituri mai mult contrapunctice decît armonice, caz aproape 
unic în liedurile lui Mihail Jora. Astfel, faţă de linia neîntreruptă a recitativului, 
acompaniamentul îşi desfăşoară cele cîteva voci ale sale fie sub forma de ison, 
fie sub forma unei emancipări contrapunctice a acestuia. Rezultatul este, 
de aceea, o polifonie incipientă, creatoare de sonorităţi arhaice, sugestive, 
ce evocă parcă trecutul milenar de suferinţă al ţăranului. 

Soluţiile de limbaj şi formă din Cîntec din fluier reprezintă contribuţii 
valoroase ale lui Mihail Jora la elaborarea unui stil naţional contemporan. 

Este prematur să evidenţiem, fără prealabila cercetare a întregii opere 
a lui Mihail Jora, evoluţia limbajului, a formei şi în genere a stilului cîntecelor 
acestui compozitor, care s,au dezvoltat în evidentă corelaţie cu celelalte 
creaţii ale sale (inclusiv cele instrumentale sau simfonice). Se pot desluşi 
însă, şi în acest stadiu, mai multe tipuri stilistice de lied. Astfel, dacă neglijăm 
ciclul op. 1, aflat sub directa influenţă a creatorilor liedului romantic german, 
în cîntecele lui Mihail Jora există, judecind numai după criteriul inspiraţiei 
folclorice, două tipuri de lied: « a) cel intonaţional romînesc (din care cităm 
ca maxime realizări ale genului: Cîntecul din fluier, De Paşti, Dans şi Chiot); 
b) filonul neoromantic de tip universal (din care cităm Dor de tinereţe, Cîntec 
de dragoste şi Incantaţie). În sinteza acestor <louă planuri expresive amintim 
liedurile pe versuri de Eminescu şi ultimele cîntece pe versuri de M. Dumi, 
trescu, putînd fi definite ca aparţinînd unui stil neoromantic de intonaţie 
autohtonă » 3• 

În cursul studiului nostru, am stabilit însă că pentru aprecierea stilului 
naţional cult, mai ales într,o creaţie vocală, criteriul inspiraţiei folclorice nu 
este suficient. Acestuia trebuie să i se adauge cel puţin încă două alte 
criterii: 1) raportul dintre cuvîntul vorbit şi melodie şi 2) raportul dintre 
imaginile textului poetic şi imaginile corespunzătoare din muzică. Apreciind, 
de aceea, cîntecele lui Mihail Jora după toate aceste criterii, remarcăm că şi 
creaţiile sale din « filonul neoromantic de tip universal » pot fi autentic 
romîneşti, deşi nu recurg explicit la inspiraţia folclorică. Uneori, chiar şi în 
aceste cîntece se face simţit, desigur foarte rarefiat, acel « parfum » romînesc, 
rezultat din transfigurarea unor particularităţi ale melosului popular. Aşa 

9* 

1 TuooR CIORTEA, op. cit., p. 20. 
2 MYRIAM MARBE, op. cit., p. 12. 
a VASILE CRISTIAN şi MARIANA DUMITRESCU, 

Mihail ]ora: Viaţa şi opera, Ms. nr. 1173, 
Biblioteca Uniunii compozitorilor din R.P.R., 
Buc. 
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se constată, de pildă, la începutul liedului Incantaţie, în care cromatismul 
« întors », de natură modală, creează o sesizabilă atmosferă autohtonă: 

jex .211 
Armonios o J = 66 

_p espressivo doke 

Nop (i - le, dnd În - ge - rtt ca mş - ( le) 

p espressivo dol,ee 

Cercetarea evoluţiei stilistice a cîntecelor lui Mihail Jora se complică 
şi mai mult dacă remarcăm că tipurile de lied stabilite după criteriul inspiraţiei 
explicit populare nu se succed în creaţia autorului, ci se întrepătrund, se 
dezvoltă paralel. De pildă, după 5 lieduri pentru voce medie, scrise în 1914 
pe texte germane şi sub totala influenţă a romanticilor germani, apar, pe 
rînd, Pribegie (1916), în caracter explicit popular (şi într-un stil mai mult de 
romanţă decît de lied), apoi, Tu n-ai la uşa ta zăvor (1930), de factură romî­
nească dar fără să aibă o influenţă explicit populară, Cîntec din fluier (1936) 
iarăşi în caracter explicit popular etc. De aceea, multilateralitatea mijloacelor 
folosite de Mihail Jora în liedurile sale, soluţiile unice pe care le dă fiecărui 
cîntec, în dorinţa de a găsi adevăratul echivalent sonor al textului, nu pot fi 
urmărite, în evoluţia lor, decît recurgînd la o pluralitate de criterii estetice. 

Bogăţia de invenţie din cîntecele lui Mihail Jora nu putea rămîne 
fără răsunet în dezvoltarea muzicii noastre. Mai întîi, compozitorul a încu­
rajat la noi abordarea creaţiei autohtone de lied, prin reuşitele cîntecelor 
sale şi prin climatul favorabil pe care interpreţii şi publicul l-au creat primind 
călduros aceste reuşite. Apoi, o întreagă pleiadă de compozitori, majoritatea 
elevi ai lui Mihail Jora, au scris lieduri inspirate direct din cuceririle creaţiei 
?-Cestuia. Astfel sînt: Paul Constantinescu, Gheorghe Dumitrescu, Valentin 
Gheorghiu, Dan Constantinescu, Myriam Marbe . etc., şi în special Pascal 
Bentoiu şi Doru Popovici, care au manifestat o deosebită predilecţie pentru 
lied. Dar creaţia de cîntece a lui Mihail Jora a deschis drumul nu numai 
liedului romînesc, ci şi altor genuri din muzica noastră, precum sînt: cantata, 
oratoriul şi opera, prin crearea unuia din mijloacele acestora de expresie, 
recitativul romînesc. În lucrări de acest fel, recitativul lui Jora a fost preluat 
şi dezvoltat de către Paul Constantinescu sau Gheorghe Dumitrescu, şi 
îmbinat cu alte tehnici de recitativ, de către Tiberiu Olah, Anatol Vieru, 
Aurel Stroe etc. O altă influenţă pe care cîntecele lui Mihail Jora au avut-o 
asupra muzicii romîneşti în general se datorează cuceririlor compozitorului 
din domeniul armoniei . 
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Armonia are în acompaniamentul din liedurile lui Mihail Jora un rol 
esenţial. În aceste lucrări, scriitura pianistică este aproape exlusiv armonică 
şi extrem de rar contrapunctică. De aceea, în crearea imaginilor sonore, în 
care - am văzut - acompaniamentul are o importanţă decisivă, compozi­
torul recurge numai la combinaţii armonice. Armonia astfel rezultată este 
însă de o varietate şi diversitate remarcabilă, după cum tot atît de variate şi 
de diverse sînt imaginile poetice pe care le exprimă. 

În liedurile sale, Mihail Jora este cel mai de seamă armonist din muzica 
noastră, după cum George Enescu este cel mai de seamă polifonist. Armonia 
sa a făcut şcoală şi a Cieat preocuparea constantă pentru dezvoltarea acestui 
mijloc de expresie. 

Privind în ansamblu creaţia de cîntece a lui Mihail Jora, se poate 
afirma că aceasta reprezintă, încă de pe acum, o tradiţie dintre cele mai 
valoroase ale muzicii noastre. Marea frescă din realitatea romînească pe care 
o fixează Jora, prin textele poetice, în liedurile sale, vigoarea, concreteţea, 
plasticitatea cu care descrie el această realitate - de unde puternicul realism 
al artei sale - ,apoi soluţiile înnoitoare, proaspete, pe care le dă liedului 
romînesc şi faptul că reuşeşte să creeze un autentic stil naţional în muzică -
toate acestea constituie o bază trainică pentru dezvoltarea în viitor a 
muzicii romîneşti. 

LISTA CRONOLOGICĂ A CÎNTECELOR LUI MIHAIL JORA 

I-~ Titlul ciclului Autorul Nr. Nr. 

_c':_/ ~"_°pus şi al liedurilor textului 

_1 J_ 2 3 4 

Op. 1 Funf Lieder fur 
Mittel Stimme 1 

1 1. Erwachen F. Avenarius 
2 2. Am Brunnen P. Ilg 
3 3. Vor friihling H. Hofmanns-
4 4. Nacht ist es thal 

Nacht F. Nietzsche 
5 5. Verheissung R. Dehmel 

I Pribegie I Th. Scorţeanul 

Op. 11 5 cîntece o. Goga 

7 1. Tu n-ai la uşa 

ta zăvor 
8 2. Mor azi zîmbe-

tele mele 
9 3. E-ngropare azi la 

mine 
10 4. Atît de veche-i 

îngroparea 
11 5. Primăvară, pri-

măvară 

Data 
In manuscris (Ms.) corn-

punerii sau denumirea editurii 

5 6 

1914 Ms. 
li li 

li li 

li " 1922 
" 

1916 l Tipărit în Editura Scrisul 
romînesc, Craiova, 1923. 

1. Tipărite în volumul: 

1930 Cinci cîntece pentru voce şi 

pian versuri de Octavian pe 
Goga, Editura Societăţii corn-

li pozitorilor romîni, Buc., 1932. 
2. Retipărite, împreună cu 

" 14 şi op. 15, în volumul: op. 
16 cîntece pentru voce şi pia n 

li pe versuri de Octavian Goga, 
Adrian Maniu şi George Ba-

li covia, ESPLA, Buc., 1957. 

1 În monografia Mihail ]oTa: Viaţa şi opera, de 
V. CRISTIAN şi M. DUMITRESCU, ms. nr. 1173, Biblio­
teca Uniunii compozitorilor din R.P.R., Buc., este 
desemnat şi un al şaselea lied op. 1, H:,a~nten, pe 

versuri de Th. Storm, dar care, nefiind terminat, 
nu poate figura în cronologia cîntecelor compo­
zitorului. 
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1 I 2 3 4 

Op. 14 6 cîntece A. Maniu 

12 1. Rugăciune 
13 2. Înnoptare 
14 3. Vedenie 
15 4. Grădini de zar-

zavat 
16 5. Glas de toamnă 
17 6. Privelişte bleste-

18 
19 
20 

21 
22 

Op. 15 

mată 

5 cîntece 

1. Moină 
2. Pastel 
3. Note de primă­

vară 

4. Furtună 
5. Proză 

G. Bacovia 

5 

1935 

" 
" 
" 

" 

" 

1935 

" 

" 
" 
" 

(continuare) 

6 

1. Tipărite, împreună cu op 
15 şi op. 16, în volumul: 15 
cîntece pentru voce şi pian pe 
versuride Adrian Maniu, George 
Bacovia şi Tudor Arghezi 
Editura Fundaţiilor, Buc. 1937 
3. Retipărite, împreună cu op 
11 şi op. 15, în volumul: 16 
cîntece pentru voce şi pian pe 
versuri de Adrian Maniu, Oe 
tavian Goga şi George Bacovia 
ESPLA, Buc., 1957. 

1. Tipărite, împreună cu op 
14 şi op. 16, în volumul: 15 
cîntece pentru voce şi pian pe 
versuri de Adrian Maniu, George 
Bacovia şi Tudor Arghezi, Edi 
tura Fundaţiilor, Buc., 1937. 

2. Retipărite, împreună cu 
op. 11 şi op. 14, în volumul: 
16 cîntece pentru voce şi pian 
pe versuri de Octavian Goga, 
Adrian Maniu şi George Ba­
covia, ESPLA, Buc., 1957. 

--- -----------.--------r---------__:_ ___ - -

23 
24 
25 

26 

1. Ghicitoare 
2. Buna-Vestire 
3. Vaca lui Dumne­

zeu 
4. Cîntec din fluier 

T. Arghezi 

-- ----------- ~------- -- --- ·------·- -

Op. 18 3 cîntece 
2 7 1. Indiscreţie 

28 2. La cramă 
29 3. Tu eşti un lac 

Op. 20 4 cîntece 
30 1. Cîntec pentru lu-

mină 
31 2. Veveriţă 
32 3. Balcic lunar 
33 4. De Paşti 

Op. 23 3 cîntece 
34 1. Dor de tinereţe 
35 2. Colind uitat 
36 3. M-apropii de 

sfîrşit 

404 

Al. O. Teo­
doreanu 

" M. Ciomac 

I. Pillat 

V. Voiculescu 

1936 

" 

" 
" 

1938 

" 1954 

1941 

" 
" 
" 

1944 

" 

" 

1. Tipărite, împreună cu op. 
14 şi op. 15, în volumul: 
15 cîntece pentru voce şi pian 
pe vers11ri de Adrian Maniu, 
George Bacovia şi Tudor Ar­
ghezi, Editura Fundaţiilor, 
Buc., 1937. 

2. Retipărite, împreună cu 
i op. 26 şi op. 34, în volumul: 

1

1 Cîntece pe versuri de Tudor 
Arghezi, ESPLA, Buc., 1956. 

Ms. 

" 
" 

Ms. 

" 
" 
" 

Ms. 

" 

" 
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(continuare) 

1 2 3 4 5 6 

Op. 26 4 cîntece T. Arghezi Tipărite, împreună cu op. 16 
37 1. O zi 1948 şi op. 34, în volumul: Cîntece 
38 2. Doi copii s-au pe versuri de Tudor Arghezi, 

dus li 
ESPLA, Buc., 1956. 

39 3. Horă în grădină li 

40 4. Denie li 

Op. 28 6 cîntece L. Blaga 

41 1. Buna vestire pen-
tru floarea mă-

rului 1949 Ms. 
42 2. Corbul li li 

43 3. Belşug li ,, 
44 4. Ciocîrlia li ,, 
45 5. Izvorul nopţii 1961 ,, 
46 6. Din părul tău li li 

Op. 29 3 cîntece G. Lesnea 

47 1. Elegie 1949 Ms. 
48 2. Dans li li 

49 3. Încheiere li li 

I 
Op. 30 8 cîntece Iz. Stancu I 

50 1. Pentru începutul' I 1950 Ms. 
cîntecelor 

51 2. Calm li li 

52 3. Flacără albă li ,, 
53 4. Pasăre verde li li 

54 5. Îţi dau li 

I 
,, 

55 6. Cu pîine şi cu 
vin li li 

56 I 7. Tînără li li 

57 I 8. Pentru adormi-
rea cîntecelor li li 

Op. 31 5 cîntece M. Dumitrescu Tipărite, împreună cu op. 
58 1. Chiot 1950 38, în volumul: Cîntece pentru 
59 2. Incantaţie li voce şi pian pe versuri de 
60 3. Lumină ,, Mariana Dumitrescu, Editura 
61 4. Noapte bună li muzicală a Uniunii Compozi-
62 5. Bună dimineaţa li torilor din R.P.R., Buc·., 1958. 

Op. 33 5 cîntece M. Eminescu Tipărite în volumul: Cinci 
63 1. Afară-i toamnă 1952 cîntece pe versuri de Mihail 
64 2. Şi dacă ... li Eminescu pentru voce şi pian, 
65 3. La steaua ... ,, ESPLA, Buc., 1955. 
66 4. Peste vîrfuri ,, 
67 5. Ce stă vîntul să 

" tot bată 

Op. 34 3 cîntece T. Arghezi Tipărite, împreună cu op. 16 
68 1. Păstrează 1952 şi op. 26, în volumul: Cîntece 
69 2. Doi frumoşi ,, pe versuri de Tudor Arghezi, 
70 3. Întoarcere ,, ESPLA, Buc., 1956. 
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1 I 2 

Op. 36 
71 
72 

73 

Op. 38 
74 
75 
76 

77 
78 
79 

Op. 40 
80 
81 
82 
83 
84 

Op. 43 
85 
86 
87 
88 

Op. 45 
89 
90 
91 
92 
93 

Op. 47 
94 

95 
96 
97 
98 
99 

100 

(continuare) 

3 4 5 6 

3 cîntece R. M. Rilke 
1. Mireasa (traducere de 1954 Ms. 
2. Cîntec de dra- M. Banuş) 

goste 
" " 3. Stinge-mi lu-

mina ochilor 
" " 

6 cîntece M.Dumitrescu Tipărite, împreună cu op. 
1. Rugăminte 1956 31, în volumul: Cîntece pentru 
2. Cine? ... 

" 
voce şi pian pe versuri de Ma-

3. Cîntecul de au- riana Dumitrescu, Editura Mu-
roră zicală a Uniunii Compozito ,, 

4. Ospăţul 
" 

rilor din R.P.R., Buc., 1958. 
5. Pasărea naltă ,, 
6. Psalmul vîntului 

" 
5 cîntece M.Dumitrescu 

1. Urmele 1959 Ms. 
2. Înserare 

" " 3. Cîntec de zori 
" " 4. Cuvintele 
" " 5. Acuarelă 
" " 

4 cîntece M.Dumitrescu 
1. Chiparosul 1960 Ms. 
2. Dedicaţie 

" " 3. Psalmul tăcerii 
" " 4. Lingă fruntea 

mea 
" " 

5 cîntece M.Dumitrescu 
1. Zăpadă 1961 Ms. 
2. Cîteva flori 

" " 3. Pastel afund " " 4. Mărgăritarele 
" " 5. In oglinzile soa-

relui " " -··-- ------------

7 cîntece M.Dumitrescu 
1. Orizont şi înăl-

ţime 1962 Ms. 
2. Alchimistul " " 3. Pe creste " " 4. Izvorul " " 5. Caleidoscopul " " 6. Nu sînt vultur " " . 7. Carul alegoric " " 

TIECEHHOE TBOPqECTBO MMXAMJIA )1(OPhl 

PE3IOME 

MuxaHJI )Kopa TBOpHJI IlO'ITH BO ecex >KaHpax MY3bll<8JlbHOro HCKYCCTBa, HO Ha 

npoTJI>KeHHH pa3JIH'IHbIX TeopqecKHX 3Tanoe ero npuenemurn rnaeHbIM o6pa30M 6aneT 

H necHJI. Mo>KHO C'<IHT8Tb, 'ITO B 3THX AByx >KaHpax OH OTKpbJJI HOBbie nyTH coepeMeHHOH 

pyMLmcKoii: MY3LIKH. 
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B O).(HOH H:J CH0HX CTaTcii M11xam1 )l(opa IJHCaJI 0TH0CHTeJibH0 U0HHTHH O PYMblHCK0M 

6a11eTe: «'l-lTo TaKoe pyMhIHCKHH 6aJieT? XopeorpaclmtiecKoe nc1<yccreo, C03).(auuoe pyMhIH­

CKHMH TaHQ0BlQHKaMH Ha 0CH0Be MY3blKH, HanHCaHHOH PYMbIHCKHMH K0MU03HT0paMH, 

Ha 0CH0Be TeM H3 PYMbIHCKOH H<H3HH, Ha 0CH0Be ABHH<eHHH H PHTM0B, H3BJietieHHblX 

H3 PYMblHCKHX Hap0).(HblX TaHQeB)). MnxaHJI )Kopa, C03).(aBIIIHH TaKHe 6aJieTbl, n0CTaBHJI 

ce6e no,n;o6HblH xy,n;omeCTBeHHblH H.n;eaJI n e neceHH0M TB0ptieCTBe. Ero CT0 poMaHC0B, 

K0T0pbie OH MH0r03HatIHTeJibH0 Ha3BaJI «IJeCHHMH)), B orp0MH0M 60JibllIHHCTBe HanHCaHbl 

Ha TeKCTbl PYMblHCKHX U03T0B; TaKHM o6pa30M, 0HH pa3H0CT0p0HHe 0TpaH<alOT ,n;eHCTBH­

TeJibH0CTb pyMhIHCKOH H<H3HH n qacTo HcnoJib3YIDT MaTepHaJI pyMLIHCKoi1: Hapo,n;Hoi1: 

MY3blKH. 

B HCT0pHH PYMblHCK0H MY3blKH B03HHKH0BeHlte neceHH0ro H<aHpa OTH0CHTCH eme 

K npolUJI0MY BeKy. HatIHHaH 0T ((CBeTCKHX neceH », ony6JIHKOBaHHblX AHTOHOM IJaHHOM, 

npo,n;0JIH<HBIIIHCb MH0r0tIHCJieHHblMH neCHHMH, HanHCaHHblMH TaKHMH PYMLIHCKHMH K0M­

U03HT0paMH KaK CKeJieTTH, .UnMa, CK3pmlTecKy, lllTeq>3HecKy n ,n;p. Ha TeKCTLI HH0-

CTpaHHLIX n03T0B-p0MaHTHK0B HJIH Ha CJI0Ba AJieKCaH,n;pn, 3MnHeCKY H ,n;pyrnx PYMLIH­

CKHX aeTopoa, neceHHblH CTHJib Hapo,n;HLIX MY3bIKaHT0B CT8J1 nocreneHH0 pa3BHBaTbCH 

B npoqieccnoHaJibHbIH, KaMepHblH CTHJlb. O).(HaKO 3TH np0H3Be,n;eHHH HaX0).(HJIHCb eIQe 

no.n: CHJibHblM BJIHHHHCM HeMCQKHX HJIH pyccKHX poMaHC0B, K0T0pbie HapHAY C rpetieCKHMH 

H B0CT0tJHblMH necHHMH CO,llCHCTB0B8JIH n0HBJICHHIO H8QH0H8JlbH0ro PYMblHCK0ro CTHJIH 

poMaHca. MMeHHO no3T0MY nonLITKH C0tJeTaHHH Hapo,n;HblX MeJIO,ll;HH C q>OpMOH poMaHTH­

tJCCKOH necHH 0THOCHJIHCb 6oJibllle K o6nacrn poMaHca. 

CymecreeHHYIO p0Jib B o6pa30BaHHH MY3blK8JlbHOH o6CTaHOBKH, Heo6xo,n;HMOH ,ll;JIH 

3apoH<,n;eHHH PYMhlHCKOH neCHH, nrpaJIH co6npaHue H rapM0HH38QHH H8p0,ll;HblX neceH 

TaKHMH aeTOpaMn xopoBLIX npon3ee.z:1eHnii KaK My3utJecKy, KnpnaK, Bn.n:y, KyKy H ,n;p. 

KpoMe T0ro, He. 0K83blB8H Henocpe,llCTBeHHoro BJIHHHHH Ha 11oc11e.n:yromyro HCT0pHIO 

pyMLIHCKoro MY3LIK8JILHoro TB0ptieCTBa, poMaHCLI .Umop,n;H<e 3HecKy, A11Lq>pe.z:1a AJ1eK­

caH.z:1pecKy H ,lip., HanncaHHbie B nepaoe ,ll;CCHTHJICTHC XX BeKa, HBHJIHCL QeHHbIM CTHMy­

JI0M B YT0tIHeHHH cneQHq>HKH 3Toro MY3bIK8JILH0r0 H<8Hpa. 

TaKnM o6pa30M, a o6JiacTn pyMLIHCKOii KYJILTYPLI HatiaJia XX aeKa ncTopntiecKHe 

ycJIOBHH c,n;eJiaJIH B03M0H<Hb1M CHHTeTH3Hp0B8HHe ecex 3THX MH0r0tJHCJICHHbIX ,ll;0CTH­

)f(eHnii, npnee,n;H K co3,n;aHnro pyMLIHCKoro neceHHoro TBOptiecTaa. HeocnopnMaH 3acnyra 

B OCYUleCTBJieHHH 3T0ro CHHTe3a (tITO 11p0H30llIJI0 JIHlllb B TpH,n;Q&TbIX ro,n;ax) noJIH0CTLIO 

npnHa,n;neH<nT Mnxanny )Kope. 

B CB0HX neCHHX MHX8HJ1 )Kopa ocymeCTBJIHeT TPH rJI8BHble QeJIH: 1) noCT0HHH0C 

nepeueceHne B Meno,n;nro CHCTeMbl HHTOHaQHH PYMblHCK0ro pa3roeopuoro H3blK8; 

2) nepepa60TK8 qJOJILKJIOpa (rJiaBHbIM o6pa30M )H8Hpa 3UHtJeCKOii necHH) ,llJIH nonytJeHHH 

MY3bIKH C PYMblHCKHM «apoMaT0M)) (no Bbipa>1<eHHIO caMoro KOMl103HTOpa); 3) nocrpoe1rne 

MY3blK8JILHbIX o6pa30B, paBH03H8tJHblX no3THtJeCKHM o6pa38M, OTKY.ll:8 BbITeKaeT nnaCTHtJ­

H0CTL H K8pTHHH0CTL 3THX neceH, HX peaJIH3M . 

.Um1 T0ro, tJT06bl HMCTL B03M0H<H0CTL BbI6HpaTL CTHXH, C00TBCTCTByromne tJYB­

CTBaM K0M1103HT0pa, 6bIJIH Heo6xo,n;HMbl He T0JILK0 MH0r0tJHCJieHHble no3THtJeCKHe np0H3-

ee,n;eHHH, HO H no33HH, K0T0paH 0TpaH<aJia 6bI o6pa3 MblCJieii 3U0XH. IJ03TOMY PYMblHCKHH 

npoqieccnoHaJILHblH poMaHC ).(0JIH<CH 6bIJI H<,llaTb He T0JibK0 o6mero pa3BHTHH H C03pe­

BaHHH PYMblHCKOH MY3blKH, HO H pa3BHTHH fl03THtJeCK0ro TBOptJCCTBa TaKHX no3T0B 

KaK EaKOBHH H, rnaBHblM o6pa30M, Apre3H, ,llJIH T0ro, tJT06bI 6Jiaro,n;apH ,n;eHTeJibH0CTH 

MHxanJia )KopbI OH Mor 6bi ecrynHTh a pemaromy10 qia3y. 

B necHHX MnxaHna )KopbI petJHT&THB nrpaeT eaH<Hyro ponh B 06pa3oeaHHH MY3LI­

KaJibHLIX o6pa30B. rJiaBHblMH xapaKTepHblMH tJepT8MH 3"I;0ro petJHT8THB8 (npHMepbI 1-7) 
HBJIHIOTCH: crporoe co6JIIO,llCHHC T0HHtJeCKHX y ,!:18 peHHH; ncn0Jib30B8HHe meMn06' CX0H<HX 

co CK0p0CTblO tJTCHHH CTHX0TBopeHHH; HCn0Jib30B8HHe CTHJIR, JIHllleHH0ro MeJIH3M0B 

n aoKaJIH3a; opraHH3aQHH pHTMa no cncreMe parlando-rubato; ceo6oAHOe nepenneTeHHe 

HJIH tJepe,n;oaaHne MeJI0,llHlleCK0ro petJHT8THBa C petJHT8THB0M recto-tono HJIH C petJHTa­

THB0M parlato (1<a1< B Hapo,llHLIX 6anna.n:ax). 

3a HCKJIIOtJCHHeM 0,llH0ro poMaHca, MHX8HJI )Kopa 061,e,n;HHHJI CB0H neCHH B QHKJibl. 

HeKOTOpbie qHKJlbI, HanpHMep, 011. 1 H 011. N!! 10, HanHCaHbl Ha TeKCTbl pa3HblX 8BTOpoB; 

.n:pyrne H<e C0tJeTalOT CTHXH o,n;Horo aBTopa. 't.Jame acero a BbI6ope H C0tJeTaHHH TCKCT0B 

npeo6na,n;aeT 8HTOJIOrHtJeCKHH KpHTepnii:. Ho BCTpetJalOTCH H JlHKJlbl, nocrpoeHHbie no 

11pnHQHIIaM ,n;paMazyprnn (Ha11pnMep, 011. 11). 
CTp8CTHl,IH nro6nTem, 11033HH, MHX8HJI )Kopa tJYTK0 0T3bIB8eTCH Ha TB0ptJeCTB0 

C8MbIX pa3JIHtJHbIX n03T0B. ,UJIH K8)f(,ll;Oro H3 HHX, ,ll8)f(e ,ll;JIH K8)f(,ll;0ro CTHXOTB0peHHH 
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(mmrAa Aa>I<C AJUI Ka>I<AOro o6pa3a HJIH CJIOBa) OH HaXOAHT npHCYI.I..tHH eMy xapaKTep 

H A06ueaeTCH DOAXOAHutero 3BYKOBOro BODJIOI.I..tCHHH. Ilo3TOMY B MY3bIKaJibHOM 04>opM­

JieHHH TCKCTa KOMD03HTOp npu6eraeT K MHOrO'-IHCJICHHblM H pa3H006pa3HblM XYAO»<CCTBCH­

HblM npHeMaM, B KOTOpblX Il033HH H MY3bIKa, MCJIOAHH H. aKKOMOaHHMCHT CJIHBalOTCH 

e opraHH'-ICCKOe QCJIOe (npHMepbl 9-20). 
Ho )Kopa He mepTeyeT MY3hIKOtt paAH no33HH. B ceoux JIY'-IIIIHX poMaHcax OAHO­

e peMeHHO C C03AaHHCM MY3bIKaJibHblX o6pa30B, paBHOQCHHblX o6pa3aM TCKCTa, OH ocymc­

CTBJIHCT 3Ha'-IHMOCTL MY3bIKH caMott no ce6e, aeTOHOMHYID CTPYKTYPY coeep1IIeHHO OTJIH'-1-

HYID OT q>OpMbl poMaHTH'-ICCKOH neCHH (HanpHMep, B llecHU Ha C6UpeAu on. 15 N!! 4). 
Ilo3TOMY MO)l{HO roeopHTb o HCKOTOpblX HOBblX pelIICHHHX B o6JiaCTH H3bIKa H 

q>OpMbl B neCHHX MuxaHJia )Kopbl, HBJIHIOI.I..tHXCH QCHHblM BKJiaAOM B C03AaHHe coepe­

MCHHOro HaQHOHaJibHOro MY3bIKaJibHOro CTHJIH. 3TH AOCTH»<CHHH yme COCTaBJIHIOT OAHY 

H3 Ba»<HCHIIIHX TpaAHQHH PYMblHCKoro MY3bIKaJibHOro TBOp'-ICCTBa, KOTOpyro '-laCTH'-IHO 

npOAOJI>I<alOT KOMD03HT0pbl 6onee MOJIOAOro DOKOJICHHH. 

LES CHANTS DE MIHAIL JORA 

RESUME 

Ayant aborde a peu pres toutes Ies formes de l'art musical le long des differentes 
etapes de son activite creatrice, Mihail Jora, a ete tout particulierement attire par le ballet 
et le lied, et l'on peut affirmer qu'il est, dans ces deux genres, le pionnier de la musique 
roumaine actuelle. 

Dans un de ses articles de presse, Mihail }ora definissait en ces termes le ballet 
roumain: « Qu'est-ce que le ballet roumain? C'est un art choregraphique cree par des 
danseurs roumains, sur une musique ecrite par des compositeurs roumains sur des sujets 
s'inspirant de la vie roumaine, sur des mouvements et des rythmes empruntes aux danses 
populaires roumaines ». Apres avoir cree de tels ballets, Mihail Jora s'est propose un 
ideal artistique similairc dans le domainc du lied. Les cent lieds dont ii est l'auteur, et 
qu'il nomme de fa-;:on significative « Chants », sont composes pour la plupart sur des 
textes de poetes roumains representatifs; ils refletent ainsi, sous de multiples aspects, 
Ies realites du monde roumain et font souvent appel a une matiere musicale de caractere 
populaire roumain. 

Dans l'histoire de la musique roumaine, le processus de formation du genre lied 
a commence au siecle dernier. Partant des chansons d' Anton Pann et se continuant par 
Ies nombreux chants ecrits par des compositeurs tels que Skeletti, Dima, Scărlătescu, 
Stephănescu et d'autres sur Ies vers de poetes romantiques etrangers ou sur ceux d' Alec­
sandri, d'Eminescu et d'autres auteurs roumains, le style pratique jusque-la par Ies violo­
neux tziganes - Ies lăutari - evolue graduellement vers un style cultive, de chambre. 
Neanmoins ces productions etaient fortement influencees par le lied allemand et la romance 
russe qui, conjointement avec Ies chants greco-orientaux, engendrerent chez Ies Roumains 
un style autochtone de romance. Aussi le resultat des tentatives faites pour coml--iner 
des melodies de caractere populaire a la forme du lied romantique, tenait-il plutot du 
domaine de la romance. 

Les chants populaires recueillis et harmonises par des compositeurs de musique 
chorale tels que Muzicescu, Kiriak, Vidu, Coucou, etc. on joue un role essentiel dans la 
formation du climat musical indispensable a la naissance du lied roumain. De meme, 
sans avoir exerce une influence directe sur l'histoire ulterieure de notre creation musicale, 
Ies lieds de George Enescu, d' Alfred Alessandrescu et de quelques autres, ecrits pendant 
Ies premieres decades de notre siecle, ont ete un precieux stimulant pour la cristallisation 
du caractere specifique de ce genre musical. 

Ainsi, dans le paysage de la culture roumaine au debut de ce siecle, Ies conditions 
historiques etaient de nature a permettre une synthese de ces multiples realisations en 
une creation proprement roumaine de lied. L'incontestable merite de cette syn•hese, 
realisee a peine vers 1930, revient entierement a Mihail Jora. 

Dans ses chants, Mihail }ora atteint trois objectifs principaux: 1 ° la transposition 
constante dans la melodie, du systeme d'intonation de la langue roumaine parlee; 2° la 
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transfiguration du folklore (de celui du genre epique notamment) de maniere a realiser 
une musique de « parfum » roumain, selon l'expression du compositeur: 3° la construc­
tion d'images musicales equivalentes aux images poetiques, d'ou le caractere plastique 
et pictural et le realisme de ces lieds. 

1 Afin de pouvoir choisir les vers adequats a sa sensibilite, le compositeur avait besoin 
non seulement d'une creation poetique abondante, mais encore d'une poesie qui refletât 
la mentalite contemporaine. C'est pourquoi le lied roumain cultive dut attendre, outre 
la maturation de la musique roumaine en general, la creation poetique d'un Bacovia et 
tout particulierement d'un Arghezi, pour pouvoir entrer, grâce a Mihail Jora, dans la 
phase decisive de sa formation. 

Dans les chants de Mihail Jora, le recitatif joue un role important dans la consti­
tution des images musicales. Les principales caracteristiques de ce recitatif (ex. 1-7) 
sont: une rigoureuse observance des accents toniques; l'emploi de tempi correspondant 
a la vitesse de recitation du poeme; emploi d'un style depourvu de vocalises; organisation 
frequente du rythme en un systeme parlando-rubato; interpenetration ou alternance libre 
du recitatif melodique avec le recitatif recto-tono ou parlato, comme dans Ies ballades 
populaires. 

A l'exception d'un seul lied, Mihail Jora a groupe ses chants en cycles. Certains 
de ces cycles (op. 1 et op. 18) contiennent des melodies ecrites sur des textes de divers 
auteurs, tandis que les autres reunissent les poemes d'un seul poete. Dans le choix et la 
juxtaposition des textes c'est generalement le critere anthologique qui predomine. 
Neanmoins, certains cycles (tels que l'op. 11) ont une structure dramaturgique. 

Lecteur passionne de poesies, Mihail Jora vibre aux productions des poetes Ies 
plus differents. Pour chacun d'eux il trouve l'accent qui lui convient, mieux encore pour 
chaque poeme meme (voire, parfois pour chaque image ou root) il obtient la transpo­
sition sonore la plus adequate. Pour exprimer l'equivalent musical du texte, le compositeur 
recourt a des procedes artistiques multiples et varies, ou la poesie et la musique, la melodie 
et l'accompagnement fusionnent en un tout organique (ex. 9-20). 

Jora ne sacrifie pas pourtant la musique a la poesie. Dans ses meilleurs lieds il realise, 
en meme temps qu'une rigoureuse equivalence des images du texte, une consistance 
propre, une structure autonome de la musique, entierement differente de la forme du 
lied romantique (par ex. dans Le Chant de fiute, op. 16, n° 4). 

On decouvre ainsi dans les chants de Mihail Jora quelques solutions inedites de 
langage et de forme, qui sont de precieuses contributions a la formation d'un style national 
contemporain en musique. Des maintenant, ces conquetes constituent l'une des tradi­
tions majeures de la creation musicale roumaine et sont continuees en partie par des 
compositeurs des jeunes generations. 
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ESTETICUL CA ATRIBUT AL CALITĂŢII 
PRODUSELOR MATERIALE DE LARG 

CONSUM 

" 

I 
de GR. SMEU 

n condiţiile complexităţii exigenţelor şi nevoilor evoluate ale 
epocii noastre, constructorii socialismului şi comunismului, 
călăuziţi de partid. se străduiesc să dea produselor materiale 
« măsura inerentă>> (Marx) pe planuri multilaterale. Această 

strădanie este, în ,:onţinutul ei, tccmai lupta pentru asigurarea unui nivel 
calitativ înalt, multilateral Înţeles, al produselor. 

* 
Ce este calitatea unui produs material? Iată prima întrebare care se 

impune în mod firesc. Socotim că prin această noţiune se înţelege un ansamblu 
de caracteristici care determină gradul de utilitate al produsului respectiv 
în raport cu un complex de cerinţe umane, istoriceşte constituite şi deter, 
minate. Corespunzătoare prin coordonatele ei de maximă generalitate, această 
definiţie trebuie, însă, adîncită în sensul caracterizării şi nuanţării conţinutului 
termenilor care o compun, perspectivă care reclamă, în bună măsură, un 
proces de generalizare filozofică. Această perspectivă se impune în mod 
necesar astăzi, cînd lupta pentru asigurarea unei calităţi superioare a produ, 
selor materiale a devenit o lozincă ce însufleteste masele cele mai largi de 
constructori ai socialismului şi comunismului.' Î~ aceste condiţii, conturarea 
jaloanelor generale ale conţinutului noţiunii de calitate reclamă o teoretizare 
mai largă decît pot s,o asigure, în mod izolat, unele ştiinţe cu caracter strict 
economic. În acest sens, se impune deîndată o a doua întrebare: ce este 
utilitatea unui produs? Pentru conturarea răspunsului, aflăm în Capitalul 
lui Marx indicaţii fundamentale. « Utilitatea unui lucru este aceea care face 
din el o valoare de întrebuinţare. Dar această utilitate 1 nu pluteşte în aer. 
Determinată de proprietăţile corpului mărfii, ea nu există fără d » 2

• 

La nivelul civilizaţiei contemporane, caracteristicile cele mai de seamă 
ale produsului, care determină gradul lui de utilitate, deci gradul valorii 

1 Precizăm că aici avem în vedere exclusiv 

utilitatea ca rezultat al muncii omeneşti deoarece 

~ cum a arătat tot Marx -- există valori de 

Întrebuinţare, f.iră a fi rezultate ale muncii. 
2 K. MARX, Ca/Jitalul, voi. I, Bucureşti, Edi­

tura de stat pentru literatură politică, 1957, p. 76. 
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de întrebuinţare, în raport cu anumite cerinţe, sînt 1) de ordin funcţional, 
2) de ordin tehnico-constructiv (ceea ce implică organizarea, asamblarea 
tocmai în vederea funcţionării optime), 3) de domeniul materialelor din care 
produsele sînt confecţionate, 4) caracteristici privind economicitatea şi 5) 
de ordin estetic. 

În procesul de constituire şi determinare a calităţii, aceste caracteristici 
se afirmă nu paralel, nu una lîngă alta, ci sînt înlănţuite astfel încît veriga 
primordială în sensul condiţionării necesare a celorlalte o constituie funcţio­
nalitatea. Această înlănţuire nu se naşte, însă, în mod spontan. Ea trebuie 
concepută şi ca atare proiectată, profilată de către specialist. 

Ansamblul de caracteristici amintite, înlănţuirea lor în constituirea 
şi determinarea calităţii diferitelor produse, nu constituie - sub raport 
concret-istoric - un dat imuabil, încremenit. Dezvoltarea forţelor de producţie 
pe diferite trepte ale societăţii omeneşti, nenumăratele cuceriri ale ştiinţelor 
tehnice, ale tehnicii ca atare, au contribuit şi contribuie la perimarea unor 
caracteristici tehnico-funcţionale ale variatelor produse, fac posibilă apariţia 
altora noi, mai corespunzătoare, într-un cuvînt, contribuie la perfecţionarea 
lor continuă. · 

Dar ansamblul de caracteristici îşi justifică existenţa în determinarea 
gradului de utilitate al produselor de larg consum numai în raport cu anumite 
ceririţe, nevoi umane. Acestea au fost şi rămîn, în primul rînd, nevoi de ordin 
material. Dar pe măsură ce societatea s-a dezvoltat şi se dezvoltă continuu, 
nevoi materiale de hrană, de adăpostire, de odihnă, de igienă, de apărare 
a corpului omenesc împortiva intemperiilor, de deplasare în spaţiu, au început 
să se împletească într-un mod foarte complex, în direcţia umanizării lor tot 
mai profunde, cu cerinţe de ordin spiritual, îndeosebi cu nevoia arzătoare 
de frumos. Orientarea de ansamblu în ce priveşte modul de satisfacere şi 
ca atare aprecierea unui complex larg de nevoi materiale şi spirituale, modul 
şi măsura în care ele se împletesc, precum şi măsura în care sînt satisfăcute, 
poartă pecetea orînduirii sociale respective, a caracterului ei. Fără îndoială, 
reliefarea acestei idei comportă numeroase nuanţări care să evite exagerările 
vulgarizatoare: produsele ca atare au caracter concret-istoric, evolutiv, însă 
nu au caracter de clasă, cu atît mai mult dacă le considerăm izolat, în determi­
nantele lor strict materiale. Dar orientarea spre un anumit ansamblu de produse 
de uz casnic, de obiecte vestimentare etc., aprecierea acestora, poartă amprenta 
orînduirii sociale în sensul că reflectă o anumită mentalitate. Noţiunea de 
calitate a produselor are, prin urmare, un pronunţat caracter concret-istoric 
atît sub aspectul dezvoltării ansamblului de caracteristici care determină 
gradul de utilitate, cît şi în ce priveşte complexul de cerinţe umane - materiale 
şi spirituale - în raport cu care caracteristicile amintite se afirmă. Calitatea 
este de o mare mobilitate şi în epoca contemporană această trăsătură sporeşte 
pe măsură ce caracteristicile constructive se dezvoltă continuu pe un plan 
superior, ca rezultat al dezvoltării forţelor de producţie şi pe măsură ce 
exigenţele maselor de consumatori se adîncesc, devin tot mai complexe. 

O contribuţie însemnată în determinarea caracterului concret-istoric, 
mobil, al calităţii îl aduc cerinţele umane de ordin estetic şi caracteristicile 
corespunzătoare care determină gradul de utilitate, în acest sens, al produselor. 
Deşi cu o vechime care se întinde pînă în comuna primitivă, factorul estetic, 
sesizat şi apreciat ca atare, are o vîrstă mai redusă în lanţul caracteristicilor 
care determină gradul unei anumite valori de întrebuinţare. Aceasta pe de 
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o parte. Pe de alta, legătura acestei verigi cu cele reprezentînd caracteristicile 
funcţionale, constructive, materialul, economicitatea, a fost de-a lungul 
epocilor trecute extrem de nestatornică, adeseori slabă sau de-a dreptul 
şubredă. In constituirea şi aprecierea calităţii produselor de larg consum, 
factorul estetic a intrat deseori în conflict, îndeosebi cu indicii funcţionali, 
atunci cînd măsura inerentă a condiţionării esteticului de către funcţionali­
tate n-a fost respectată : 1) fie în sensul supraaprecierii esteticului, acesta 
fiind supraadăugat caracteristicilor de ordin funcţional; 2) fie în direcţia 
subaprecierii atributului estetic, acesta apărînd în ansamblul celorlalţi factori 
utilitari ca o cenuşăreasă neglijabilă. 

Conflictul care s-a creat adeseori între factorul estetic şi indicii cali­
tativi de ordin funcţional şi constructiv, în sensul - îndeosebi - al supra­
adăugirii esteticului, s-a reflectat pe plan teoretic, de-a lungul epocilor, în 
tendinţa de detaşare a esteticului de conceptul de utilitate. S-a conturat, 
astfel, din ce în ce mai pregnant, problema raportului între util şi frumos, 
problemă cu o existenţă îndelungată în istoria esteticii. Tendinţa de esteti­
zare cu orice preţ a produselor materiale este legată îndeosebi de luxul bazat 
pe inactivitate, pe snobism, al unor clase şi pături sociale exploatatoare. 
În această privinţă se remarcă mai ales pnioadele de dominare şi declin ale 
aristocraţiei, roasă de trîndăvie, preocupată să-şi confecţioneze în viaţa de 
toate zilele decoruri trufaşe chiar dacă din punct de vedere funcţional acestea 
aveau o slabă acoperire. Această tendinţă de estetizare şi-a găsit exprimarea, 
între altele, într-o teorie care, luînd în consideraţie raporturile esteticului cu 
utilul, păcătuieşte prin absolutizare şi simplificare în sensul că sentimentul 
frumosului ar exclude pe acela al utilului. Este vorba îndeosebi de teoria 
lui Theodore Jouffroy. « Uţilitatea - scrie acesta - se poate întîlni cu frumu­
seţea într-un lucru, acelaşi obiect poate fi util şi frumos în acelaşi timp, dar 
nu prin aceleaşi caractere ; el încetează nu de a fi, ci de a fi simţit frumos, 
atunci cînd este simţit util; sentimentul utilului exclude sentimentul frumo­
sului. .. ». Şi Jouffroy continuă: « sentimentul frumosului distruge, înăbuşă, 
chiar în momentul în care se naşte, sentimentul utilului. Unul din cele două 
sentimente odată produs, opreşte în momentul în care el este produs, produ­
cerea celuilalt. La un moment dat - conchide acesta - lucrul trebuie să-mi 
pară inutil, pentru a-mi părea frumos» 1. Punctul de plecare al lui Jouffroy 
este just: el socoteşte că un obiect poate fi şi frumos şi util în acelaşi timp. 
Dar - cum se exprimă acesta - « nu prin aceleaşi caractere». Această parte 
a ideii este absolutizată în chip idealist şi retrograd de Jouffroy pînă la a 
considera frumos numai ceea ce-i inutil din punct de vedere practic. In felul 
acesta el anulează însăşi justeţea punctului său de plecare. 

Trebuie să ţinem seama de faptul că sentimentul utilului neconfun­
dîndu-se cu sentimentul frumosului, nici nu se exclud. Dimpotrivă, se influen­
ţează reciproc : sentimentul utilului potenţează pe cel al frumosului, îl face 
mai viabil. La rîndul său, sentimentul frumosului conferă utilului strălucire, 
îi amplifică semnificaţiile umane. In acest sens R. Bayer avea dreptate obser­
vînd că « obiectul util este frumuseţe prin triumful său» 2• 

Trebuie să luăm, însă, în considerare şi un alt aspect al problemei: 
distincţia între util şi estetic s-a impus - şi rămîne valabilă - şi din 

1 TH. JouFFROY, CouTS d'esthetique, Paris, 
L. Hachette et C-ie, 1863, p. 35 -36. 

10 - c. 707 

2 R. BAYER, Traite d'esthetique, Paris, Armand 
Colin, 1956, p. 140. 
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necesitatea de a sublinia că gradul valorii de întrebuinţare a multor produse 
este determinat cu precădere, în constituirea calităţii, de caracteristici de 
ordin funcţional, constructiv, privind materialul şi economicitatea. 

La nivelul exigenţelor civilizaţiei contemporane - cînd cerinţele mate, 
riale se împletesc în direcţia umanizării lor tot mai profunde cu nevoia 
de frumos - se accentuează tendinţa de a lărgi graniţele şi sensurile utilităţii, 
ale valorii de întrebuinţare a produselor, incluzînd înlăuntrul lor, la un nivel 
tot mai înalt, ca atribut consubstanţial al calităţii, factorii de ordin estetic. 
Socotim, totodată, că raporturile dintre factorul estetic şi celelalte carac, 
teristici ale calităţii trebuie analizate şi considerate diferenţiat, atît teoretic 
cît şi practic, în funcţie de diverse grupe de produse de larg consum, deoarece 
numai în felul acesta poate fi. reliefat în mod nuanţat şi mai în adîncime 
conţinutul şi sensurile condiţionării factorului estetic. 

* 
Se ridică următoarea întrebare firească: este necesară căutarea vreunui 

criteriu care să permită sublinierea unor grupe de produse cu trăsături şi 
nuanţe relativ distincte în ce priveşte calităţile lor? După părerea noastră da, 
deoarece un avion, un serviciu de masă, un costum de haine, un bibelou 
etc. sînt produse care, avînd -incontestabil - ca rezultate ale muncii omeneşti, 
caracteristici comune, au, totodată, trăsături calitative specifice pe care rigu­
rozitatea unei considerări ştiinţifice ne obligă să nu le ignorăm, în ciuda 
celor ce mai consideră, cu o falsă superioritate intelectuală, că asemenea 
analize « cotidiene » ar fi. lipsite de « bon ton » într-un studiu cu caracter 
filozofic. 

Principalul criteriu orientativ al diferenţierii este - credem ~ urmă, 
torul: natura reală a funcţionalităţii, condiţionată de anumite nevoi umane 
şi în acest sens raporturile concrete, foarte complexe, ce se stabilesc între 
calităţile funcţionale, constructive, cele ce privesc materialul, economicitatea 
şi cele estetice. În această direcţie socotim că se impune distingerea următoa, 
relor grupe mari de produse de larg consum, dealtminteri foarte familiare 
nouă, tuturor: 1) maşini-vehicole (avion, vapor, automobil, locomotivă, 
tractor, motocicletă, bicicletă); 2) produse de uz casnic (frigider, maşină 
de spălat, aragaz, aspirator, lustre, mobilă, covoare, perdele, diverse servicii 
şi obiecte de bucătărie, anumite obiecte de toaletă etc.); 3) produse vesti, 
mentare; 4) produse de larg consum a căror funcţionalitate este, în exclusi, 
vitate, însăşi decorativitatea (unele vase, figurine, bibelouri etc.). Le Corbu­
sier, în L'art decoratif d'aujourd' hui, a încercat formularea unui criteriu 
orientativ, de asemenea în direcţia funcţionalităţii. El observa, de pildă: 
« obiectele-membre umane sînt obiecte-tipuri, răspunzînd unor nevoi-tipuri: 
scaune pentru a se aşeza, mese pentru a lucra, aparate pentru luminat, maşini 
pentru a scrie (ei, da !), dulapuri pentru a clasa » 1. Meritoriu prin sensul 
lui general just, criteriul propus de Le Corbusier suferă de o prea accentuată 
fărîmiţare, de o inchistare în tipare prea înguste. 

Grupele mari pe care le-am subliniat mai sus nu epuizează, fireşte, 
toate produsele de larg consum şi sublinierea făcută nu trebuie să aibă această 
pretenţie, după cum nu trebuie să concepem reliefarea acestor grupe în sensul 
unor bariere rigide şi incomode peste care nu s-ar putea păşi. Socotim totuşi 
că ele pot fi luate în consideraţie ca atare şi analizate din punctul de vedere 

1 LE CoRBUSIER, L'art decoratif d'aujourd'hui, Paris, Editions Vincent, Freal & C-ie, p. 75-76. 
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al temei noastre. Înainte, însă, de a purcede la această analiză succintă în 
spaţiul limitat pe care,l avem la dispoziţie, sînt necesare cîteva observaţii 
privind componentele cu încărcătura estetică cea mai însemnată : formele 
şi culorile. 

În primul rînd trebuie avut în vedere şi just înţelese diversele sensuri ale 
formei. Forma exterioară nu epuizează întreaga sferă în ce priveşte sensul 
acestei noţiuni. Înainte de toate, forma trebuie înţeleasă ca structurare a 
unui anumit conţinut în părţile lui componente. Forma exterioară a produ, 
sului este condiţionată în ansamblu, ca profil, de formele interioare, deci 
de structura conţinutului, exprimînd,o, purtînd pecetea ei. Tocmai de aceea 
încărcătura estetică a formelor este de o natură mai complexă, omului impu, 
nîndu,se depistarea şi perceperea atentă a unor corelaţii, uneori greu de 
sesizat. Faptul că formele presupun conturarea anumitor structuri de conţinut, 
a anumitor raporturi între diverse planuri, linii şi suprafeţe, a anumitor 
volume, toate acestea contribuie ca perceperea şi aprecierea estetică a formelor 
să fie relativ mai complexă decît în cazul culorilor. Deoarece formele ridică 
probleme mai spinoase şi mai complicate, aceasta impune în procesul practic 
de constituire şi determinare a calităţii produselor o atenţie şi o grijă 
sporită faţă de ele. 

În ceea ce priveşte încărcătura estetică a culorilor, este deosebit de 
relevantă observaţia lui Marx că simţul culorilor este « forma cea mai popu, 
lară a simţului estetic» 1

. În procesul muncii de transformare a naturii şi de 
confecţionare a diverselor produse, calitatea estetică cea mai frapantă şi mai 
frecvent întîlnită şi care se cere, de aceea, în mod imperios şi cel mai adesea 
apreciată şi valorificată, este culoarea. Încărcătura senzorială a culorii este 
debordantă, plină de promisiuni pentru unul din simţurile cele mai importante 
(vederea) pe care această calitate îl solicită cu maximum de intensitate. Culti, 
vată cu gust, culoarea aduce în ansamblul caracteristicilor de calitate ale 
produselor de larg consum o notă de sclipitoare şi autentică virtuozitate 
vizuală, de rafinate surprize cromatice, care ne încîntă cu adevărat. 

Şi acum să ne oprim pe scurt asupra esteticii grupelor de produse 
de larg consum amintite mai sus. 

Sub raportul naturii funcţionalităţii, grupa maşinilor,vehicole are ca 
trăsătură caracteristică faptul că acestea servesc la uşurarea deplasării omului 
(şi a unor bunuri) şi ca atare le sînt proprii astfel de factori tehnico,construc, 
tivi care să fie în concordanţă cu legile complexe ale mişcării mecanice în 
spaţiu. Toate acestea fac ca la vehicole coeficientul de condiţionare a caii, 
tăţilor estetice de către cele funcţionale şi constructive să fie considerabil. 
La această grupă de produse, calităţile estetice respectă într,o mai mare 
măsură anumite « canoane » necesare de ordin funcţional şi constructiv. 
Este o trăsătură caracteristică ce se conturează la nivelul cel mai general al 
grupei de produse la care ne referim în paragraful de faţă. Ea trebuie consi, 
derată, însă, într,un mod nuanţat, în raport de următorii factori mai impor, 
tanţi: 1) de particularităţile proprii diverselor vehicole, din punct de vedere 
funcţional şi constructiv; 2) de elementele estetice la care ne referim. 

Cu privire la primul factor, se impun deosebiri mai ales între avioane 
şi toate celelalte vehicole. Vitezele excepţional de mari pe care trebuie să 
le dezvolte, rezistenţa aerului exercitată din plin pe întreaga suprafaţă a 

1 K. MARX, F. ENr.ELs, Des/>re literatură şi arr<i, Buc., E.S.P.L.P., 1953, p. 58. 
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avionului - rezistenţă care trebuie învinsă într-o măsură cit mai mare - , lipsa 
reazimului «terestru», ca să spunem aşa, toate acestea impun acestei grupe 
de vehicole o precizie tehnico-funcţională a cărei maximă rigurozitate, extinsă 
asupra tuturor detaliilor, condiţionează, cu puterea unei legi obiective, caracte­
risticile de ordin estetic. 

In ceea ce priveşte factorul estetic, ca atare, gradul de condiţionare 
al formelor este mai mare în raport cu condiţionarea culorilor. Forma exte­
rioară a unui vehicol, silueta lui de ansamblu - conturată de îmbinarea volu­
melor şi suprafeţelor expuse privirii - este condiţionată de structura conţi­
nutului, anume de soluţiile tehnico-funcţionale ale vehicolului respectiv, 
de factura materialului, de cerinţele privind economicitatea. Forma rudimen­
tară a vechilor vase maritime şi fluviale, a primelor automobile sau avioane, 
nu poate fi explicată independent de stadiul tehnicii şi al ştiinţei în momentul 
istoric respectiv şi în acest sem de posibilitatea de a construi maşina, «anato­
mo-fiziologic », într-un anumit fel. Tocmai de aceea, formele trebuie studiate 
istoric pentru a putea înţelege procesul de dezvoltare a calităţii vehicolelor, 
din punctul de vedere al temei noastre . 

. Într-un stadiu cind mecanizarea vehicolelor abia se înfiripă, se experi­
mentează, cînd, prin urmare, soluţiile tehnico-funcţionale îl domină aproape 
cu totul pe inventator şi constructor, cind aceste soluţii sînt încă rudimentare, 
problema calităţilor estetice aproape că nici nu se pune. Dar pe măsură ce 
exigenţele de deplasare rapidă, şi pe cit posibil mai ieftină, a oamenilor şi 
a unor bunuri, sporesc considerabil, pe măsură ce - ca urmare a acestor 
exigenţe - motorul cu ardere internă este continuu perfecţionat, permiţînd 
dezvoltarea unor viteze spectaculoase, formele vehicolelor evoluează, în mod 
necesar, spre siluete monolite, compacte, din ce în ce mai echilibrate şi unitare, 
capabile să străbată cu uşurinţă mediul în care se mişcă şi care să permită 
o manevrare din ce în ce mai puţin greoaie a vehicolelor. Tocmai (cu precă­
dere) caracterul monolit, echilibrat şi unitar al formelor permite şi solicită 
aprecierea lor şi din punct de vedere estetic, ca fiind armonioase. Aşadar 
caracterul funcţional-constructiv al formelor a deschis porţile aprecierii este­
tice a acestora. Fără îndoială, acest lucru nu s-a petrecut deodată, ci lent, 
prin acumulări treptate încît este aproape imposibil de depistat, în acest 
sens, un moment anume, foarte concret. Dar pe măsură ce aprecierea este­
tică se impune ca atare, măsura frumosului devine un coeficient care - în 
determinarea calităţii vehicolelor - se impune în mod distinct, devenind 
o preocupare tot mai conştientă, care nu mai poate fi astăzi ignorată fără 
riscul de a păcătui prin anacronisme supărătoare într-un domeniu important 
al culturii materiale. În general vorbind, a început să se manifeste, încă cu 
citeva decenii în urmă, grija ca silueta vehicolelor, respectînd graniţele condi­
ţionării ei de ansamblu de către structura funcţional-constructivă, să nu fie 
totuşi sărăcită printr-o subjugare absolută faţă de această structură. Astfel, 
diverse elemente concrete de detaliu - dar deloc neglijabile - ale siluetei, 
tocmai pentru a o sublinia şi a o pune mai complet şi mai complex în valoare 
pe aceasta, se afirmă într-o multitudine de variante (îndeosebi la automobilele 
de largă circulaţie), cu o anumită independenţă relativă faţă de soluţiile tehnico­
funcţionale. 

Formele aerodinamice, devenite foarte populare la vehicolele moderne, 
sînt - din punctul de vedere al genezei lor - de natură funcţional-con­
structivă. Dar perceperea caracterului lor deosebit de echilibrat, de corp 
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monolit, suplu, sugerează cu intensitate mişcarea în spaţiu, evocă, din punct 
de vedere estetic, senzaţia vitezelor spectaculoase. Aceasta sporeşte tentaţia 
de a se exagera uneori, în procesul practic de constituire şi determinare a 
calităţii vehicolelor - speculîndu,se în mod gratuit efectele estetice -, carac, 
terul aerodinamic al formelor (mai ales la automobile), violentîndu,l peste 
măsura inerentă impusă de caracteristicile de ordin funcţional şi constructiv. 

În ceea ce priveşte culorile, alegerea lor - atunci cînd ne referim 
îndeosebi la grupa foarte importantă a automobilelor de largă circulaţie -
depinde în mod considerabil de exigenţe care vizează satisfacerea unor gusturi 
variate. În comparaţie cu formele, alegerea culorilor, aprecierea lor, are o 
independenţă relativă mai pronunţată faţă de caracteristicile de ordin funcţional, 
constructiv etc. Toate cele trei mari întreprinderi de vehicole din ţara noastră 
- Steagul Roşu (Braşov), Tudor Vladimirescu (Bucureşti) şi Tractorul 
(Braşov) - au început să se orienteze spre o varietate coloristică a produ, 
selor lor, din ce în ce mai pronunţată. Această orientare se încadrează în 
tendinţa mai generală pe plan mondial de a se lărgi aria nuanţelor coloris­
tice a vehicolelor. Avem în vedere aspectul coloristic al acelor forme expuse 
în permanenţă privirii pietonului, a călătorului care utilizează vehicolul şi 
a conducătorului lui. 

De o deosebită însemnătate în stabilirea şi aprecierea gamei coloristice 
a formelor moderne, proprii vehicolelor de largă circulaţie, utilizate de mase 
largi de oameni, este luarea în consideraţie a ansamblului arhitectural şi 
urbanistic în care vehicolul modern se încadrează tot mai mult. Potenţele 
estetice ale aspectului coloristic al vehicolelor sporesc sau scad faţă de exigen, 
ţele de gust, în măsura în care acest aspect aduce o contribuţie specifică, 
cit de modestă, la conturarea unei armonii urbanistice de ansamblu, capabilă 
să discrediteze şi dacă se poate să înlăture monotonia străzii, să solicite privirea, 
s-o învioreze, fără s,o obosească. 

Cu privire la estetica produselor de uz casnic, se impune în primul 
rînd observaţia că aceste produse constituie o grupă relativ greu de conturat 
din punct de vedere teoretic, din cauza a foarte multor nuanţe deosebitoare 
între diversele obiecte care, eventual, s,ar încadra aici. Uneori se foloseşte 
noţiunea de produse de« uz curent». Aceasta ni se pare însă mai puţin suges, 
tivă şi este atît de largă încît, din punct de vedere ştiinţific, devine imprecisă. 
În fond şi un automobil, o motocicletă, o bicicletă, au devenit în vremea 
noastră obiecte de uz curent, fără să putem spune că sînt produse de uz 
casnic. Pe de altă parte noţiunea de « produs de uz casnic» este folosită 
adeseori în sens prea limitat, simplist, cu o nuanţă de vulgaritate chiar, ceea 
ce creează o anumită neîncredere în posibilitatea de a o utiliza ştiinţific. Dar 
la nivelul contemporan al cerinţelor foarte complexe de civilizaţie şi confort 
în viaţa zilnică a omului muncii, însăşi această noţiune trebuie îmbogăţită 
în sensurile ei umane. În condiţiile în care nevoile «casnice» se îmbogăţesc, 
cresc în complexitate, se umanizează tot mai mult pe linia împletirii unor 
nevoi materiale cu cerinţe spirituale, noţiunea de « produs de uz casnic » 
îşi revendică dreptul la un prestigiu mai mare decît l-a avut în condiţiile în 
care nenumăraţi oameni ai muncii erau nevoiţi să folosească în gospodăria 
lor cîteva obiecte foarte modeste, cenuşii. Produsele de uz casnic se cer 
înnobilate printr-un efort colectiv de înlăturare a vechii lor mediocrităţi, 
a lipsei de « personalitate » a produsului şi odată cu aceasta, se impune 
scoaterea din anonimat a noţiunii respective. 
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Fără îndoială, trebuie să ţinem seama de faptul că, sub raportul func, 
ţionalităţii, al caracteristicilor constructive, al materialului, al economicităţii, 
produsele de uz casnic sînt foarte variate. Ele au totuşi comun, caracteristic, 
faptul că - în ansamblu - sînt destinate să satisfacă exigenţe de civilizaţie 
şi confort în vederea umanizării cît mai profunde şi mai complexe a unor 
nevoi biologice cum ar fi: nevoia de hrană şi deci prepararea şi păstrarea 
ei; de odihnă, de igienă etc. 

Şi la produsele din această grupă caracteristicile calitative de ordin 
funcţional, constructiv, materialul, economicitatea, condiţionează, în bună 
măsură, pe cele estetice şi îndeosebi formele. La această grupă, însă, însăşi 
natura funcţionalităţii şi a caracteristicilor constructive permite o independenţă 
relativă - şi deci şi o varietate - mai pronunţate, mai pregnante, a calită, 
ţilor estetice, în comparaţie cu produsele din grupa maşinilor,vehicole. De 
aici şi posibilitatea ca esteticul să influenţeze, într,o anumită măsură, la unele 
produse de uz casnic, calitatea în ansamblul ei. Insemnătatea varietăţii 
estetice a formelor, liniilor şi culorilor, a finisajului obiectelor de uz casnic 
sporeşte considerabil, deoarece omul contemporan, în intimitatea vieţii lui 
de familie, în orele de odihnă, este slujit în permanenţă de un complex de 
obiecte care,l înconjoară. La nivelul exigenţelor contemporane, obiectele 
de uz casnic sînt -- sub aspectul calităţilor estetice - unitare prin simplitate 
şi în acest sens prin expresivitatea formelor, a liniilor şi culorilor, expresivitate 
concretizată într,o gamă întreagă de nuanţe. 

Grupa de produse de larg consum în cadrul căreia elementele de 
ordin estetic - cu deosebire culorile - au o pondere cu totul remarcabilă 
este aceea a vestimentaţiei. Din punct de vedere funcţional această grupă 
vizează, fără îndoială, un factor strict biologic - apărarea împotriva intern, 
periilor, protejarea corpului omenesc faţă de acţiunea anumitor factori dăună, 
tori din mediul înconjurător. Şi nu se poate contesta faptul că şi în cazul 
acestei grupe de produse, factori de ordin tehnico,funcţional condiţionează 
aspectul estetic. Un anumit anotimp cere o vestimentaţie cu un anumit 
aspect, după cum sutelor de mii de oameni ai muncii nu le este deloc indife, 
rent dacă îmbrăcămintea pe care o poartă este confecţionată, ca aspect general, 
astfel încît ea să corespundă - ţinînd fireşte seama de posibilităţile reale -
diverselor activităţi pe care ei le desfăşoară. Nu este, de aceea, de mirare că 
la diversele congrese ale modei pe care ţările socialiste le,au ţinut în ultimii 
ani, unul din aspectele cele mai importante care s,au dezbătut a fost tocmai 
acela al condiţionării aspectului estetic de către caracteristici de ordin 
tehnico,funcţional. Nu este mai puţin adevărat, însă, că atunci cînd este vorba 
de produsele vestimentare relativa libertate de mişcare, ca să spunem aşa, 
a factorului estetic este mai pronunţată decît la oricare dintre grupele de pro, 
duse de larg consum Dar aceasta impune din partea opiniei publice largi 
o atitudine intransigentă faţă de denaturarea apectului estetic al vestimen, 
taţiei atunci cînd, reclamat de gusturi inferioare, insuficient formate şi educate, 
acesta devine afişare teribilistă şi ostentativă. 

La obiectele vestimentare, caracteristicile de ordin estetic au o 
mare capacitate de a influenţa calitatea în ansamblu a produselor respective. 
Publicul larg manifestă exigenţe sporite atunci cînd este vorba de aspectul 
estetic al îmbrăcăminţii tocmai pentru că în acest domeniu calitatea depinde 
într,un mod considerabil de realizarea şi exprimarea frumosului. Aceste 
exigenţe impun o prelucrare a detaliilor, superioară din punct de vedere 
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calitativ, o finisare care - în condiţiile introducerii unei tehnologii 
moderne - trebuie să tindă spre perfecţiune. 

Ultima grupă de produse de larg consum la care ne vom referi foarte 
succint este cea a cărei funcţie principală este tccmai aceea de « a fi privite » 
în sensul satisfacerii unor cerinţe estetice. Avem în vedere acele obiecte -
unele vase, figurine, bibelouri etc. - menite să decoreze interioarele noastre. 
La aceste produse, calităţile funcţionale se identifică cu cele estetice într-o 
asemenea măsură încît funcţionalitatea lor este însăşi calitatea estetică. Aceste 
produse trebuie să corespundă într-un mod complex, foarte nuanţat şi evoluat, 
nevoii nu numai de a vedea cu ochiul fizic, biologic, ambianţa în care omul 
trăieşte, dar şi de a o privi cu un ochi spiritual, educat, de a percepe frumu­
seţea formelor şi a culorilor, bucurîndu-se la nivelul unei fiinţe superioare. 

* 
Un rol însemnat în confecţionarea unor produse de larg consum cu 

calităţi superioare îl pot avea - şi îl au adeseori - arhitecţii şi artiştii deco­
ratori. Aceasta atît în ceea ce priveşte colaborarea creatoare directă, alături 
de inginerul proectant, de tehnician şi muncitor, la naşterea produsului, cît 
şi în sensul avizării asupra calităţii produsului. Necesitatea avizării artistului 
decorator şi a arhitectului se impune într-o asemenea măsură - aşa cum 
reiese din experienţa unor comisii de avizare de la noi - încît pentru promo­
varea unor produse cu calităţi estetice superioare este de dorit participarea 
competentă a acestora pînă la formele de contractare a produselor. În 
societatea noastră, frumosul nu mai este doar o floare de zile mari, ci o nece­
sitate consubstanţială a cotidianului, de care cu toţii avem nobila datorie 
să ţinem seama chiar şi atunci cînd este vorba de lucrurile cele mai 
modeste. 

3CTETMKA KAK COCT ABHO:fi 3JIEMEHT KA 4ECTBA TIPE.IlMETOB 
illMPOKoro TIOTPEEJIEHMJI 

PE3IOME 

B nepBOH tiaCTH pa60Thl aBTOp HaMetiaeT 061..Qtte paMKH cogep>KaHHH OOHflTHH 

KatieCTBa npegMeTa WHpOKOro noTpe6JieHHH. 3To OOHHTHe BKJIIOtiaeT COBOKynHOCTb 

xapaKTepHblX qepT, KOTOpbie onpegeJIHIOT CTeneHb noJie3HOCTH gaHHOrO npe,n:MeTa B 

COOTBeTCTBHH c tieJIOBetieCKHMH noTpe6HOCTHMH, Cq>OpMnpoBaBlllHMHCH u o6ycJIOBJieH­

HhIMH HCTOptttieCKH. B ycJIOBHHX COBpeMeHHOH U:HBHJIH3au;ttu Ba>KHeHlllHMH xapaKTepHblMH 

t1epTaMn npegMeTa wupoKoro noTpe6JieHuH, onpegeJIHIDI.QHMH cTeneHb ero noTpe6nTeJib­

cKoH u;eHHOCTH a COOTBeTCTBHH c onpegeJieHHhIMH Tpe6oaaHHHMH, HBJIHIOTCH tiepTbl, 

OTHOCHLu;HeCH K ero <l>YHKU:HH, CTpOHTeJibHO-TeXHHtieCKHM CBOHCTBaM, MaTepttaJiaM, H3 

KOTOpbIX OH H3rOTOBJieH, a TaK>Ke ero 3KOHOMH'IHOCTH H 3CTeTHtieCKOMY acneKTY. 

B npou;ecce gocTtt>KeHHH xopolllero KatieCTBa 3TH t1epThI pacnoJio>KeHhI TaKHM o6pa-

30M, 'ITO nepBOe MeCTO C TO'IKH 3peHHH Heo6xogHMOro o6ycJIOBJIHBaHHH gpyrttx qepT, 

3aHUMaeT q>yHKU:HOHaJibHOe Ha3HatieHne npegMeTa. 

Kat1eCTBO, yKa3hIBaeT aBTOp, C KOHKpeTHO-HCTOputieCKOH TO'IKH 3peHHH OTJIHtiaeTCH 

6oJiblllOH 00,[{BH>KHOCTblO. 3HatIHTeJibHYIO pOJib B o6ycJIOBJIHBaHUH MeHHIOLu;erocH KOH­

KpeTHO-HCTOpHtieCKoro xapaKTepa KatieCTBa urpaIDT tieJIOBetieCKHe noTpe6HOCTH 3CTeTH­

qecKoro nopHgKa H COOTBeTCTBYIOLu;He qepTbI, KOTOphie onpegeJIHIOT, B 3TOM CMblCJie, 

CTeneHb noJie3HOCTH npegMeTOB. B ycJIOBHHX Tpe6oBaHUH coapeMeHHOH U:HBHJIH3au;uu -

Korga MaTepuaJibHbie 00Tpe6HOCTH ace B 60JibllleH "60JibllleH Mepe COtieTalOTCH, no JIHHHH 
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ceoero 0'le/l08e'lUBQHU.R' C 3CTeTHtJeCKHMH DOTpe6HOCTHMH - YCHJIHeaeTCH TeHAeHQHH K 
pacwupeHU10 paMOK H 3HatJeHHH DOJie3HOCTH, DOTpe6HTeJILCKOH QeHHOCTH npeAMeTOB, 
8K/110'la.R 8 HUX, Ha ece 6onee BbICOKOM ypOBHe, H <f>aKTOpbI 3CTeTHtJeCKoro nopHAKa KaK 
COCTaBHOH 3JieMeHT KatJecrea. 

Bo BTOpoii tJaCTH pa60Tbl paccMaTpHBaeTCH 3CTeTHtJeCKHH <f>aKTOp no OTAeJILHbIM 
rpynnaM npeAMeTOB llIHPOKOI'O DOTpe6JieHHH (aBTOM06HJIH, npeAMeTbl AOMallJHCI'O o6HXOAa, 
OAemAa, AeKopaTHBHbie npeAMeTbI). ABTOp DOA'lepKHBaeT, 'ITO KatieCTBeHHbie qepTbl 
<f>YHKQHOHaJILHOI'O nopHAKa B 6oJILilJeH Mepe BJIHHIOT Ha 3CTeTH'leCKHii acneKT <f>opM, 
H B MeHLilJeH - Ha QBeT. 

LE FACTEUR ESTHETIQUE, A TTRIBUT DE LA QUALITE DES OBJETS 
DE CONSOMMATION COURANTE 

RESUME 

Dans la premiere partie de l'etude l'auteur s'attache a degager Ies elements de la 
notion de qualite de l'objet materiei, entendant par la un ensemble de caracteristiques 
propres a determiner le degre d'utilite de l'objet respectif par rapport a un ensemble de 
besoins humains, engendres et conditionnes par des facteurs historiques. Au niveau de 
la civilisation contemporaine, Ies principales caracteristiques qui conferent a l'objet sa 
valeur d'usage sont a la fois d'ordre fonctionnel, technique, structural, economique et 
esthetique. Dans cette association de caracteristiques, !'element fonctionnel est le chaînon 
primordial qui conditionne necessairement Ies autres. 

La qualite est, au point de vue historique, d'une extreme mobilite. A ce caractere 
historique de la qualite contribuent en grande partie Ies besoins esthetiques de l'homme 
et Ies caracteristiques correspondantes qui determinent en ce sens le degre d'utilite 
des objets. Dans les conditions de la civilisation actuelle, ou les besoins materiels, dans 
leur aspiration a une humanisation de plus en plus profonde, s'associent au besoin 
de beaute, l'on voit s'accentuer la tendance a elargir les bornes et le sens de l'utilite, de 
la valeur d'usage des objets, en y faisant entrer a un niveau de plus en plus eleve et 
comme un attribut consubstantiel de la qualite, Ies facteurs d'ordre esthetique. 

Dans la seconde partie de l'etude, l'auteur procede a une analyse differenciee du 
facteur csthetique par groupes d'objets de consommation courante (vehicules, objets 
menagers, articles vestimentaires, objets decoratifs). Cette analyse souligne d'une maniere 
nuancee que }'aspect esthetique des formes est conditionne, dans une plus forte mesure 
que Ies couleurs, par Ies traits qualitatives d'ordre fonctionnel. 
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NOTE ŞI DOCUMENTE 

BISERICA DIN LEŞNIC 1 

Pe valea Mureşului, la apus de Deva, 
cale de 18 km, se află o mică aşezare 
rurală -- Leşnic. Aici, suh poala 

unui deal coborîtor din munţii Poiana 
Ruscă, în mijlocul tăcerii unui ţinţmm, 
se ridică, modestă şi albă, o veche bise­
ricuţă de ţară. 

Proaspăt văruită, aspectul exterior nu-i 
trădează vîrsta, doar ferestrele naosului, 
înguste de numai un lat de palmă, tăiate 
în cite o singură lespede gălbuie, lasă să 
i se întrevadă vechimea multiseculară. 

O cercetare mai statornică a construc­
ţiei şi a picturilor murale, în special, 
descoperă valoarea reală, neaşteptat de 
mare, a acestui monument, una dintre 
cele mai vechi biserici romîneşti din 
Transilvania. 

1 Biserica din Leşnic (raionul Ilia, rc~iunea 
Hunedoara) a fost pentru întîia oară semnalată 

de I. D . ŞTEPĂNESCU, care i-a consacrat cîteva 
rînduri în La peinture religieuse en Valachie et 
en Transyluanie (Paris, I 932, p. 263- 264). Dar 
întrucît autorul amintit a dat o falsă imagine a 
monumentului, o iconografic incompletă şi 

inexactă, afirmind, neîntemeiat, că picturile au 
fost desfigurate prin numeroase repictări, fiind 
lipsite deci de interes artistic, se poate spune că 
acest valoros vestigiu al trecutului nostru a rămas 
necunoscut. Cu ocazia lucrărilor de repertoriere 
a monumentelor istorice din regiunea Hune­
doara, iunie-noiembrie I 96 I, colectivul de cer­
cetări al Direcţiei Monumentelor Istorice a 
remarcat importanţa acestui vechi edificiu, atră­

gind atenţia asupra lui. Mulţumim şi pe această 
cale pentru preţioasele informaţii puse la dispo-

Planul are o dispoziţie deosebit de 
simplă, fiind în ansamblu vorba despre o 
construcţie navă, În care diferitele părţi 
se succed fără nici o complicaţie struc­
t1,·a . Altarul dreptunghiular, boltit în 
semicilindru axial, tîmpla de zid, naosul 
dreptunghiular cu plafon de lemn 2 des­
părţit de pronaos printr-un zid, cu uşă 3 

şi două deschideri mici în arcadă. Pro­
naosul, de asemenea tăvănit, este o adău­
gire tîrzie; deasupra sa se înalţă o mică 
turlă de lemn în care sînt găzduite clopo­
tele. Spre vest, construcţia este încheiată 
de un pridvor de lemn, un soi de mar­
chiză care protejează intrarea. Înfăţişarea 
originară a monumentului poate fi recon­
stituită cu uşurinţă cu ajutorul tabloului 
votiv, foarte şters dar, din fericire, încă 

ziţic, infornrntii t:arc ~iu rnotivat cercetările cc 

stau la baza prezentului articol. Adăugăm că 

acest articol face parte dintr-o suită de studii 
menite să valorifice aspectele necunoscute încă 

ale artei vechi transilvănene. 
2 Plafonul este în casete decorate cu flori. 

În colţul de sud-est , într-una din casete, este 
următoarea inscripţie, cu negru: Hoc Opus 
Martinus Azstalos comitatus Liptovie Teplensis 
Anno 1681 Die B feb. 

1 Deschiderea dreptunghiulară a uşii este 
încadrată de un portal de piatră decorat de o 
singură ( 1) mulură care descrie un arc semi• 
circular, menajînd un timpan în partea superi • 
oară. Straturile succesive de var au acoperit 
relieful portalului şi doar o curăţire radicală 

va îngădui o analiză temeinică. 
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lesne de descifrat. Macheta bisericii, aşa 
cum apare în tabloul votiv, înfăţişează 
un mic edificiu alcătuit din altar, o navă 
scurtă şi un turn vestic. Nava din machetă, 
cu numai două ferestre, corespunde nao­
sului actual. Astfel reconstituit cu turn, 
navă şi altar, monumentul este întru 
totul asemănător cu bisericile de la Criş­
cior 1, Strei Sîngeorgiu 2, Ribiţa 3, Roş­
cani 4, reproducînd adică un tip de con­
strucţie devenit specific modestelor ctitorii 
ale cnejilor romîni din Transilvania în 
preajma anului 1400 6• Dacă elementele 
de arhitectură îngăduie o datare probabilă 
a acestui monument la sfîrşitul secolului 
al XIV-lea sau în prima jumătate a seco­
lului al XV-lea, pictura murală a naosului 
confirmă această situare în timp, furni­
zînd totodată un material iconografic şi 
artistic de o reală importanţă. 

O analiză a ansamblului de picturi 
păstrate în interiorul bisericii din Leşnic 
relevă existenţa a două epoci distincte. 
În timp ce pe pereţii de sud-vest şi nord ai 
naosului se păstrează decoraţia originară, 
pe care o considerăm ca fiind realizată 
la începutul secolului al XV-lea, peretele 
de est al naosului şi altarul sînt acoperiţi 
cu o pictură datînd din a doua jumătate 
a secolului al XVIII-lea. 

1 Biserica din Crişcior, ctitoria cneazului 
Bălea şi a soţiei sale, Vişa, a fost datată în 1404, 
în legătură cu faptul că în acel an Bălea, fiul lui 
Boar din Crişcior, era răsplătit de regele Sigismund, 
pentru slujbe credincioase, cu districtul Crişul 

Alb (HuRMUZAKI-DENSUŞIANU, Documente, I, 
2, p. 433 -434; VIRGIL VĂTĂŞIANU, Istoria artei 
feudale în ţările romîne, Buc., 1959, p. 255, cu 
trimiteri bibliografice). 

2 Conform pisaniei pictate, biserica din Strei 
Sîngeorgiu este ctitoria cneazului Laţcu Chendreş 
şi a soţiei sale, Nistora, fiind zidită în anul 1409 
(N. IoRGA, Cea mai veche ctitorie de nemeşi 

romîni din Ardeal, Buc., 1926, p. 2). Pe baza 
indicaţiilor de ordin structiv, V. Vătăşianu 

consideră că edificiul datează din ultimele decenii 
ale secolului al XIII-iea, inscripţia din 1409 
privind doar o restaurare şi o completare a 
picturii ( op. cit., p. 82). Ştiind că ascensiunea 
cnejilor din Strei Sîngiorgiu are loc începînd 
din ultimul sfert al secolului al XIV-iea (ŞTEPAN 
PASCU, Rolul cnejilor din Transilvania în lupta 
antiotomană a lui Iancu de Hunedoara, în Studii 
şi cercetări de istorie, VIII (195 7), nr. 1 -4, 
p. 30, nota 7), este mai probabil că biserica a 
fost ridicată la începutul secolului al XV-iea, 
data arătată în pisanie fiind perfect plauzibili. 

8 Biserica din Ribiţa, ctitoria cneazului 
Vladislav şi a Stanei, soţia sa, datează, conform 
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Programul iconografic al stratului ori­
ginar de pictură (a se vedea şi schiţa) este 
deosebit de simplu. 

Peretele sudic cuprinde cîteva panouri 
înfăţişînd, respectiv, un prooroc (Daniil ?) 
şi muceniţa Varvara, pe apostolii Petru şi 
Pavel, « Răstignirea » şi « Învierea drep­
ţilor», această ultimă scenă ocupînd mai 
mult de jumătate din suprafaţa peretelui. 
Peretele vestic este consacrat în întregime 
« Judecăţii de apoi ». Pe peretele nordic, 
în registrul superior, sînt reprezentaţi doi 
sfinţi militari călări, Maica Domnului cu 
pruncul între sfinte şi sf. Gheorghe 
ecvestru omorînd balaurul. În registrul 
inferior, două panouri înfăţişează chinu­
rile iadului, iar un al treilea panou 
cuprinde imaginea votivă a donatorilor. 
Inscripţii în medio-bulgară, pe alocuri 
şterse, ajută la identificarea imaginilor. 

Scenele au dimensiuni mari, doar cîteva 
sînt suficiente ca să acopere un întreg 
perete, dispoziţia compoziţională a imagi­
nilor este simplă şi clară, desenul are o 
scriere largă şi apăsată, fiind redus la 
esenţial, culorile sînt aşezate în tente 
plate, fără strălucire, gama cromatică fiind 
cu deosebire restrînsă. Pe fondul gri­
neutru al suportului - care are aspectul 
şi rezistenţa unui ciment - se compun, 

pisaniei, din 1417 (SILVIU DRAGOMIR, Vechile 
biserici din Zărand şi ctitorii lor, în Anuarul 
Comisiei Monumentelor Istorice, secţia pentru 
Transilvania, Cluj, 1929, p. 254). 

• Mai puţin cunoscută, biserica din Roşcani 
pare să dateze, judecind după indicaţiile stilistice, 
din prima jumătate a secolului al XV-iea. 
Coriolan Petranu, care a studiat-o, propune un 
interval de timp mai larg, secolele XIV, XV, 
presupunînd că ctitorii au fost cnejii din familia 
Caba, înnobilată în 1465, ai căror descendenţi 

au reparat biserica în secolul al XVIII-iea. 
(CoRIOLAN PETRANU, Un vechi monument istoric, 
biserica din Roşca ni, Sibiu, I 940). V. Vătăşia nu 
datează acest monument la sfîrşitul secolului al 
XV-iea (op. cit., p. 566). 

1 Ca cel mai vechi reprezentant al acestui 
tip de construcţie, trebuie considerată vechea 
biserică ortodoxă de la Strei, databilă, după 

elementele de plastică arhitectonică, la sfîrşitul 

secolului al XIII-iea, începutul celui următor. 

Ea este o replică, cu mijloace modeste, a bise­
ricilor de tip occidental din Transilvania, proto• 
tipul romînesc din zona Hunedoara fiind, pro­
babil, biserica (azi reformată) din Sîntă Mărie 

Orlea, datînd de la sfîrşitul secolului al Xiii-lea. 
(V. VĂTĂŞIANU, op. cit., p. 77 şi, respectiv, 

p. 74-77). 
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în suprafeţe echilibrate, zonele de gri­
verzui, gri-bleu, roşu englez, sienna natu­
rală, galben şi alb, chenarele fiind trase 
cu sienna roşcată. Dincolo de caracterele 
- oarecum limitative - ale mijloacelor 
de exprimare care ar putea conduce la 
concluzii înşelătoare în ceea ce priveşte 
valoarea lor artistică, picturile în discuţie 
beneficiază de reale calităţi, demne de 
toată atenţia. Calma armonie cromatică, 
a cărei gravitate este, poate, şi un rezultat 
al trecerii timpului, îşi împleteşte acor­
durile - de o surdă sonoritate - cu rit­
mul potolit, dar susţinut de un simţ sigur 
al distribuţiei decorative, al desenului 
ferm, bărbătesc, nu lipsit de sponta­
neitate şi de vervă. Figurile, vădind o 

1 Vorbind despre pictura «romanico-gotică» 
transilvlineană avem în vedere un fenomen 
artistic deosebit de complex ale cărui etape 
- schematic prezentate - ar fi următoarele: 

a) !ntroducerea formelor specifice picturii roma­
nice în Transilvania, în principal prin intermediul 
mănăstirilor catolice întemeiate de diferite ordine 
călugăreşti, benedictini în primul rînd, secolele 
XII - XIII. De notat că în secolele XII- XIII 
sînt pomenite documentar 21 de mănăstiri 

catolice în Transilvania (Documente prit1ind 
istoria Rominiei, seria C, Transilvania, veac. 
XI -XII -XIII, voi. I, doc. nr. 8, 10, 13, JO, 
50, 79, 133, 145, 165, 239, 247, 265, veac XIII, 
voi. li; doc. nr. 6, 159, 211, 242, 432, 448, 494, 
515). Este de presupus că numărul lor era în 
realitate mai mare. Adusă de meşteri modeşti, 

rupţi de marile centre de artă, pictura acestei 
faze a prezentat, încă de la început, amprentele 
provincialismului. b) Accentuarea procesului de 
provincializare - de rusticizare chiar - a pic­
turii romanice, în condiţiile specifice înapoierii 
economice şi sociale, precum şi relativei izolări 

artistice a Transilvaniei faţă de marile centre euro­
pene de artă - secolul al XIII-iea. c) Pătrun­

derea picturii gotice - în primul rînd a aceleia 
aparţinînd stilului liniar narativ, mai popular 
ca viziune, mai uşor de practicat de meşterii 

mărunţi şi mai accesibil totodată - sfirşitul 

secolului al XIII-iea - începutul secolului al 
XIV-iea. d) Sinteza stilistică romanico-gotică 

în pictura provincială transilvăneană, în care 
prevalentă este contribuţia stilului liniar narativ 
- prima jumătate a secolului al XIV-iea. 

Dacă primele două etape sînt reconsiderate 
numai ipotetic, prin analogie cu situaţia din 
Ungaria şi Slovacia, ţări cu care Transilvania 
era în nemijlocită legătură, următoarele două 

pot fi urmărite în resturile de pictură murală 

păstrate la numeroase monumente - săteşti cu 
deosebire - , bis, ev. din Homorod (pictura 
absidei), bis. ref. din Mugeni (pictura registrelor 

surprinzătoare varietate, sînt construite 
cu expresivă vigoare, reuşind, uneori, să 
facă sesizante pulsaţiile unei vieţi lăun­
trice. 

Definitorie pentru aceste picturi este 
structura stilistică rezultată din integrarea 
unor elemente specifice picturii transil­
vănene de tip occidental - « romanico­
gotice » 1 adică - într-un substrat de ori­
gine bizantină, totul implantat într-o 
viziune artistică vie şi originală. În cate­
goria elementelor romanico-gotice transil­
vănene se înscriu structura simplă a 
imaginii - ca grupaj de mase şi ca cro­
matică -, absenţa planului secund, dese­
nul apăsat, conturînd cu fermitate silue­
tele, de asemenea unele implicaţii icono-

superioare de pe peretele nordic al navei), 
bis. ev. din Mălîncrav (pictura din navă), bis. 
ev. din Drăuşeni etc. În a doua jumătate a seco­
lului al XIV-iea, s-au impus puternic formele 
goticii italiene de nord - în special în tipologie, 
modelaj şi cromatică (bis. cat. din Ghelniţa, 

bis. ref. din Sîntana de Mureş, bis. ref. din 
Mugeni -- registrul Inferior etc.). 

În toate etapele arătate, formele specifice 
picturii romanice şi gotice -- iconografia de 
asemenea - au fost supuse în Transilvania - ca 
de altfel în întreaga Europă de centru - influen• 
ţelor bizantinizante care au contribuit la indivi­
dualizarea unor soluţii locale în care ecourile 
marilor centre de artă occidentală se estompează 
tot mai mult. 

Dincolo de modificările stilistice intervenite 
de-a lungul timpului, pictura murală transilvă­

neană de tip occidental prezintă - în perioada 
dată - anume caractere permanente care îi 
asigură o unitate tipologică specifică : structura 
simplă a imaginii, absenţa adîncimii, fondul plat, 
desenul sumar - cu linii groase - , cromatica 
săracă. Aceste caracteristici sînt subordonate 
ambianţei artistice provinciale în care o anume 
viziune populară - explicabilă în primul rînd 
prin faptul că monumentele amintite sînt în 
exclusivitate săteşti - îşi impune cu evidenţă 

prezenţa. 

Această periodizare, voit schematizată, nece­
sară aici pentru explicarea unui fenomen artistic, 
reprezintă unul dintre rezultatele - provizorii 
deocamdată - cercetărilor noastre pe teren. Nu 
este locul aici să aducem în discuţie bibliografia 
acestei probleme şi eventualele controverse, se 
cuvine însă să amintim studiile mai recente care 
înlesnesc cunoaşterea ei, oferind totodată impor• 
tante date informative şi teoretice: VIRGIL 
VĂTĂŞIANU, Istoria artei feudale in ţările romine, 
Buc. 1959; RADOCSAY DENES, A KiitepkorÎ 
mag:,arorstag falkepei, Budapesta, 1954. 
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grafice, · ca fecioara între sfinte 1• Ariei 
de artă ortodoxă îi aparţin deopotrivă 
iconografia - în datele ei esenţiale - , 
redactarea unor compoziţii importante -
« Judecata de apoi», de exemplu -, ca 
şi modul de caligrafiere a unor figuri. 

bulgară indică cu certitudine că autorul 
zugrăvelilor de care ne ocupăm a fost de 
confesiune ortodoxă 2

• Caracterele speci­
fice ale artei sale dovedesc că era format 
dintr-o ambianţă bogată în tradiţii roma­
nico-gotice, dar o ambianţă provincială în 

Fig. 1. - Biserica ortodoxă din Leşnic. Vedere dinspre sud-vest. Foto V. Drăguţ. 

Este, aşadar, vorba despre o artă de 
sinteză, o sinteză cu totul originală, a 
cărei cristalizare a fost favorizată, aşa cum 
se va arăta mai departe, de anume împre­
jurări istorice. Inscripţiile în medio-

1 De notat că o compoz1ţ1e similară se află 

pe peretele sudic al bisericii sf. Mihail din Cluj, 
databilă în primele decenii ale secolului al XV -!ea 
(DARI<6 LAsn6, A Koloisvdri sient Mihaly­
templom 1956-1957 etii hel,redllitasa sordn feltdrt 
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care mijloacele de exprimare artistică 
fuseseră reduse la minim, fără alte preo­
cupări în afară de redarea inteligibilă a 
unui program. Din întîlnirea, într-un 
mediu artistic periferic, a unor elemente 

faltfestmenyek. Kelemen Lajos emlekkonyti, Cluj, 
1957, p. 207-218, pi. 4). 

z Reamintim că şi la biserica din Strei inscrip­
ţiile picturilor murale sînt tot în medio-bulgară. 
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de tradiţie bizantină cu elemente de tra­
diţie romanico-gotică a rezultat arta zugra­
vului de la Leşnic, artă în care forţa de 
expresie şi capacitatea emoţională introduc 
şi unele accente cu totul personale. 

I w 
' 1 1 6 

VEST 

împletirea elementelor stilistice ş1 icono­
grafice de tradiţie bizantină cu trăsături 
specifice artei romanico-gotice transilvă­
nene, rezultanta fiind, în datele esenţiale, 
aceeaşi. 

NOAD 

u. el, 

' 
U!] 4o gt1 ttJ .~rtt• 0--L_s ____ l.,_6 __ -;__2:_1-_--1 

• .. • 

··:: .-: .. 

Fig. 2. - Biserica ortodoxă din Leşnic. Schema iconografică a picturilor din naos: I, sfint imberb, 
figurd întreagă ; are coroană ; din inscripţie se mai descif,·ează ,i.H1A1 (Daniel?) ; 2, sfînta muceniţă 
Varvara, figură întreagă ; 3, Isus pe cruce, în stînga Maria susţinută de două femei, în dreapta 
evanghelistul Ion; 4, Petru şi Pavel (semifiguri) ; 5, doi serafimi; 6-11, învierea drepţilor; 6, îngeri; 
7, sufletele drepţilor (mici figuri nude) ; 8, învierea celor devoraţi de animale, peşti şi păsdri; 9, 
sufletele drepţilor ieşind din morminte cu cruci în mină; 10, bărbat ducind pe umăr o vită; li, bdrbat 
ducind pe umăr un ostaş cu pieptul străpttns de o săgeatei ; alături inscripţia: 111 GP•THI MOI KOAIKo Ml 

o&t,i.ox CTp•'°;;'· .!IIM~ 3. rPAIX" MOI. Peretele vestic. 12, Isus judecător, în mandorlii alburie, de la picioarele 
lui pleacă riul de foc (foarte şters) ; 13, Îngeri; 14, apostoli pe tron; 15- 16, Adam şi Eva înge­
nunchiaţi de o parte şi de alta a unei mese în faţa căreia este crucea; 17, arhanghelul Mihail şi 1111 

înger alungă cu săbiile pe păcătoşi în riul de foc ; I 8, Abraham, cu un suflet la sin, într-un peisaj 
albicios cu pomi (aldturi se mai vede şi extremitatea superioară a aureolei lui Iacov, aşadar raiul 
cuprindea cele trei figuri tradiţionale, Abraham, lacot•, lsac} ; 19, serafim; 20, înger (intre serafim şi 
înger se văd suflete de drepţi rn miinile întinse spre rai} ; 21, deschideri tîrzii în perete care att 
stricat pictura. Peretele nordic. 22, Doi sfinţi militan călări (sfintul din primul plan, ceva mai bine 
păstrat, are cdmaşa de zale şi cal alb ; celcllalt sfint, un cal galben, este aproape complet şters) ; 23, 
Maria cu pruncul între sfinte, figuri întregi ( Maria şi pruncul este de tipul « indrumdtoarea », de 
notat insd cd pruncul este ţinut pe braţul drept} ; 24, sfintrt! Gheorghe ucigind balaurul ; 25, chinurile 
iadului (aurarul, circiumarul, /1rostit11ara, preotul /idcăto.1}; 26, chinurile iadului (zoncl ştearsd) ; 

27, tabloul votiv. 

lncercînd o încadrare în timp a acestor 
picturi, din capul locului se impun ca 
frapante asemănările, mergînd pe alocuri 
pînă la identitate, cu fragmentele vechilor 
ansambluri de pictură din bisericile romî­
neşti din Strei, Crişcior, Ribiţa şi, cu 
rezervele impuse de repictarea din 1743, 
Strei Sîngeorgiu 1 • Pretutindeni la aceste 
monumente, caracteristica dominantă este 

1 Datarea picturilor murale ale bisericii din 
Strei este controversată în interiorul unui interval 
de timp care merge de la sfîrşitul secolului al 
XIII-iea (I. D. ŞTEPĂNESCU, op. cit., p. 222-223) 
pînă la mijlocul secolului al XV-iea (V. VĂTĂ· 
ŞIANU, Istoria artei feudale în ţările romi ne, I, 

p. 407). Pentru motive care vor fi analizate cu 
alt prilej, credem că datează de la sfîrşitul secolului 

al XIV-iea. 
Despre picturile de la Crişcior s-a emis 

părerea - foarte discutabilă în ceea ce priveşte 
argumentaţia - că ar data din 1385 -1387 
(Suv1u DRAGOMIR, op. cit., p. 236-238). După 

Aceleaşi scene de mari dimensiuni, 
aceleaşi compoziţii simple, fără fundal, 
acelaşi tip de desen, larg şi apăsat, o cro­
matică redusă, un repertoriu iconografic 
asemănător, iată suficiente elemente pen­
tru a data picturile de la Leşnic la începutul 
secolului al XV-iea, alăturîndu-le deci 
unui grup de monumente care se indivi­
dualizează astfel tot mai mult. 

I. D. Ştefănescu, ele ar data de la sfîrşitul seco• 
!ului al XIV-iea (op. cit., p. 248). Mai recent, 
V. Vătăşianu propune o datare - la care sub­
scriem - la începutul secolului al XV-iea, remar­
cînd cu justeţe că ar putea fi vorba despre acelaşi 
meşter care a lucrat şi la Ribiţa ( op. cit., p. 403 -
405 ). Ştiind că picturile de la Ribiţa - care sînt 
datate, printr-o inscripţie, în 14 I 7 - indică un 
stadiu mai evoluat în formaţia artistului decît 
cele de la Crişcior, acestea se vădesc deci ante• 
rioare anului 1417. Picturile de la Strei Sîn­
georgiu, repictate în 1743, au fost iniţial exe• 
cutate în 1409, după cum indică textul pisaniei. 
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Ceea ce reţine atenţia în programul 
iconografic al acestor picturi este carac­
terul concentrat, cuprinderea într-un 
singur ansamblu a principalelor teme 
repartizate de regulă în naos sau pronaos, 
fapt explicabil la monumente cu o singură 
încăpere. La Leşnic, de iconografia 
naosului ţine ciclul patimilor, reprezentat 
aci prin scena cea mai caracteristică -

F,g. 3. 

« Răstignirea » - şi tot naosului îi sînt 
obişnuite imaginile sfinţilor militari, care 
aici sînt înfăţişaţi călări. « Judecata de 
apoi » este însă o temă a pronaosului 
sau chiar a exonartexului, şi la biserica 
din Leşnic - care iniţial nu avea decît 
o singură încăpere - prezenţa acestei com­
poziţii pe peretele vestic al naosului apare 
ca firească. 

Analiza vechilor picturi de la Leşnic 
oferă cîteva elemente care pot contribui 
la reconstituirea - parţială deocamdată -
a programului iconografic al bisericilor 
romîneşti din Hunedoara din a doua 
jumătate a secolului al XIV-iea şi prima 
jumătate a secolului următor. Într-adevăr, 
la o trecere în revistă a fragmentelor de 
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pictură murală păstrate din această epocă 
se constată existenţa următoarelor teme 
comune: 

- Maica Domnului cu pruncul între 
sfinte apare pe peretele sudic al bisericii 
din Strei şi pe cel nordic la Leşnic; 

- sfîntul Gheorghe călare se întîlneşte 
pe peretele nordic al bisericilor din 
Crişcior, Ribiţa, Leşnic; 

- scene din ciclul patimilor apar pe 
peretele nordic la Crişcior, pe cel sudic 
la Leşnic; 

- tabloul votiv ocupă un loc important 
la Crişcior (pe sud, vest şi nord), la 
Ribiţa (pe sud), la Strei Sîngeorgiu (pe 
vest), ca şi la Leşnic (pe nord). 

Elementele iconografice comune păs­
trate în bisericile hunedorene nu pot fi 
tratate doar ca simple analogii, ele fiind 
un indiciu elocvent despre o unitate de 
gîndire care, dimpreună cu unitatea sti­
listică, definesc un moment deosebit de 
important din istoria picturii medievale 
transilvănene. 

Cine a fost ctitorul bisericii de la 
Leşnic? 
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În tabloul votiv, figura sa abia se 
desluşeşte. Este un bărbat matur, cu barbă 
ş_i mustăţi, îmbrăcat într-o haină largă. 
ln mîna dreaptă, sprijinit pe umăr, are 
un fel de toiag cu o cruce dublă, iar în 
mîna stîngă ţine macheta bisericii a cărei 
siluetă este aproape identică cu cea a 

Crişcior, or jupanului Vladislav de la 
Ribiţa, or jupanului Laţco de la Strei 
Sîngeorgiu, şi ctitorul de la Leşnic tre­
buie să fi fost un cneaz localnic, unul 
dintre numeroşii cnezi romîni din această 
zonă a Hunedoarei, pare în afară de orice 
îndoială. El trebuie să fie una şi aceeaşi 

FiJZ. 4. - Biserica orcoJoxJ Ji11 Leşnic. Scenu din « Judecata Je a/wi ». Foto V. Druguţ. 

bisericilor de la Crişcior, Ribiţa, Strei 
Sîngeorgiu, Roşcani 1 • Ungă ctitor este 
o femeie cu ovalul fin, a cărei figură înca­
drată cu năframă aminteşte îndeaproape 
pe aceea a Vişei, soţia jupanului Bălea, 
ctitorul bisericii din Crişcior. 
Că asemenea jupanului Bălea de la 

1 CoRIOLAN PETRAN, Un vechi monument 

istoric, biserica din Roşcani, Sibiu, 1940. 
2 « Nos Sigismundus ... quod nos turn profi­

delitatibus et obsequiis fidelis nostri Dobre 

Olahy fi.ly lwan de Lesnek per ipsum maiestati 

nostre locis, et temporibus opportunis exibitis 

et impensis turn etiam ad hummillimae suppli­

cationis instanciam dilecti fidelis nostri viris 

magnifici Domini Frankonis Wayvode Transil­

vani, pio eodem Dobre maiestati nostre porrectis, 

Kneziatum cuiusdam silve nostre Lesnek vocate, 

in pertinencys Castri nostri Deva nuncupati 

persoană cu Dobre Romînul, fiul lui 
Ioan de la Leşnic, căruia regele Sigismund 
îi dăruia în 1394, drept răsplată pentru 
slujbele credincioase săvîrşite în diferite 
împrejurări, cnezatul pădurii Leşnic, cu 
condiţia să facă slujbele îndătinate în 
cetatea Devei, după cum fac şi alţi cnezi 2• 

existentis, ... cum quibusvis eiusdem Kneziatus 

utilitatibus commoditatibus et usibus, memorato 

Dobre et eius heredibus donandum duximus, 

et conferendum ymo damus donamus et confe­

rimus perpetuo possidendam tenendam pariter 

et habendam salvo iure aliena, hac tamen condi­

cione interserta, ... ad dictum Castrum nostrum 

Deva, spectatium debita obsequia servicia ... 

Datum Tordae in festo beati Stephani Protho­

martiris anno Domini millesimo trecentesimo 

nonagesimo quarto ». (HURMUZAKI-DENSUŞIANLI, 

Documente, I, 2, p. 354). 
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Faptul că este reprezentat cu o cruce pe 
umăr pare să fie o aluzie la acele împre­
jurări pline de zbucium, cînd lupta anti­
otomană era tot mai îndîrjită, cînd sub 
semnul crucii se ducea de fapt un crîncen 

nomie a populaţiei romîneşti din distric­
tele hunedorene, ca şi rezistenţa opusă 
încercării statului feudal maghiar de a-i 
ştirbi autonomia 1. Cnezii şi voievozii 
romîni au fost principalii beneficiari ai 

Fig. 5. -~ Biserica ortodoxă din Leşnic. Sf. Petru. Foto V. Drăguţ. 

război de apărare împotriva unor aprigi 
invadatori. 

În această luptă, deosebit de grea 
pentru regatul maghiar, din care voievo­
datul autonom al Transilvaniei făcea parte, 
rolul romînilor din districtele Hunedoarei 
şi Zarandului a fost dintre cele mai 
importante. Este cunoscută relativa auto-

1 Istoria Rornîrtiei, voi. II, Buc., 1962, p. 264. 
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acestei relative autonomii şi pentru meri­
tele cîştigate în paza graniţelor Transil­
vaniei 2 ei au obţinut, pe lingă danii şi 
înnobilări, dreptul de a ctitori biserici 
ortodoxe de zid pe moşiile lor, construcţii 
modeste ca şi aceea de la Leşnic. Ca un 
ecou al acelor vremuri de lupte, trebuie 
considerată şi introducerea în compoziţia 

2 Ibidem, li, p. 275. 
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tradiţională a « Judecăţii de apoi » a unui 
element cu totul original. Pe peretele 
sudic, deci în partea dreaptă a scaunului 
de judecată 1, la Leşnic este înfăţişată o 
scenă cu totul neobişnuită, înfăţişînd doi 
ostaşi, primul ducînd pe umăr un ostaş 
căzut în luptă - avînd o săgeată înfiptă 
în piept -, cel de al doilea ducînd, tot 
pe umeri, un ţap. O inscripţie pictată 
alăturată glăsuieşte astfel: 

ra "il",."' '"~' KOA'fKo '"' oli-kAox crp.iîî.i 
A 

31MH 3J l'~h\X'H MOI 

adică: « O, fratele meu, cit de mult am 
suferit în ţară străină pentru păcatele 
mele » 2• 

Această imagine pare să fie o evocare a 
jertfelor de sînge plătite de Dobre Romi­
nul în luptele cu turcii, lupte în care au 
căzut rude apropiate, poate un frate ucis 
de săgeată pe meleaguri străine. Ar putea 
fi vorba despre o participare la luptele 
antiotomane ale cnezilor bănăţeni - în 
anii 1390 - 1391, cînd bandele prădalnice 
de achingii, trimise de Firuz bei, trecu­
seră Dunărea în Ţara Romînească şi 
Banat, jefuind cumplit. Sau poate este o 
rememorare a faptelor de arme petrecute 
în toamna anului 1394, cînd, după strălu­
cita victorie de la Rovine (10 octombrie 
1394), repurtată de armatele lui Mircea 
cel Bătrîn asupra turcilor lui Baiazid, 
unele pilcuri turceşti, care se retrăgeau 
în dezordine, au fost nimicite de oştile 
lui Sigismund de Luxemburg, venit în 
Banat pentru a sprijini acţiunile aliatului 
său 3• Ştiind că documentul prin care 
cneazul Dobre este răsplătit pentru faptele 
sale datează de la sfîrşitul aceluiaşi an 
(27 decembrie, cînd se prăznuieşte sărbă­
toarea protomartirului Ştefan), faptul pare 
a fi cu putinţă 4

• 

1 Cunoscute fiind sensurile simbolice ale 
aşezărilor faţă de scaunul de judecată, este 
evident că cel căzut în luptă este adus ca făcind 
parte din rindul drepţilor. 

2 Traducerea aparţine prof. P. P. PANAI· 
TESCU. 

3 Istoria Romîniei, II, p. 367, 368, 369. 
4 De altfel nu este o necesitate obligatorie 

căutarea evenimentelor la care se referă pictura 
neapărat înainte de data documentului din 1394. 
Biserica a putut fi ridicată mai tirziu, cind privi­
legiile ciştigate asigurau ctitorului mai multe 
posibilităţi economice - şi pare chiar mai pro­
babil să fie aşa - , în care caz Dobre Rominul 
şi-a pierdut fratele într-una dintre numeroasele 
bătălii- Nicopole sau alta - din anii care au urmat. 

11 - c. 707 

Oricum, dincolo de aceste, încă ipote­
tice, referiri la evenimentele militare ale 
timpului, imaginea de la Leşnic a osta­
şului căzut în bătălie constituie, cel puţin 
deocamdată, singurul caz cunoscut cînd 
luptele de apărare împotriva turcilor găsesc 
o asemenea ilustrare în contextul icono­
grafiei bisericeşti medievale 6• 

Ţapul ar putea reprezenta aici ideea 
de jertfă, în spiritul simbolic al sacri­
ficiului lui Abraham, întărind deci sensul 
imaginii pe care inscripţia o tîlcuieşte cu 
atîta jale. 

Această ilustraţie de cronică, de mult 
uitată, vine să întregească istoria acelei 
epoci de îndelungate şi grele lupte anti­
otomane, în care marele erou hunedorean, 
romînul Iancu de Hunedoara, avea să 
înscrie o atît de strălucită epopee. Aceste 
lupte, la care participarea romînilor hune­
doreni a fost subliniată în repetate rînduri, 
aveau dincolo de semnificaţia lor defen­
siva, un pronunţat caracter social, înro­
larea în armatele lui Iancu fiind cel mai 
bun prilej pentru iobagi de a părăsi 
pămînturile de care erau legaţi. De aici 
şi largul sprijin popular de care s-a bucurat 
Iancu de Hunedoara, de aici şi numeroasele 
sale victorii. 

Turburătoare prin vibranta evocare a 
unor vremuri de luptă, demult apuse, 
această imagine este emoţionantă şi prin 
naivitatea plină de farmec a limbajului 
artistic, prin exprimarea fără echivoc a 
mesajului său. Recunoaştem aici afirmarea 
unui puternic simţ al prezentului istoric 
care, forţînd canoanele iconografiei tradi­
ţionale, of eră o ilustrare plină de evocare 
a vieţii pămîntene, reală şi plină de zbu­
cium. Reprezentarea legendei regelui La­
dislau pe pereţii multor biserici transil­
vănene secuieşti din aceeaşi epocă ar putea 

1 Deşi fără nici o legătură, ca semnificaţie, este 
poate util să amintim că la biserica ortodoxă 

din Densuş - deci tot în Hunedoara - pe latura 
nordică a stilpului de sud-est se află schiţată 

imaginea, cu totul neobişnuită pentru icono­
grafia ortodoxă, a sfintului Bartolomeu. Pe un 
fond vag albăstrui se detaşează silueta sfintului, 
complet nud şi chel. El duce pe umărul sting, 
pe o cirjă, o piele de om, iar în mina dreaptă 
are o seceră. 

Datind, cu probabilitate, din prima jumătate 
a secolului al XV-iea, această atît de ciudată 

imagine este singura care, doar ca idee de compo­
ziţie, poate fi pusă în legătură cu grupul de la 
Leşnic. 
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fi comparată, ca o analogie îndepărtată 
totuşi ca sens, pentru înţelegerea atmos­
ferei în care o ternă iconografică mai 
apropiată de viaţă putea pătrunde în pro, 
gramul picturilor murale din Transilvania 
în secolele XIV-XV. 

Un alt aspect demn de relevat în 
« Judecata de apoi » de la Leşnic este 
prezenţa accentelor satirice, în rîndul 
celor care sînt chinuiţi de flăcările iadului 
fiind înfăţişaţi zlătarul 1, crîşmarul, prosti, 
tuata, preotul păcătos. Este cea mai veche 
reprezentare de acest tip din pictura medie, 
vală romînească, preludiu îndepărtat al 
acelor « judecăţi » bogate în accente de 
critică socială, din pictura secolului al 
XVIII-lea. 

* 
Este timpul să ne întrebăm cine era 

autorul acestor picturi sau - extinzînd 
întrebarea - cine erau zugravii bisericilor 
ortodoxe hunedorene în acea vreme. 
Încercind să stabilim identitatea lor etnică 
este firesc să respingem din capul locului 
ipoteza că ar fi venit din afara hotarelor 
Transilvaniei. Ţara Romînească, Moldova 
şi mai ales Serbia aveau la acea dată o 
artă în directă legătură cu tot ceea ce 
însemnase pentru vechea pictură bizan, 
tină inovaţia epocii paleologe. Erau desigur 
ortodocşi localnici, formaţi în acel mediu 
de complexă structură artistică pe care îl 
avea Transilvania timpului, în care se 
întîlneau atîtea variate tendinţe artistice 
la nivelul provinciei cu vie spiritualitate 
populară, erau aşadar rornîni \ şi acest 
fapt trebuie subliniat cu deosebire. El 
dovedeşte că scurta perioadă în care, 
datorită împrejurărilor istorice prielnice, 
cnezii romîni au reuşit să dobîndească 
dreptul de a ctitori biserici de zid, a fost 
suficientă pentru afirmarea talentelor 
locale, pentru cristalizarea unei sinteze 
artistice rornîneşti. 

Ca un argument în acest sens se cuvine 
să menţionăm frumoasa fi.gură a sfîntului 

1 Zlătarul (3A4T4Pi..) apare aici ca un firesc 

reprezentant al feudalitătii din zona auriferă a 

Zărandului învecinat, 
2 Referindu-se la zugravul bisericii ortodoxe 

din Ribita, ST. METEŞ (Istoria bisericii romine 
în Transilvania, Sibiu, 1935, I, p. 167) crede 

că acesta ar fi popa Dragoşin, pomenit în pisanie, 
căruia ii atribuie şi pictura bisericii din Lupşa. 

În realitate popa Dragoşin era chiar parohul 

bisericii din Ribiţa; numele zugravului a fost 
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Petru, caligrafiată cu grijă, al cărui tip 
cu trăsături liniştite, cu ochii expres1v1 
şi blajini, este familiar ariei de artă veche 
romînească în general, ca şi fi.gura de o 
nobilă prestanţă a sfintei Varvara. Desei, 
frărn în aceste fi.guri, în liniile lor blînde 
dar ferme, în robusteţea construcţ1e1, ca 
şi în cromatica discretă, lipsită de stri, 
denţe, valori estetice care depăşesc cadrul 
unei creaţii accidentale şi care se recunosc 
ca elemente definitorii pentru vechea artă 
romînească hunedoreană în ale cărei bune 
tradiţii a lucrat zugravul anonim. 

* 
Aşa cum s-a amintit, peretele de est al 

naosului şi altarul poartă o pictură tîrzie, 
care conform elementelor stilistice se 
situează cu certitudine în cea de a doua 
jumătate a secolului al XVIIl,lea, poate 
în 1772, de cind datează o proscomidie 
de lemn 3

• 

Peretele estic al naosului este acoperit 
cu o mulţime de medalioane şi scene de 
mici dimensiuni, ceea ce îi dă un aspect 
cu totul particular. 

Deasupra arcului triumfal este înfăţişată 
« treimea », după un tip iconografic catolic, 
tatăl şi fi.ul pe tron ţin globul părnintesc 
timbrat de o cruce, deasupra lor duhul 
sfînt ca porumbel. De o parte şi de alta 
doi îngeri îngenunchiaţi, apoi cite trei 
medalioane cu profeţi şi în registrul 
inferior cite două medalioane cu sirn bo­
lurile evangheliştilor. Pe arhivolta arcului 
triumfal, medalioane cu apostoli. Tot în 
medalion sînt înfăţişate : « Îndoiala lui 
Toma », « Schimbarea la faţă » {la nord), 
« Tăierea împrejur », « Intrarea în bise, 
rică » (la sud). În partea inferioară a 
pereţilor, de o parte şi de alta a deschiderii 
spre altar, sînt grupate cite patru scene. 
La nord, pe registrul superior, sînt: 
« Naşterea lui Christos », « Botezul », iar 
pe registrul inferior, « Sfînta Paraschiva » 
şi « Vindecarea orbului ». La sud, pe 
registrul superior, « Intrarea în Ierusalim » 

acoperit de un pilastru construit în secolul 

al XVIII-iea pentru a susţine bolta « a vela », 
care a înlocuit vechiul plafon de lemn. 

9 Proscomidia este de fapt un dulap de 
lemn, avînd în interior inscripţia în chirile: 

« Această proscomidie l-au plătit j<upan> erei 

Matei di<n> Leşnic, ianuar 4, 1772 ». Pe partea 
dinăuntru a uşii este zugrăvit sfîntul diacon 
Ştefan, în mina dreaptă cu o cădelniţă, iar în 

cea stingă cu un sfeşnic cu trei braţe. 
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şi « Constantin şi Elena )), pe registrul 
inferior « Adormirea Maicii Domnului )), 
« Intrarea fecioarei în biserică ». Ţinută 
într-o tonalitate roşcată, cu · un aspect 
decorativ plăcut, pictura acestui perete 
pare mai degrabă o aglomerare de icoane 
decît un ansamblu monumental. Răzbate 
aici ceva din arta iconarilor pe sticlă, în 
special în micile scene din zona inferioară 
a pereţilor, unele imagini « Constantin şi 
Elena », « Paraschiva », « Botezul », « In­
trarea în Ierusalim » etc. fiind cu deosebire 
familiare acestora. 

În altar zugrăvelile sînt opera altui 
artist, probabil contemporan cu prece­
dentul. Bolta, împărţită în două, are spre 
est fi.gura « orantei ►> iar spre vest pe 
dumnezeu tatăl. În spaţiile libere, capete 
de îngeri. 

Pe perete, de la stînga la dreapta, sînt 
înfăţişaţi Vasile cel Mare, Grigore de 
Nazianz, Isus arhiereu binecuvîntînd, Ion 
Gură de Aur, Nicolae (nord); arhidiaconul 
Lavrentie şi un alt diacon - Roman? 
(est); arhidiaconul Ştefan, Atanasie, Chi­
rii (sud). Figurile din altar sînt de dimen­
siuni relativ mari, convenţionale, aparţi­
nînd sferei stilistice a picturii postbrînco-

veneşti. Desenul sigur dar sec, culorile 
văroase, chipurile stereotipe ar fi sufi, 
ciente argumente pentru a nega orice 
valoare artistică acestei picturi, dacă 
ansamblul nu s-ar închega într-o unitate 
cu vădite calităţi decorative. Asemănări 
evidente de factură, ca şi prezenţa - mai 
puţin obişnuită -, a lui Isus arhiereu în 
iconografi.a altarului - obligă alăturarea 
de picturile bisericii de la Gura Sada 1, 

executate în 1765 de zugravii Ioan din 
Deva şi Nicolae din Piteşti, cărora, cre­
dem, li se datorează şi zugrăvirea altarului 
de la Leşnic ~. 

* 
Fără îndoială că problemele ridicate de 

cercetarea valorosului monument istoric 
care se dovedeşte a fi biserica ortodoxă 
din Leşnic sînt departe de a fi epuizate 3

• 

Este însă de pe acum sigur că rezolvarea 
lor va contribui nu numai la întregirea 
unei pagini din istoria artei medievale 
romîneşti din Transilvania, dar încă şi 
istoria însăşi va avea de cîştigat. 

VASILE CRĂGUŢ 

DATAREA ANSAMBLULUI DE PICTURĂ DE LA RÎŞCA 

Biserica mănăstirii Rîşca, cu hramul 
sfîntului Nicolae, a fost construită 
de Petru Rareş în 1542 4, adică la 

un an după revenirea sa în domnie 5• S-a 

1 Situată tot pe Mureş, 15 km mai la vale. 
2 Pentru motive care vor fi arătate cu alt 

prilej, credem că autorul picturilor din altar 

este Nicolae din Piteşti. 
3 Adăugăm cîteva grafite de pe pere_tele 

sudic al naosului: pe haina lui Pavel, « Protopop 

Iosif 1 719 » ; pe haina I ui Petru : « Popa Si ma 

1719 »; idem: « scris-a(m) eu diacon Ioan 

şcole. (?) ani domi(ni) 1737 ». 
4 G. BALŞ, Bisericile şi mănăstirile moldove­

neşti din veacul al XV-iea, Bucureşti, 1928, 

p. 76-78. 
5 Petru Rareş a domnit intre 1527-1538 şi 

1541-1546. 
8 Pictura interioară zace sub un al doilea 

11* 

considerat pînă acum că şi ansamblul de 
pictură interioară şi exterioară al acestui 
monument 6 ar fi fost realizat în timpul 
aceluiaşi voievod 7

• Vom vedea însă, din 

strat de zugrăveală, aşternut în prima jumătate 

a veacului al XIX-iea. Pînă la îndepărtarea acestui 

strat, interesantă rămine, deocamdată, numai 

pentru pictura exterioară, păstrată, cu uşoare 

retuşări, pe aproape întreaga faţadă de sud. 
7 N. loRGA, lnscriP[ii din bisericile Rominiei, 

I, Bucureşti, 1906, p. 51 -- 52; N. loRGA şi 

G. BALŞ, L'art roumain, Paris, 1922, p. 117; 

I. D. ŞTEFĂNEscu, L'Evolution de la peinture 

religieuse en Bucovine et en Moldavie, Paris, 

1928, p. 87 şi 169; P. HENRY, Les eglises de la 

Moldavie du Nord, Paris, 1930, p. 228; A. ORA· 

BAR, L'origine des fafades peintes des t!glises 

moldaves, în Melanges offerts a M. Nicolas 

larga, Paris, 1935. 

433 

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



cele ce urmează, că zugrav1rea bisericii 
a fost efectuată, în realitate, la 5-6 ani 
după moartea lui Petru Rareş. 

Cu prilejul transformărilor săvîrşite în 
prima jumătate a veacului al XIX-lea, 
călugării mănăstirii au suprimat, pentru 
a cîştiga mai mult spaţiu, zidul despăr­
ţitor dintre naosul şi pronaosul bisericii 1• 

O dată cu acest zid a dispărut şi tablouf 
votiv, care figura, după tradiţia moldo­
venească a veacurilor XV-XVI, pe pere­
tele de vest al naosului, în dreapta uşii 
de intrare. Din respect pentru amintirea 
ctitorilor, reînnoitorii mănăstirii au zu­
grăvit însă, după cum se ştie, pe peretele 

r. de nord al încăperii ce serveşte de pro­
naos 2

, o copie a tabloului votiv pe care-l 
sacrificaseră. 

În această copie (fi.g. 1), sînt înfăţişaţi 
- sub protecţia sfîntului Nicolae care-i 
prezintă lui Hristos - Petru Rareş, fi.ul 
său Ştefan, soţia sa Elena şi copiii mai 
mici, Ruxandra şi Constantin. Ceea ce 
atrage de la prima vedere atenţia în copia 
tabloului de la Rîşca este, pe de o parte, 
lipsa lui Iliaş, fi.ul mai mare al lui Rareş şi al 
Elenei, iar pe de altă parte, modul în care 
e prezentat Ştefan. În timp ce fratele său 
mai mic, Constantin, poartă pe cap o 
simplă bonetă, Ştefan, de aceeaşi înălţime 
cu tatăl său, poartă ca şi el, peste bonetă, 
coroana voievodală. Toate aceste parti­
cularităţi dovedesc însă că zugrăvirea bise-

1 G. BALŞ, op. cit., p. 80. 
2 Această încăpere, de mari dimensiuni şi 

acoperită cu turlă, a fost construită de vornicul 

Costea Băcioc în 1611-1617 (G. BALŞ, op. cit., 

p. 79). 
3 Iliaş Rareş a domnit din I 546 pînă în 

I 55 I, cînd a părăsit Moldova trecînd la mahome­

danism. 

• Considerînd _că pictura de la Rîşca ar data 

din timpul celei de-a doua domnii a lui Petru 

Rareş, N. loRGA (loc. cit.) a interpretat lipsa lui 

Iliaş din tabloul votiv ca o dovadă că pictura 

ar fi fost executată în vremea în care Ilieş se 

afla la Constantinopol ca ostatec. (Este cunoscută 

informaţia transmisă de Eftimie, cronicarul lui 

Alexandru Lăpuşneanu, potrivit căreia lliaş 

fusese trimis la Poartă încă din primăvara anului 

1544. Vezi Cronicile slavo-romine din sec. XV­

XVI publicate de IoN BOGDAN, ed. P. P. Panai­

tescu, Bucureşti, 1959, p. 118). Particularităţile 

tabloului votiv semnalate mai sus dovedesc 

eroarea afirmaţiei lui N. Iorga. De altminteri, 

434 

ricii mănăstirii Rîşca avusese loc nu sub 
domnia a doua a lui Petru Rareş, cînd 
Ştefan era abia un copil de 10-14 ani, 
ci după turcirea lui Iliaş 3, adică atunci 
cînd Ştefan, tînăr de vreo 19 ani, ajunsese 
domn al Moldovei: 1551-1552 4• 

Vorbind despre copia tabloului votiv 
de la Rîşca este locul să amintim şi despre 
tabloul votiv de la Probota, făcut de 
Iliaş cu un an-doi în urmă 6 (fi.g. 2). Com­
pararea celor două reprezentări este foarte 
instructivă, pentru că asemănările izbi-

- toare ce se pot constata arată că, deşi 
grosolană ca factură, copia de la Rîşca 
prezintă, din punct de vedere iconografic, o 
imagine fi.delă a tabloului dispărut, dacă 
facem abstracţie, bine înţeles, de orientali­
zarea sau, mai bine zis, « modernizarea » 
veşmintelor după moda fanariotă. 

Remarcăm, în primul rînd, că şi la 
Probota, voievozii poartă sub coroană 
o bonetă. Este aceeaşi bonetă pe care, 
pînă în vremea lui Petru Rareş, o purtaseră 
numai demnitarii (a se vedea portretul 
lui Sendrea la Dolheşti, al lui Ioan Tăutu 
la Bălineşti, al lui Gavril Trotuşanu la 
Părhăuţi etc.), dar pe care, împodobind-o 
cu perle, acest voievod a introdus-o şi în 
costumul domnesc. Ea apare mai întîi 
la fiii lui Rareş, după cum dovedeşte 
portretul funerar al lui Ion, zugrăvit la 
Probata în 1532 6• Curînd <lupă aceea, 
voievodul o adoptă el însuşi, punînd însă 

dacă tabloul votiv de la Rîşca ar fi fost realizat 
într-adevăr în vremea în care Iliaş era ostatec, 

lipsa lui din tablou ar rămîne de neînţeles. Căci 

absenţa temporară a fiului domnesc nu ar fi 

însemnat nicidecum pierderea calităţii sale de 

ctitor din oficiu al acestei biserici. Ba încă reţi• 

nerea lui în preajma sultanului nu ar fi putut fi, 

pentru îngrijoratul părinte, decît un motiv în 

plus pentru a-l include pe Iliaş în tabloul votiv 

şi a-l recomanda astfel, împreună cu restul 

familiei, protecţiei cereşti. 
6 Am arătat într-un studiu recent (Portret'ul 

funerar al lui Ion, un fiu necunoscut al lui Petru 

Rareş, şi datarea ansamblului de pictură de la 

Probata, în S.C.l.A., nr. I, 1959, p. 65-66) 

că actualul tablou votiv de la Probota nu este 

cel originar, din vremea zugrăvirii bisericii (1532) 

ci un al doilea tablou, făcut de Iliaş în 1550, 

cu prilejul construirii zidului de incintă al 

mănăstirii. 

8 Vezi reproducerea fotografică a acestui 

portret la SORIN ULEA, op. cit., p. 63. 
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Fig. 1. - Biserica mănăstirii Rişca. Tabloul votiv (Copie din prima jumătate a veacului al XIX-iea). Foto N. Ionescu. https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Fig. 2. - Biserica mănăstirii Probota. Tabloul votiv. Foto N. Ionescu. 
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deasupra ei coroana, aşa cum se vede din 
tabloul votiv de la Baia (1535-1538) 1• 

Remarcăm, în al doilea rînd, gulerul 
rotund, împodobit cu perle, care apare 
şi el, prima oară, la Baia, dar care la 
Probata şi Rîşca e mai amplu şi totodată 
mai « specializat », la costumul femeiesc 
el căpătînd în partea de jos o platcă. Nu 
mai puţin caracteristică e şi coroniţa în 
formă de tiară pe care o poartă Ruxanda. 
Pînă şi gestul pe care-l face Elena, soţia 
lui Rareş, cu mina dreaptă întinsă protec­
tor deasupra capului fiicei sale, e acelaşi 
în ambele reprezentări, arătînd că zugravul 
de la Rîşca a lucrat tabloul său după 
modelul celui, puţin anterior, de la Pro bota. 

Datarea exactă a ansamblului de pictură 
de la Rîşca prezintă o importanţă deose-

bită pentru înţelegerea direcţiei în care 
a evoluat conţinutul de idei al picturii 
exterioare moldoveneşti în anii care au 
urmat epocii eroice a lui Petru Rareş. 
Dacă în această epocă pictura exterioară, 
creată din iniţiativa domniei, com,tituie, 
prin tematica ei, un instrument de acti­
vizare a maselor în luptă pentru indepen­
denţă 2, la Rîşca, dimpotrivă, apare pentru 
prima dată şi în forme foarte clare, ten­
dinţa spre evazionismul mistic, dovedind 
că odată cu declinul politic al Moldovei 
pictura exterioară începuse să intre sub 
influenţa monahismului. 

Dar această problemă va face obiectul 
părţii a doua a studiului citat mai sus. 

SORIN ULEA 

DATE NOI IN LEGĂTURĂ CU ACTIVITATEA LUI G. ASACHI 
IN ITALIA 

Cu toate că despre activitatea de pictor 
a lui·G. Asachi s-au scris în ultima 
vreme merituoase studii, totuşi, atît 

datorită faptului că lucrările sale din mapele 
Academiei Mihăilene, preluate de către 
Academia Romînă din Bucureşti şi Muzeul 
de artă din Iaşi, nu sînt în întregime 
identificate 3, cit şi deosebirii de calitate 
între operele efectuate în prima tinereţe 
-- cînd s-a dăruit cu totul picturii - şi 
cele mai tîrzii, cînd a activat ca scriitor, 
profesor şi editor, desenînd ocazional şi 
grăbit, nu s-au putut enunţa unele trăsă­
turi caracteristice ale acestui pioner al 
plasticii romîneşti. 

O serie de lucrări, aparţinînd lui 
G. Asachi sau unor prieteni ai săi pictori, 
nestudiate şi nepublicate pînă în prezent, 
care se găsesc în Muzeul regional din 
Turnu Severin, ne permit să reluăm în 

1 Vezi o reproducere fotografică a acestui 

tablou la G. BALŞ, op. cit., p. 276. 
2 Vezi SoRIN ULEA, Originea şi semnificaţia 

ideologică a picturii exterioare moldoveneşti, în 

S.C. l.A., nr. I, 1963. 
3 O identificare a lucrărilor lui G. Asachi 

existente în colecţia Cabinetului de stampe al 

Academiei R.P.R. a făcut-o acad. G. OrRESCU, 

Grafica rominească în secolul XIX, voi. I, Buc. 

nota de faţă - o dată cu prezentarea 
acestor opere - problema atît de inte­
resantă a formării sale ca pictor în Italia, 
epocă de început şi, totodată, de apogeu, 
în acest domeniu. 

Lucrările fac parte din fondul dr. 
C. I. Istrati, pasionat colecţionar şi autor 
al unui merituos studiu despre G. Asachi 4• 

Desigur ele au intrat în posesia 
dr. C. I. Istrati, după publicarea studiului 
său 5 şi au fost strînse, probabil, în 
vederea unei alte cărţi care n-a mai apărut. 

Acad. G. Oprescu 6 a arătat rolul 
hotărîtor pe care l-a avut în educaţia 
artistică a compatriotului nostru prietena 
sa din Roma, Bianca Milesi. 

Tînăra milaneză, cîştigată de noile 
idei difuzate în Italia de revoluţia fran­
ceză, cu tot ceea ce aduceau ele în­
noitor şi progresist, se dovedeşte o 

1942, p. 54. 
4 C. I. lsTRATI, Din trecutul nostru, în Litera­

tura şi arta romină, an. XIII (1909), nr. 7-8-9 

(şi extras). 
5 Vezi p. 449, nota 1. 
6 G. OrRl!SCU, Cîteva precizări in legătură 

cu biografia lui q. Asachi, Studii şi cercetări 

de istoria artei, an. I (1954), nr. 1 - 2, p. 221 - 223: 
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adversară a pretenţiilor absolutiste ale lui 
Napoleon 1• 

Nu cu mulţi ani înainte de sosirea lui 
G. Asachi la Roma, în 1796, generalul 
Bonaparte, exponent încă al idealurilor 
revoluţiei, cucerise într-un impetuos răz­
boi Italia, spulberînd puterea austriecilor 
şi a micilor monarhi, adversari sau neutri, 
pe care îi întîlnise în cale. Politica sa 
ulterioară a fost însă departe de a mulţumi 
păturile largi ale poporului italian. Pe plan 
economic, el a încercat să frîneze pro­
gresul industrial din această ţară, iar pe 
plan cultural a iniţiat o campanie de 
înstrăinare a operelor artistice din 
peninsulă, care nu putea decît să nemul­
ţumească pe italieni 2• 

Generalul numise pe Andrea Appiani, 
din Milan, profesorul de mai tîrziu al 
Biancăi Milesi, descendentă a familiei 
Visconti, comisar artistic superior pentru 
Lombardia şi Veneţia, cu misiunea de a 
strînge capodoperele maeştrilor şi a le 
trimite în Franţa. Pictorul simulează că 
este bolnav şi evită această penibilă înde­
letnicire 3• 

În 1804 Napoleon se proclamă împărat. 
Este epoca marilor succese militare de la 
Austerlitz, lena, Eylau, Wagram, care se 
va sfîrşi cu campania din Rusia din 1812, 
cînd va începe declinul. Napoleon, declarat 
şi rege al Italiei, caută să dea un fast 
deosebit capitalei acestei ţări, care 
cunoaşte, ca şi Parisul, o luminoasă viaţă 
artistică, în vreme ce poporul era, cum 
am văzut, ţinut departe de progres. 

Şcoala neoclasică a lui David şi Ingres 
se impune cu precădere şi la Roma', 

1 G. ASACHI, Mu,ra unui Moldo-Romin, în 
Calendarul pentru poporul rominesc din 1864 ; 
« Dar Bianca era menită a plini mai înaltă che­
mare politică; ea a fost membră a unui comitet 
secret, a cărei misie ţinea a elibera Italia de 

~gui lui Napoleon cel mare; persecutată ea se 
adăposti în Sviţera şi după căderea gigantului 
ea reveni în Franţa ... ». Generalul 't:liarles­
Fran~ois Miollis o graţiază, după ce Bianca 
Milesi este arestată (C. I. Istrati, op. cit., p. 2 7). 

8 E. V. TARLE, Napoleon, Buc., 1960, p. 47, 
62 şi 279. 

1 UGo OJIITTI, Andrea Appiani, în Enciclo­
pedia Italiana, III, p. 758. 

4 A. M1cHEL, Histoire de I' Art, come VIII, 
Jere partie, Paris, 1925, p. 184. 

6 G. OPRESCU, op. cit., p. 222. 
8 UGo OJETTI, loc. cit. 
7 E. SAUVESTRE, Notice biographique, Blanche 

Milesi-Mojon, Paris, 1854, citat de G. I. Istrati, 
op. cit., p. 8 : « Bianca Milesi cu marna sa se 
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o dată cu preocuparea de a glorifica victo­
riile imperiale, făcînd cunoscute prestigiul 
şi forţa napoleoneană. Aceste două ten­
dinţe oficiale se reflectă în opera artiş­
tilor reprezentativi ai epocii. 

Andrea Appiani, profesorul Biancăi 
Milesi 6, pe care-l va cunoaşte desigur şi 
G. Asachi, lucrează un portret al lui 
Napoleon, apoi în 1808, anul sosirii 
tînărului moldovean în Italia, o frescă 
în palatul regal din Milan, reprezentînd 
apoteoza tînărului general înconjurat de 
alegorii. Pe de altă parte, doi ani mai 
tîrziu, în 1810, el pictează într-o sală din 
acelaşi castel, frescele inspirate de anti­
chitate « L'Hymenee et la Paix » şi « Le­
gende de la Psyche » 6• 

Antonio Canova, în atelierele căruia 
vor lucra Bianca Milesi (după mutarea 
din Milano în 1810) 7 şi G. Asachi 
- ambii fiind în aceeaşi vreme elevi ai 
« Academiei de emulaţie a Belle Artelor » 
a lui Michel Kock (Koeck) 8 -, milita pe 
de o parte, pentru aceeaşi artă anticizantă, 
tratînd, în jurul lui 1810, teme ca « Amor 
~i Psyche » şi « Hebe », sculptînd dansa­
toare şi încercînd să readucă la modă 
stelele funerare antice 9

, iar pe de alta, 
executa portrete ale familiei Bonaparte, 
pe Napoleon însuşi, pe Borghese (« Venus 
victrix ») şi pe mama sa Letiţia 10

• 

Pe pictorul Vincenzo Camuccini, de la 
care G. Asachi a adus în ţară o frumoasă 
gravură 11, pictor reprezentativ al Romei 
neoclasice şi litograf de mare faimă, numit 
de Napoleon director al muzeelor din 
Italia, G. Asachi l-a cunoscut desigur în 
salonul Biancăi Milesi, cu care V. Camuc-

mutară la 11 oct. 1810 la Roma». 
8 Note scrise cu creionul de O. Asachi pe 

volumul EMIL SAUVESTRE, Notice biographique . .. 
(La C. I. lsTRATI, op. cit., p. 28): «A cette epoque 
se trouvait a Rome O. Asachi pour y faire 
des etudes archeologiques, en s'occupant aussi 
de la peinture; ii a eu l'occasion de voir Melle 
Bianca chez Michel Keck. La conforrnite de& 
principes et d'occupation etabli <sic> entre ces 
deux eleves une liaison ». « . . . pendant ce 
ternps je dessine <sic> dans Ies ateliers de Canova 
d'apres des statues et a c6te de Blanche qui 

rn'inspirait ... ». 
B M. V. ALPATOV, A propos des steles fune­

raires russes du XVIII-eme siecle (Canava et 
Martos}, în Omagiu lui George Oprescu, Buc., 

196 I (şi extras). 
10 ARDUINO CoLOSANTI, Antonio Canava, în 

Enciclopedia Italiana, VIII, p. 765-767. 
11 « Hercules şi Leul », aqua forte şi aqua 

tinta. (B.A. R.P.R. Cab. de stampe). 
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cini 1 era rudă, şi l-a avut cîtăva vreme 
profesor 2

• 

Prin relaţiile sale personale şi desigur 
prin Bianca Milesi, al cărei salon era 
frecventat de personalităţile politice şi 
artistice cele mai importante din Italia 3 -

citească cărţi de istoric ale patriei sale şi 
să încerce - înainte de îndemnul lui 
N. Bălcescu 5 

- a reprezenta scene şi 
chipuri ilustre din trecutul Moldovei. 

Dar - aşa cum am arătat - dincolo de 
această întoarcere la antichitate şi glori-

Fig. J. -- q. ASACHI, « Prima intîlnire a tatălui lui Alviro c11 Elena» (Muzeul reg. Turnu-Se,•erin}. 
Foto N. Ionescu. 

printre alţii şi de generalul Charles­
Frarn;ois Miollis, guvernatorul Romei sub 
ocupaţia napoleoneană - Gh. Asachi are 
prilejul să cunoască pe de o parte această 
tendinţă de înţelegere a antichităţii - el 
însuşi mărturisea mai tîrziu că a mers în 
Italia « să studieze arheologia » 4 -- care 
se potrivea cu studiile academiste de 
tradiţie, pe care le execută cu rîvnă, iar 
pe de alta să constate preocuparea artiş­
tilor de a înfăţişa compoziţii de masă, cu 
lupte, încoronări, apoteoze, terne care 
vor îndemna pe tînărul moldovean să 

1 F. PFisTER, V. Camuccini, în Enciclopedia 
Italiana, VIII, p. 621; U. THIEME•F. BECKER, 

Allgemeines Lexikon der Bildenden Kunstler, 
V, Leipzig, 1927, p. 482. 

2 Vezi p. 442. 
1 G. 0PREscu, loc. cit. 

ficare a figurii şi acţiunilor împăratului, 
pe care o practica arta oficială, exista un 
alt curent în lumea artistică a Italiei 
primului deceniu al secolului al XIX-iea, 
la care G. Asachi este de asemenea 
receptiv. 

Italienii încep să devină nemulţumiţi de 
politica imperială care, pe plan economic, 
sortise Italiei un rol de furnizoare de 
materie primă. Mişcări populare, la care 
ia parte Bianca Milesi 6

, şi de care nu este 
străin, desigur, nici G. Asachi, dovedesc 
aceste frărnîntări, care se reflectă şi în 

~ Vezi p. 438, nota 8. 
5 Gh. Asachi şi începuturile litografiei in 

Moldova, în Studii şi cercetdri de bibliologie, 
1955, nr. l, p. 69. 

8 Vezi p. 438, nota 1. 
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Fig. 2. ~ c;. ASACHI, Pur1rc t11/ Biu>1c,ii Mi/e.,i {/vl11 .: e1tl reg. T11rn11-Sc1·cri11 ). 
Fmo N. /011csc11. 

operele c.fo artă. Artişti cunoscuţi, prieteni 
ai Biancăi Milesi şi G. Asachi, ca pictorii 
Felice Giani şi Giacomo Pinelli, încearcă 
în lucrările lor, îndepărtîndu-se atît de 
antichitate, cit şi de fc.:nele a căror vedetă 
era invariabil Napoleon, să se apropie de 
realitatea imediată şi să o redea viu şi 
spontan. 

Evident că tehnica potrivită acestor teme 
nu era cea a frescei sau a uleiului pe mari 
panouri, pe care o cultiva cu precădere 

1 Qh. A sac hi şi începuturile litografici în 
Mu/Jo,•a ... , loc . cit . 
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arta oficială, ci a desenului şi gravur:i. 
Atît Felice Giani, cit şi Giacomo Pinelli 
erau iscusiţi ilustratori de carte şi îndemî­
natici gravori. În 1808, existau de altfel 
în Roma numeroase ateliere litografice, 
cel mai vechi fiind al lui Dall-Armi, iar 
cele mai noi ale lui Rosi, Battistelli, 
Luigi Valadier 1• (Aşa cum a arătat acad. 
G. Oprescu 2 , G. Asachi îşi va numi 
gazeta sa Albina Romînească după unul 
din numele acestor ateliere.) 

2 G. 0PRE~C u, op. cit., p. 22 I. 
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Tînărul G. Asachi nu a rămas indiferent 
la acest nou curent de reî 1noire al artei 
italiene, încercînd să înţeleagă şi să-şi 
apropie noile idei din jur. 

Lucrările inedite din Muzeul regional 
din Turnu-Severin ne ajută să surprindem 
şi să analizăm atît studiile « oficiale », 

Este probabil că Gh. Asachi a ţinut 
în timpul şederii sale la Roma să ilustre:c 

poate pentru prieteni -· un episod din 
viaţa părinţilor săi, evident, în acelaşi 
spirit anticizant, în care va fi concepută 
mai tîrziu întîlnirea dintre Traian şi 
Dochia 1

. 

Fig. J. - Q. ASACHI, «_Lc11ca wcru111 » (M11zc11l rcg. T11rn11-Se1•eri11). Foto N. lo11esc11. 

academice ale lui G. Asachi, în care îşi 
ilustrează şi momente autobiografice ·- ca 
evenimente din viaţa părinţilor săi sau 
pasiunea pentru Bianca Milesi -, cît şi 
cele în care se relevă noua mişcare pro­
testatară. Totodată, reîntregind din puţi­
nele lucrări ale acestei scurte activităti 
plastice, care va constitui totuşi punct~! 
de plecare al artei moderne romîneşti, 
activitatea sa din Italia, vom încerca să 
desluşim şi unele evenimente din viaţa sa, 
mai puţin cunoscute. 

* 
1 Desenul « Dochia şi Traian, despre zicerile 

moldo-romînilor » va fi executat după indicatiile 

lui G. Asachi de către Giovanni Schiavoni, iar 

stampa, litografiată de Hoffmann (vezi Qh. Asachi 

şi începuturile litografiei în Moldova, loc. 
cit.). 

t Pseudonimele pastorale ale lui G. Asachi 

erau Alviro, Corintio Alviro, Alviro Dacico, 

Explicaţia italienească de sub acest 
desen ne lămureşte semnificaţia scenei: 
« Primo incontro <lel padre d'Alviro \ 
con Elena, poscio suo sposa a Tarnauca 
anno 1780 » 3 • 

Ştim din relaţia lui Alexandru Iconomu, 
rudă a lui G. Asachi 4 şi dintr-o scrisoare 
a unui primar din Herţa 5

, localitate în 
care s-a născut G. Asachi, că bunicul său 
dinspre mamă, ardelean din satul Teaca 
de lingă Biserica Albă, a migrat în Mol­
dova, în urma unor razii turceşti. Căsă­
torit în satul Tîrnăuca, avu doi copii, pe 

Giorgio Moldavo, Romano-Dacico etc. Cele 

ale Biancăi Milesi, Leuca, Lefca, Cintia. (I. C. 
lsTR.,n, op. cit., p. IOşTp. IZ, nota 3)-:-· · 

Laviu şi penită; 0,270X0,410. 
~ Bibi. Acad. R.P.R., Mss. rom. 3075. 
5 V. A. URECHE, George Asachi, cuvînt 

rostit de._ .. la inaugurarea statuii lui în 14 octom­

brie 1890, Buc., 1890, p. 9. 
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Alexandru şi pe Elena, marna lui G. Asa­
chi. « Pe cînd spăla rufe la pîrîu, fata a 
întîrnpinat pe un tînăr pribeag, care nu 
era altul decît Lazăr Asachi < tatăl lui 
G. Asachi - P.C. > rornîn din Ardeal, 
de unde se refugiase şi el din pricina 
turburărilor. Trei zile după aceea, Lazăr 
se căsătoreşte cu fata părintelui Neculai, 
peste şase luni se preoţeşte, iar peste 
nouă se naşte G. Asachi » 1• 

Data de 1780 din inscripţia de pe 
desenul de la Roma, ca şi cea de 1784 
care pare a fi fost scrisă anterior, ne apar 
eronate în lumina relaţiei lui Alexandru 
Iconornu că G. Asachi s-a născut după 
un an şi jumătate de la întîlnirea părin­
ţilor săi. Într-adevăr, deoarece G. Asachi 
vede lumina zilei în 1787 sau 1788, ar 
urma, după mărturia fuî Alexandru lco­
nornu, că părinţii săi s-au întîlnit în 1786 
sau 1787. În realitate, relaţia lui Alexandru 
lconornu de autenticitatea căruia s-au 
îndoit unii dintre biografii lui G. Asa­
chi \ pare a nu fi exactă. Este mult mai 
verosimil ca părinţii lui G. Asachi să se 
fi întîlnit în 1780 3• 

În studiile scrise pînă în prezent despre 
G. Asachi, au apărut cîteva portrete ale 
Biancăi Milesi, al cărei rol În viaţa tînă­
rului moldovean este bine cunoscut. 

Un autoportret al Biancăi Milesi, în 
viziune leonardescă, poartă data 1812 4• 

Să nu uităm că Bianca Milesi a fost eleva 
lui Andrea Appiani, format de profesorul 
său De Giorgi în spiritul admiraţiei pentru 
Leonardo da Vinci şi B. Luini. Portretul 
pare mai degrabă copia unei madone 
pictate de Leonardo decît imaginea unei 
fiinte vii. 

Lln alt portret a fost publicat drept 
opera pictorului Andrea Appiani, care 
l-ar fi executat « la Milan în 1808 » 5 • 

Nu am putut studia acest portret în ori­
ginal, « făcut desigur de Appiani » 6 -

menţiune care revelă că portretul nu este 
semnat - , dar din asemănarea lui de 

1 Bibi. Acad. R.P.R., Mss. rom. 3075. 
2 Vezi E. LOVINESCU, Gh. Asachi, Buc., 

1927, p. li. 
8 Desenele « Primo incontro de) padre d' Al­

viro », « Leuca sacrum », (vezi p. 443 ), « Eneea 
în faţa peşterii din Cumae » (vezi p. 445) şi 

« Vitelius » (Repr. în H. BLA ZIAN, Gh. Asachi, 
Buc., 1956, fig. 29) au aceleaşi dimensiuni: 
0,27 X 0,41. Cel de al doilea şi ultimul sînt 
semnate de G. Asachi, iar al doilea şi al treilea 
poartă data 1812, revelînd autorul şi data execu­
ţiei acestor lucrări. 

4 Repr. de C. I. lsTRATI, op. cit., hors texte, 
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vmune stilistică cu un portret inedit 
identificat de noi ca fiind al Biancăi 
Milesi desenat de G. Asachi din Muzeul 
regional din Turnu-Severin 7

, la care 
remarcăm aceleaşi contururi delicate, nu 
întotdeauna sigure, aceeaşi plasticitate 
convenţională, academică, a figurilor, 
aceeaşi tratare fugară a veşrnîntului, de­
ducem că este executat tot de G. Asachi. 

Portretul atribuit în mod eronat lui 
A. Appiani poartă legenda« E nient'altro » 
( « Şi nimic alta » ), interpretată drept reco­
mandaţia maestrului dată tinerei sale 
eleve « de a nu întreprinde altceva în 
viaţă decît arta » 8

• 

Un alt portret 9, executat tot de G. 
Asachi, publicat, se află într-un alburn, 
în care el a scris : « Milesia virgo ! te 
canern donec vita aura inest mea ... » 
(« Fecioară Milesi, te voi cînta cît timp 
voi fi în viaţă » ), inscripţie asemănătoare 
celei de pe portretul atribuit greşit lui A. 
Appiani. 

Pe un alt patrulea portret - acesta 
inedit - pe care-l publicăm în prezent şi 
care probabil reprezintă pe Bianca Milesi, 
figurea'iă inscripţia « Con laudi, discenti 
Giorgio Moldeo, Carnucini » (« Cu elogii 
discipolului Giorgio Moldeo, Carnucini ») 
scrisă cu altă grafie decît cea a lui G. Asa­
chi. Bănuim că această inscripţie este o 
notaţie elogioasă a profesorului V. Carnuc­
cini la adresa discipolului său, executorul 
acestui desen. 

În afară de portretele iubitei sale Bianca 
Milesi, G. A~chi a executat o serie de 
desene alegorice, ilustrînd sentimentele 
sale, pe care le traducea de altfel şi în 
versuri. Aceste desene, semnate cu nume 
pastorale, după moda romanelor în circu­
laţie, ca şi versurile ce constituiau cores­
pondenţa amoroasă dintre tînăra rnilanesă 
şi compatriotul nostru, aveau un cifru ce 
merită a fi desluşit. 

Unul din desenele de la Muzeul regional 
din Turnu-Severin 10, cunoscut şi publicat 

I, cu următoarea explicaţie: « Din colecţia 

G. Asachi, în posesia I. P. Fotea, laşi. Pe ea stă 
scris: La mia care Musa Bianca Milesi da se 
disegnata. Roma 1812 » (« Draga mea Muză 

Bianca Milesi, desenată de ea însăşi. Roma I 812 » ). 
6 C. I. ISTRATI, op. cit., p. 6, 8 şi legenda 

imaginii hors-texte. 
6 Ibidem, p. 58. 
7 Creion; 0,279x0,233. 
8 C. I. lsTRATI, op. cit., p. 8. 
8 Desen; 0,43 X 0,28. Repr. În H. BLA ZIAN, 

op. cit., fig. 6. 
10 Peniţă şi laviu pe hîrtie; 0,27 X 0,40. 
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de către Elena Bacaloglu, a apărut cu 
explicaţia « Reprezintă pe Bianca şi Asachi 
la picioarele sale. Pe scoarţa copacului 
există litera B, arătată de Amor » 1• 

Înţelesul desenului este însă altul. 
G. Asachi, suferind de dragoste, înge, 
nunchie în faţa Hygeei - ce altă identi, 

- în realitate marca proprietarului de mai 
tîrziu al desenului - , ea este în mod sigur 
a lui G. Asachi, după semnificaţia scenei 
şi dimensiuni~. şi a fost, probabil, lucrată 
în 1812. 

Tot în 1812, G. Asachi a executat un 
alt desen, nepublicat pînă în prezent, din 

Fii:. 4. - Q . ASACHI. BiaH ca Mil e.<i şi Q . Asachi ia tra1•e.<ti antic (Muzeul rei:. Turn11 -Se1•ninJ. 

Foto N . lone.<eu. 

tate ar putea avea acest personaj feminin 
ce ţine în mîini un şarpe şi o pateră l 
- pentru a implora vindecarea. Zeul 
Amor îi arată iniţiala Biancăi, săpată pe 
coaja copacului (evocînd deci pe Bianca), 
drept unicul leac salvator. Deşi lucrarea 
poartă semnătura « L. colonel Asachi » 

1 ELENA BACALOCLU, Bianca Milesi i Qiorgio 

Asachi, Roma, 1935, p . 9. 
1 Ace1eaşi dimensiuni cu desenul « Hygeea 

sau Bianca?» (0,27 X 0,40) îl are « Studiu de 

nud» (repr. în H. BLAZIAN, op. cit., fig. 20), 

revelînd pe G. Asachi drept autor. 
3 Laviu pe hîrtie; 0,272x0,410. Inscripţie 

mijloc jos:« Leuca sacrum, Alviro Roma 1812 ». 
4 În legătură cu tema acestui desen, vezi şi 

Muzeul regional din Turnu,Severin, inti, 
tulat « Leuca sacrum » ( « Cultul Leu, 
cei ») 3• Desenul reprezintă pe zeul Amor 
aşezat pe un piedestal pe care se află 
săpat numele Leucei (Bianca Milesi). 
Nimfele caste împodobesc şi glorifică 
dragostea pentru Leuca ", în vreme ce 

poezia Reseritul de Lef ca (publicată de C . L 

ISTRATI, op. ciL, p . 28): 
Pe a !unei orizontul a mea Zină cînd s-arată ... 
Vezi cum flutură prin nouri de Amori junei 

o ciată 
Cum resună d'armonie colnicii din Apenini 
Unde pentru a ci laudă în chor sună o cantată, 
Mii de păsări şi de Nimfe ce-na ei întimpinare vin. 

Ofrandă lui Eros aduc şi Mirtil şi Chloe . 
(Repr. în H . BLAZIAN, op. cit., fig. 15). 
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faunul impur priveşte dintre tufişuri. 
Desenul este semnat « Alviro, Roma 
1812 ». Sentimentul, cu toată naivitatea 
lui, nu este lipsit de delicateţe. Compo­
ziţia şi desenul sînt remarcabile, în cadrul 
operei lui G. Asachi, cu excepţia faunului, 

petalele smulse, că este iubită. În dreapta 
tabloului, eroul aşteaptă ca partenera să 
se reaşeze, încrezătoare în sentimentele 
sale. 

Deşi pictat într-un spirit academic, cu 
răceala şi graţia convenţională a acestor 

Fi~. 5. G- ASACHI(!} Ena,, în fc1ţ<1 /><' .< f<'rii clin Cwnac {M11~e11/ re~- T11rn11 -Se1·erin). Foto N. /nne< c u 

care ne apare desprins din scenr,, cu 
erori de anatomie şi mişcare. 

Un alt desen, publicat cu legenda 
« Jupiter şi Juno » 1, pare a reprezenta 
mai degrabu pe Bianca Milesi şi pe 
G. Asachi în travesti antic. Asemănarea 
celor douu personaje creşte, dacu exa­
minăm tabloul în ulei, inedit, care se 
guseşte în prezent în Muzeul regional din 
Turnu-Severin. 

Într-un decor convenţional, în gustul 
epocii, jumătate de arhitecturii şi jumătate 
vegetal, eroina sprijinită de o stelă fune­
rară spartă are un gest de satisfacţie, aflînd 
de la zeul Amor, care îi aratu o floare cu 

1 H. B LA ZIAN, o/>. cit., fig. 5 (O, 50 ,< 0,66; 

datnt I 8 I O). 
2 Desen; 0,50 :< 0,66. Reprodus în H . BLAZJAN 

(op. cit., p . 6) drept un desen de G . Asachi. 

Rcc.:nt s,a dJscop.::rit însă de că:rc cercetătorii 
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lucrări, tabloul ne impune prin corecti­
tudinea desenului şi prin armonia compo­
ziţiei. El vine să îmbogăţeascu numărul 
restrîns al tahlourilor lui G. Asachi. 
Avînd în vedere că desenul pregătitor 
poartă data I 810, nu este exclus ca şi 
uleiul să fie prima lucrare de acest fel 
a lui G. Asachi. 

Un desen executat de prietenul lui G. 
Asachi, G. Pinelli, se intitulează « Templul 
iubirii»~. În realitate, deoarece edificiul 
care se vede în fundalul scenei este templul 
Vestei de la Tivoli, desenat de altfel şi 
de către G. Asachi 3 , în 1810 considerăm 
că în nici un caz nu poate fi vorba de un 

Muzeului de Artă din laşi inscriptia: ,.G. Pinelli, 

Roma 1811". 
3 Vezi p. 449. Pictat tot în 18 IO ca şi« Bianrn 

Milesi şi G . Asachi în travesti antic ». 
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templu al iubirii, ci de o temă care se 
leagă de templul castităţii. 

Prezenţa Dianei celei caste în faţa 
acestui templu lîngă o fecioară pămîn­
teană, însoţită de un vultur, mesagerul lui 
Zeus, ne încredinţează că în desenul de 

Un alt desen mitologic inedit, lucrat în 
1812, aflat în Muzeul din Turnu-Severin, de 
astă dată aparţinînd, se pare, lui G. As1chi, 
ilustrează un moment din Eneida lui Virgil!. 

Eneea, în rătăcirea lui maritimă, anco­
rează la Cumae, unde, într-o peşteră, 

Fii:. 6. -- BIANCA \1/LESI, Cel,· trei arte (,\111~e11I reg. T11rn11-Se 1•eri11). Foto N. lo11c.1c11. 

care ne ocupăm este vorba de legenda 
fiicei lui Lycaon, frumoasa Callisto, căreia 
îi plăcea să petreacă în preajma Dianei şi 
care va fi ademenită de Jupiter 1

. Este 
probabil momentul în care casta Diana 
o izgoneşte din ceata sa, intenţionînd, 
poate, să o săgeteze. Zeul Amor, arătînd 
spre inima fecioarei Callisto, îi opreşte 
săgeata, iar un alt personaj îi prinde arcul 
cu mîna. 

1 OVIDIU, Metamorfoze, li, 409--530; idem, 

Faste, li, 155-192. Vezi şi PAULY-WissowA, 

Real Lexikon der Altertumswissenschaft, X, 
col. 1726. 

2 Desen pe hîrtie; 0,27L-:0,411. Pe verso o 

inscripţie indescifrabilă, terminată cu « Roma 

1812 ». Vezi p. 442, nota 3. 
3 VIRGIL, Eneida, VI, 234 sq.: « His actis, 

propere exsequitur // Spelunca alta fuit, vastoque 

locuia sybila Deyphoba, dorind ca aceasta 
să-l ducă în imperiul morţilor, pentru 
a-şi revedea tatăl 3

• Sfîrşitul acestui episod 
ne lasă să deducem că Eneea în realitate 
visase. Desenul ne-ar reprezenta deci pe 
Eneea, adormit la gura peşterii, visînd pe 
tatăl său. 

Desenul este remarcabil dacă îl referim 
la posibilităţile contemporanilor din Mol­
dova a lui G. Asachi şi chiar la începu-

immanis hiatu I,' Scrupea, cuta lacu nigro ncmo-

rumque tenebris ... » 

Eneida, Buc., I 938, p. 

(Tr. E. Lov1N Esc L', 

160: « După ce sfîrşi 

acestea, Eneea se grăbi să împlinească poruncile 

Sibilei. Se afla o peşteră adîncă cu o gură uriaşă, 

săpată în piatră, apărată de un lac negru şi de 

nişte păduri întunecoase ... »). Se ştie că Sibila 

din Cumae a fost :ugrăvită şi de Michel­

Angelo. 
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Fit . - -·- q_ ASACHI, lzb11c11ire<1 11111111cl11i Ve,11t•i11 (M11zc11I re1: . T11rn11 -Se,•eri11). Foto N . lon e.,,· 11. 

tu rile lui de desenator. Ca şi studiul de nud 
reprodus în monografia H. Blazian 1, artis­
tul arată o pricepere mai mare în redarea 
anatomiei, a mişcării, în compoziţia scenei. 

Muzeul regional din Turnu-Severin 
posedă şi un laviu, datat 1812, reprezen­
tînd o scenă alegorică~. Ceea ce ne atrage 
atenţia este asemănarea de tehnică, viziune, 
stil şi factură între această lucrare şi cea 
reprodusă de către dr. C. I. Istrati 3, cu 
indicaţia că ea se găsea între cele 17 
desene legate la începutul cărţii Amori, 
dăruită lui G. Asachi de către Bianca 
Milesi, în anul 1809 4

• 

Este evident că lucrarea din Turnu­
Severin şi cea din cartea pe care a adus-o 
G. Asachi din Italia făceau parte din 
acelaşi ciclu şi că sînt executate de către 
Bianca Milesi. Datarea lor diferită 
îndeamnă însă la cercetare. 

Volumul, legat în piele, avea scris pe 

1 Vezi H. BLAZIAN, op. cit., fig. 20. 
2 Laviu; 0,210 X 0,295; datat dr. jos,« 1812 » 

(pe foaia din stînga a cărţii). 
3 C. I. lsTRATI, op. cit., p. 13, « Icoana I ». 
• Ibidem, p. 9. 
• Traducerea apelativului « L'insubra Leuca » 

prin « Nesupus~ Leuca» (C. I. lsTRATI, op . cit., 
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cotor titlul Amori, iar pe scoarţa din faţă 
dedicaţia « A te Corintio Alviro, L'in­
subra Leuca dona » (Ţie Corinto Alviro, 
Leuca din Insubria ţi-o dăruieşte) 6• În 
interior se afla legat volumul Poesie de 
Lodovico Savioli, din 1793, precum şi o 
serie de file, dintre care prima poartă 
desenul la care ne-am referit mai sus, cu 
legenda pe revers: « Regna un pater 
contraria, Che quel d' Amor fa vano » 
(« Domneşte o putere contrarie care nimi­
ceşte pe aceea a amorului ») 6

• 

Desenul reprezintă într-adevăr o femeie 
drapată antic, în faţa unui şevalet, cu 
paleta în mina stingă, care arată cu 
dreapta un altar fumegînd pe care scrie: 
« S. Al Art < e > ». Al doilea personaj din 
scenă, zeul Amor, se retrage spre uşă, cu 
un gest de renunţare, în faţa acestei ferme 
hotărîri. Prin uşa deschisă se vede Colo­
seumul din Roma. 

p. 10: « Ea iubea pe Asachi, dar ţinea a rămîne 

castă») nu este indicată. lnsubrii formau un 

popor al Galiei lioneze. Un trib al insubrilor 

trecu în Italia şi fundă oraşul Milano şi mai 

multe localităţi din Italia de nord. Bianca Milesi 

din Milano se declara a fi deci o insubră. 
8 C. I. lsTRATI, loc. cit. 
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fig. /l. Q. ASACH /, EJ,isod Jin Ronw 181 I ( M 11~c11I rcg. 
T11rn11-Set•erin). foto N. Ionescu. 

Este evident că « puterea contrarie » 
vrea să însemne pasiunea pentru pictură, 
care dezamăgeşte pe zeul Amor, o indi­
caţie programatică şi o justificare a casti­
tăţii ferme a Biancăi Milesi faţă de tînărul 
moldovean de douăzeci de ani. 

Laviul din Turnu-Severin tratează o 
temă foarte înrudită: într-un peisaj tot 
din Roma - nu se mai vede Coloseumul, 
ci cupola bisericii Sf. Petru şi personi­
ficarea fluviului Tibru, culcat - trei fi.guri 
alegorice (pictura, sculptura şi arhitec­
tura) reprezintă cele trei arte. Una dintre 
ele, « pictura », scrie cu mina stingă şi 
înghirlandează cu cea dreaptă numele unor 
pictori rămaşi « A la imortalita: Cimabue, 

1 Cele două note ale lui G. Asachi sînt urmă­
toarele: « Q.uesto libro illustrato dai disegni mi fu 
offerto da Signora Bianca Milesi, che fu la 
mia Musa e ii primo Amor. Roma 1809 Alviro », 

12 - c. 707 

Giotto, Perugino, Raffaeli ... ». « Sculp­
tura » se sprijină de un bust, pe soclul 
druia stă scris « Genie di Can »<ova> 
(omagiul Biancăi Milesi pentru maestrul 
său), ţinînd în mînă unealta meşteşugului, 
un ciocan, iar « arhitectura » o planşetă 
pe care apare desenat planul unui templu 
peripter. 

Atît în desenul dăruit lui G. Asachi, 
cît şi în cel din Turnu-Severin se face 
deci elogiul picturii. 

Data 1809 existentă pe volum şi admisă 
de antecercetătorii activităţii lui G. Asachi 
este neverosimilă, ea fiind infirmată de 
data 1812, scrisă tot de către G. Asachi, 
în acelaşi volum 1• 

şi « Doamna Bianca Milesi mi-au dat spre 
suvenire această carte ilustrată de mina sa. 

G. Asachi, Roma, 1812 ». (C. I. lsTRATI, 

loc. cit.). 
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În prima menţiune cu data 1809 se 
relatează despre « prima dragoste », ceea 
ce dovedeşte că ea a fost scrisă mai tîrziu, 
cînd G. Asachi putea privi în perspectiva 
timpului. 

De altfel Bianca Milesi se mută din 
Milano - unde luase lecţii de pictură cu 

referă, în mod evident, la un eveniment 
sincronic: la capătul unei plimbări noc­
turne, G. Asachi prezintă muzei sale, 
după moda jocurilor pastorale, un coş 
împletit de el însuşi « plin de urdă şi 
însoţit de un sonet » 3• Acest sonet, scris 

· în 11 iunie 1811 4, pare a fi marcat un 

Fig. '-!. Q. PINELLI ( !), Il11str,,ţie Jin Infernul lui D,rnte (Fr,rn.:es,·a Ja R11nini) ( .\111,efll reg. 
T11Jn11-Sc,·,,,-in). Foto N. Iun,'.1,·11. 

Andrea Appiani - la Roma, de abia la 
11 octombrie 1810 1. Aceasta concordă cu 
însemnarea pe care G. Asachi o face pe 
portretul greşit atribuit lui A. Appiani : 
« Roma 1811-1812, Questa per fermo 
naque in Paradiso, Petrarca » ( « Aceasta 
desigur în paradis este născută ») 2 • 

Pe de altă parte, cîteva din ilustraţiile 
Biancăi Milesi din volumul Amari se 

1 Vezi C. I. lsTRATI, op. cit., p. 8. 
2 Vezi p. 442. 
3 C. I. lsTRATI, op. cit., p. 22. 
4 Ibidem. 
li În acest sonet se face aluzie deschisă 1n 

evenimentul nocturn: « Pe malul înflorit şi 

răcoros al Anienului. . . martir dulce al inimii 

sale, scrie melancolic pe nisip: Bianca / ! Împle-
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apogeu în relaţiile dintre cei doi tineri 6• 

Aceleaşi aluzii, cu cuvinte asemănă­
toare, sînt înserate în explicaţiile Biancăi 
Milesi la desenele XII şi XIII, legate în, 
volumul Amari, ceea ce arată că pictoriţa 
a avut sonetul în faţă sau că îl ştia pe 
dinafară 6

• 

Este evident că - cel puţin pentru 
ultima legendă - versul precede ilustraţia, 

teşte coşuri de nuiele văratice ... pe care o inimă 

sinceră le dedică dăruindu-le ca dar umil Leucăi 

frumoase». (C. I. ISTRATI, op. cit., p. 22). 
8 « Pe malul înflorit şi răcoros al Anienului 

< Amor> împleteşte coşuri de nuiele văratice / ! 
Şi adesea, dulce martir al inimii lui scrie melan­
colic pe nisip: «Bianca». (C. I. lsTRATI, op. cit., 
p. 18 şi I 9). 
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Fig. JO. - MICHEL I((jCI( (? ), A11to/J0rlrct şi Jwrtret11l soţiei sale 
( M 11,c11l reg. T11rn 11-~ct·erin). Fotu N. /onc.sc11. 

Amor putînd trece cu greu drept un 
« dulce martir al inimii sale ». 
· Volumul pe care Bianca Milesi l-a 
dăruit lui G. Asachi a fost legat deci în 
1812, dată la care au fost executate şi 
cele două laviuri; cel din Turnu-Severin 
ne apare de altfel datat 1812. 

Muzeul regional din Turnu-Severin 
/ posedă cinci peisaje lucrate de G. Asachi 

în Italia. « Coloseumul », ulei pe hîrtie 
groasă 1, are o replică la Muzeul de artă 

1 0,220 X 0,286. Pe verso, scris cu ccrncahi: 

« Oferit dlui dr. C. Istrati vrednic amator de 
lucrări artistice, mai cu seamă naţionale romine » 

15/28 ianuarie 1910. I. P. Fotea ». 
2 « Coloseum, Roma 1811 »; 0,260 >'. O, 320. 

Repr. în H. BLAZIAN, o/>. cit., fig. 37. 
3 O, 260 >'. O, 360. 

12* 

din Iaşi, tempera pe piele 2• « Vila d'Este 
în Tivoli », acuarelă pe hîrtie 3, « Templul 
Vestei în Tivoli », guaşă 4, « Forul roman», 
guaşă 5 şi « Izbucnirea muntelui Vezuviu, 
'însemnat de George A. Moldovan (sic!) 
la anul 1810 » 6 ridică problema dacă 
aceste lucrări, primele peisaje din arta 
modernă romînească, au fost simple copii 
după gravuri sau au fost lucrate după 
natură. 

S-a păstrat de la artist o colecţie de 
gravuri « Nuova raccolta di Roma e sue 

~ O, 250 X 0, 330. 
5 O, 330 >'. 0,420. În Calendarele sale, G. Asachi 

va reproduce litografic imaginea Yezuviului şi 

a « Pionului sau Ceahlăului » un corespondent 
moldav al celebrului Yezuviu (Vezi Qh. Asachi 

şi începuturile litografiei în Moldova ... ), loc. cit. 

r. C. I. lsTRATI, op. cit., p. 3. 
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v1cmanze ..• Da celebri incisori » 1 şi de­
sigur el poseda şi altele. 

În amintirile sale, G. Asachi ne rela­
tează despre călătoria la Neapole din 
1808, cînd coboară în craterul fumegînd şi 
flutură hîrtii aprinse către admiratorii săi 
prudenţi 2 • O altă călătorie la lacul Albano 
şi Grotta-Ferrata, dedusă după menţiunea 
acestor localităţi pe cîteva schiţe, are loc 
în 1812 3

• 

Între aceste două călătorii, din 1808 
şi 1812, a mai făcut una, desigur la Neapole, 
deoarece o schiţă a lacului Genzano -
localitate din regiunea Bazilicate, vecină 
Neapolelui - este datată 1810 4• Deducem 
deci că peisajele lui G. Asachi din Italia 
au fost lucrate după natură. 

Dar G. Asachi nu s-a limitat numai la 
desenarea în guaşă sau acuarelă a unor 
peisaje în care oamenii erau simple şi 
minuscule detalii decorative. Un desen 
inedit din Muzeul regional din Turnu­
Severin, executat în 1811, intitulat « Epi­
sode d'Alviro a Roma 1811 » 6, prinde o 
scenă din viaţa de toate zilele a marelui 
şi bătrînului oraş. Scena reprezintă un 
grup de muzicanţi, cu jachete strîmte şi 
bicornuri napoleoniene, care dau un con-

~ cert de stradă. În stînga lor, un grup mai 
numeros de femei şi bărbaţi din popor, 
iar în dreapta o familie de burghezi, 
ascultă concertul. 

Evident, scena suferă de lipsă de adîn­
cime. Perspectiva este stîngace, personajele 
au atitudini convenţionale, iar tînărul din 
primul plan apare ţeapăn desenat. Trebuie 
să reţinem însă că G. Asachi avea o 
curiozitate vie pentru această realitate. El 
îşi va intitula un desen din 1819 « Une 
scene d'apres nature » 6

• 

« Episodul » din 1811 din Muzeul regio­
nal din Turnu-Severin este executat în 
acelaşi spirit cu un tablou în ulei, existent 
în prezent în Muzeul de artă din laşi, 
« Templul zeiţei banului » 7, şi cu o serie 

1 G. ASACHI, Fragment din memoriile călă­

toriei unui Romin din 1808, în Adaos literaru 
pentru D. D. Abonaţi la Monitorul Oficialu a 
Moldovei. Aprili, lassi, Inst. Alb. Rom., 1861, 
p. 13-28. 

2 G. ASACHI, Fragment din memoriile călă­

toriei unui romin din 1808, în Adaos literaru 
pentru... Monitorul Oficialu... lassi, 1861, 
p. 13-28. 

8 O. LuGOŞIANU, Primele studii de desen 
ale lui Q. Asachi, în Căminul nostru, I, 5, 
p. 69. 

' Ibidem. 
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de schiţe lucrate după întoarcerea lui 
G. Asachi în ţară 8• 

Este probabil că « Templul ze1ţe1 
banului » a fost lucrat tot la Roma. El 
arată freamătul unor burghezi în faţa unui 
templu printre coloanele căruia se vede 
zeiţa turnînd monede dintr-un corn al 
abundenţei. În contrast cu febra grupei 
de afacerişti de la începutul secolului al 
XIX-iea, un muncitor îşi poartă ostenit 
povara. 

O schiţă executată în ţară reprezintă o 
tribună cu un grup de muzicanţi, conduşi 
de către un capei-maistru. În faţa tribunei 
o ingenuă primeşte omagiile unui ofiţer 
şi ale unui diplomat, care vin dinspre 
dreapta, precum şi a doi burghezi care 
înaintează din stînga 9

• O serie de alte 
schiţe satirice, în legătură cu înfiinţarea 
învăţămîntului public în Moldova, cu 
viaţa juridică şi cea patriarhală 10 arată 
- dincolo de slaba lor execuţie, ele fiind 
lucrate într-o epocă în care G. Asachi 
renunţase de mult să facă pictură -voca­
ţia lui G. Asachi de a observa şi reproduce 
realitatea din jur, însuşire trezită în Italia. 

Am arătat cum această evadare de la 
arta academistă, pe care o revelă atît 
tabloul « Templul zeiţei banului » cit şi 
desenul « Episod », a fost reflexul nemul­
ţumirilor protestatare ale poporului italian. 

Spiritul treaz şi generos al lui G. Asachi 
s-a apropiat de lucrările a doi dintre 
reprezentanţii noului curent, Giacomo 
Pinelli şi Felice Giani. 

Născut la Roma în 1781, G. Pinelli 
primeşte în 1805 şi 1807 două premii ale 
Academiei San Luca (cel de al doilea 
pentru studiu de nud), pe care A. Canava 
reuşise să o pună sub protecţia lui Napo­
leon - din această epocă datează poate 
tabloul« Venus şi Amor», pe care pictorul 
îl dăruieşte lui G. Asachi 11 - , apoi se 
îndepărtează de Academie, lucrînd cu 
precădere desen, gravură şi litografie. El 

6 Laviu şi guaşă. Nu am putut studia această 
lucrare. 

8 O. LuGOŞIANU, op. cit., p. 69. Reprodus 
în H. BLAZIAN, op. cit., fig. 14. 

7 Repr. în H. BLAZIAN, op. cit., fig. 38, 39 
şi 40. Ulei pe pînză; 0,49 x 0,62. 

8 O. LuGOŞIANU, loc. cit., fig. 12, 13 şi 14. 
9 Acad. R.P.R. Cab. de stampe, A.O.I., 17. 

Vezi G. 0PRESCU, Grafica romînească în sec. al 
XIX-iea .. . , p. 54. 

10 Vezi O. LuGOŞIANU, loc. cit., fig. 12, 13 şi 14. 
11 Vezi Qh. Asachi şi i11ceput11rile litografiei 

în Moldova ... , loc. cit .. 
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ilustrează Ierusalimul eliberat, Orlando 
furioso, Istoria Romană, Mitologia, Divina 
Comedie 1 • 

În Muzeul regional din Turnu-Severin 
există un laviu, care reprezintă o scenă din 
această ultimă lucrare 2• Laviul ilustrează 
momentul din cîntul V al Infernului în 
care Francesca da Rimini şi iubitul ei 
sînt surprinşi de soţul înşelat 3• Calitatea 
deosebită a lucrării, precum şi existenţa 
unui alt laviu de G. Pinelli în mapa cu 
lucrări ale lui G. Asachi din Muzeul din 
Turnu-Severin, ne îndeamnă să o atribuim 
acestui artist. 

Cea de a doua lucrare a lui B. Pinelli 
reprezintă templul Concordiei din Agri­
gento (Sicilia} 4• 

Ştim că B. Pinelli a studiat peisaje din 
Roma şi din Tiveli - am văzut că şi 
G. Asachi desenează din această ultimă 
localitate templul Vestei şi Vila d'Este -
şi că a publicat « Nuova raccolta di 
24 vedute clei contorni di Napoli, 1823 ». 

Spre deosebire de artiştii neoclasici, 
care înfăţişau personaje mitologice în 
decoruri somptuoase, G. Pinelli, trăind 
în mijlocul poporului, a urmărit expresii 
caractensttce, tipuri şi costume şi a 
desenat scene de gen, de petrecere, de 
carnaval, surprinzînd freamătul zilnic al 
Romei. El a mers pe un drum sănătos, 
către o artă sinceră, pătrunsă de dragoste 
pentru popor. 

Arta directă a lui G. Pinelli a influenţat 
probabil şi pe G. Asachi, în lucrările sale 
despre care am vorbit mai sus « Templul 
zeiţei banului » şi « Episod ». Prietenia 
dintre cei doi artişti se vădeşte, de altfel, 
şi în faptul că G. Pinelli pictează, la 
cererea lui G. Asachi şi după indicaţiile 

1 R. PAcJNI, Bartolomeo Pinelli e la Roma del 
tempo suo, Milano, 1935, p. 17; PALMA BucARELLJ, 
Bartolomeo Pinelli, în Enciclopedia Italiana, 
XXVII, p. 298. 

2 Laviu şi peniţă; 0,238x0,332. 
8 DANTE, La divina Comedia, Inferno, V, 

127 sq. (Tr. IoN TUNDREA, Dante Alighieri, 
Divina Comedie, Craiova, f.d., p. 57). 

' Laviu pe hîrtie; 0,230 X 0,353. Pe verso 
notaţia: « Pinelli Roma 1806 ». Inscripţia de pe 
frontonul templului « Ferdinandi III regis 
augustis ... providentia restituit ». 

1 Ibidem. Tabloul este amintit în lucrarea 
dactilografiată din biblioteca Muzeului de Artă 
R.P.R., Viaţa şi activitatea pictorului C. D. Stahi 
scrisd de el însuşi pe cînd era în etate de şaiteci 

şi şase de ani la Iaşi, 1909. 
• Vezi F. PFISTl!R-V. CAMUCCINI, în Enci­

clopedia Italiana, VIII, p. 62 I; U. TH!l!ME• 

sale, tabloul « Muma lui Ştefan cel Mare 
împiedică pe fi.ul său de a intra în cetatea 
Neamţ la 1484 » 6• 

O altă replică, după care se va face 
cunoscuta litografie, va fi pictată de celă­
lalt prieten al lui G. Asachi, Felice 
Giani 8• Felice Giani era cu vreo două 
decenii mai în vîrstă decît B. Pinelli şi 
aproape . cu trei <lecit Asachi, care avea 
numai 20 de ani cînd ajunge la Roma. 

Deşi se distinge în arta frescei, execu­
tînd lucrări la Faenţa, Forli, Ravena şi 
la Paris, F. Giani avea, ca şi B. Pinelli, 
o înclinaţie deosebită pe11tru ilustraţia 
de carte şi gravură, apropiindu-se de teme 
contemporane, fapt pentru care este socotit 
de critica de artă italiană mai nouă un 
precursor al romantismului 7• 

Probabil că G. Asachi l-a avut profesor, 
deoarece el conducea împreună cu Michel 
Kqek Academia de emulaţie de Belle 
Arte 8, pe care o urma atît G. Asachi, 
cît şi Bianca Milesi. ( În afară de aceste 
cursuri, cei doi tineri mai desenau în 
atelierele lui Canava « după statui » 8 

- probabil după statui antice sau după 
modelaje, deoarece nici una dintre lucră­
rile celebrului sculptor nu apare în dese­
nele lui G. Asachi). 

Michel Kock era un tirolez născut în 
1760 la Innsbruck (deci de 50 de ani în 
1810), care migrase în 1785 la Roma. 
Admirator al lui Domenechino, ale cărui 
fresce din biserica S. Andrea della Valle 
le copiază în 1787, precum şi al lui Rafael, 
recomandă şi elevilor săi pe acest pictor10• 

Profesorul lui G. Asachi şi-a pictat şi 
un cunoscut autoportret 11• 

Tot autoportret este probabil şi desenul 
în cărbune şi cretă albă, care se găseşte în 

F. BECKER, Allgemeines Lexikon der Bildenden 
Kiinstler, V. Leipzig, 1927, p. 482. 

7 Ibidem. 
8 E. MODIGLIANI, Alcuni disegni di F. Qiani, 

în L' Arte, III, 1900, p. 23. 
• Vezi p. 438, nota 8. 
10 Vezi Acad. R.P.R., Cabinetul de stampe, 

sanguinul « Diana de la Borgheze » după Dome­
nechino (0,40 X 0,53, aceeaşi dimensiune cu 
« Filip al II-iea », desen colorat, semnat dr. jos, 
repr. în H. BLAZIAN, op. cit., fig. 36, care poate 
fi deci considerat ca aparţinind lui G. Asachi). 
Un detaliu după un tablou de Domenechino 
din biserica S. Maria, din Grotta Ferata, 1812, 
desenat tot de G. Asachi, se găseşte de asemenea 
la Academia R.P.R., Cabinetul de stampe 
(ibidem, I, 491). 

11 U. TH!EME-F. BECKER, Allgemeines Lexi­
kon •. . , XXI, Leipzig, 1927, s.v. 
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prezent în Muzeul regional din Turnu­
Severin şi care reprezintă pe « Signore 
Michele Keko pittore e maestro d' Alviro 
Dacico in Roma » şi soţia sa 1• Faptul 
că G. Asachi nu se iscăleşte încurajează 
presupunerea că lucrarea nu îi aparţine, 
fapt confirmat, de altfel şi de calitatea ei 
superioară. 

O altă lucrare din muzeul din Turnu­
Severin, « Luptă din Iliada », aparţine 
« fiului lui Keko de 10 ani » care a exe­
cutat-o la « Roma 1812 » 2 , după cum 
notează G. Asachi. Este vorba desigur de 
fiul lui Michel Kock, pictorul Francesco 
Kock (1800-1861), care în 1812 avea în 
realitate 11 sau 12 ani 3• Pentru un copil 
lucrarea este desigur remarcabilă. Ea arată, 
de altfel, şi amiciţia dintre G. Asachi şi 
familia profesorului său. 

Trecînd în revistă activitatea lui G. Asa­
chi din Italia, pe care fondul de lucrări 
inedite din Muzeul regional din Turnu­
Severin ne permite să o urmărim mai 
îndeaproape, constatăm că tînărul moldo­
vean a studiat cu seriozitate în Roma şi 
a întreţinut relaţii cu pictorii cei mai 
reprezentativi ai timpului. Desigur, el a 
fost ajutat în orientarea sa şi de Bianca 
Milesi, pe care o cunoaşte către sfîrşitul 
anului 1810. 

Dar tînărul moldovean nu s-a mulţumit 
cu studiile după mulaje pe care le făcea 
în Academia lui Michele Kock şi în 

atelierele lui A. Canava şi mei cu « stu­
diile arheologice » care preocupaseră pma 
la saţietate lumea artistică a Italiei sfîr­
şitului secolului al XVIII-iea. 

Văzînd zugrăvite scene din vijelioasa şi 
răsunătoarea carieră a lui Napoleon, el 
a încercat să dea viaţă evenimentelor renu­
mite din istoria ţării sale. Roagă pe prie­
tenii săi, pictori mai încercaţi, să-i com­
pună tablouri cu teme de luptă ale moldo­
venildr, schiţîndu-le el însuşi costumele şi 
'lnfăţişările. 

Desenează peisaje din Roma şi pro­
vincie şi surprinde apoi oameni în acti­
vitatea lor zilnică - aşa cum îi vedeau şi 
prietenii săi, G. Pinelli şi F. Giani -
oameni de pe stradă, în vesela şi libera 
lor exuberanţă sau în tăcuta lor resemnare. 
Din puţinele sale lucrări, ne-au rămas 
şi dovezile acestui nou simţămînt, pre­
mergător mişcării din 1848, care începuse 
să înlăture pe cel al neoclasicismului. 

Desigur, a fost păgubitor pentru plastica 
din Moldova că, reîntors în ţară, G. Asa­
chi s-a consacrat altor îndeletniciri, renun­
ţînd la cărbune şi penel. El îşi formase 
într-atît gustul, trăind pătimaş frumuseţea 
operelor clasice, dar şi noul freamăt al 
drepturilor popoarelor, încît putea dis­
cerne şi îndruma lucrările tinerilor care 
urmau să pună temeiul artei moderne în 
Moldova. 

PAVEL CmHAIA 

B' ARG (ION BĂRBULESCU) 

Desenator satiric cu vederi democra­
tice înaintate, pictor, literat şi critic 
de artă, B' Arg a desfăşurat o înde­

lungă şi laborioasă activitate, din care se 
remarcă, îndeosebi, grafica sa protestatară 
dinainte de 1944. 

Observator atent al realităţilor sociale, 
B' Arg a fost prezent în paginile presei de 
orientare democratică timp de circa patru 
decenii, cu un număr impresionant de 
desene satirice ce dezvăluie pe rînd abuzu­
rile monarhiei, farsa politică a partidelor 
« istorice », nedreptăţile sociale, ororile 
războiului sau pericolul fascismului. 

1 Cărbune şi cretă albă; 0,340 X 0,253. 
2 Laviu; 0,272x0,412. 
8 U. THIEME - F. BECKER, Allgemeines Lexi-
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Revelatoare, pentru atitudinea progre­
sistă a acestui artist, ne apare caracteri­
zarea pe care i-o făcea Tonitza în 1920: 
« B'Arg este un cercetător subtil şi sever 
al societăţii romîneşti ale cărei anomalii 
şi plăgi sociale le surprinde şi le redă cu 
un talent remarcabil şi într-o formă inci­
sivă care atinge deseori tragicul » . În 
continuare, Tonitza arăta că desenele sale 
« trădează cu claritate urmărirea entu­
ziastă şi tenace a unui înalt ideal social, 
politic şi moral, pentru a cărui realizare 
contribuie prin puterea sugestivă şi obse­
dantă a şarjei creionate » '. 

kon .. . , XXI, Leipzig, 1927, s.v. 
4 N. N. ToNITZA, Expoziţiile Băncild şi B'Arg, 

în A11intul, 1920, martie 17. 
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Fig. 1. - Copii sâraci /ni,,ind la o •·itrintl ( 191 7) creion colorat. 
Cabinetul de stam/ic B.A.R.P.R. Foto N. Ionescu. 

Într-adevăr, demascatoare şi combativă, 
cu ironie amară adeseori, şarja sa a rămas 
un document grăitor, o cronică ilustrată 
de critică socială a unei epoci întunecate 
şi triste din istoria ţării noastre. 

Studierea operei lui B' Arg devine impor­
tantă nu numai spre a pune în lumină 
activitatea unui artist ce a militat pentru 
o viaţă mai bună, ci şi spre a cunoaşte 
mai amplu grafica satirică publicistică ce 
a dezvăluit critic drama ţării noastre sub 
regimul burghezo-moşieresc. 

1 Datele biografice sînt luate direct de la 

artist şi confruntate, pe cit a fost posibil, cu 

B' Arg, pe adevăratul său nume Ion 
Bărbulescu, s-a născut la 16 decembrie 
1887 în orăşelul Odobeşti din sudul Mol­
dovei 1• Părinţii săi, Vasile şi Ana Bărbu­
lescu, m1c1 podgoreni, sarac1seră cînd 
artistul avea 8-9 ani, prin pierderea celor 
cîteva pogoane de vie. Nevoită să pără­
sească Odobeştii şi să plece în comuna 
Mărăşeşti - unde tatăl său şi-a găsit un 
post de mic funcţionar la primărie - , 
familia sa a cunoscut privaţiunile condiţiei 
umile a micilor slujbaşi. Nenumăratele 

presa vremii. 
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abuzuri ale primarului, ca şi brutalitatea 
boierului Negroponte ce stăpînea pămîn­
turile de la Mărăşeşti îl determină pe 
Vasile Bărbulescu să-şi continue pribegia 
împreună cu familia în căutarea altui 
mijloc de existenţă la Adjud. 

Lipsurile, mizeria şi nedreptăţile sociale 
cu care B' Arg face cunoştinţă încă din 
copilărie vor lăsa urme adînci în formaţia 
sa viitoare. Fire sensibilă, se simte atras 
spre literatură şi desen încă din anii 
şcolii primare. Un prim rol în formaţia 
sa îl are dascălul Ilie Cristescu, ardelean 
de obîrşie, care îi preţuieşte pasiunea 
pentru literatură. Cei cîţiva ani de liceu 
îi urmează la Focşani unde, încurajat 
de profesori, începe să-şi publice primele 
încercări de proză, versuri şi desene la 
Adevărul şi Dimineaţa 1• Apăsat de neca­
zuri şi lipsuri materiale, nu reuşeşte să-şi 
continue studiile şi e nevoit să ia mici 
posturi de slujbaş. Călăuzit însă de vocaţia 

1 După afirmaţia artistului. 
2 Toamna, revistă săptăminală literară, artis-
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Fig. 1. -- Qener<.1l11I A1•ne.,c11 şt 
1907, de.sen tuş şi cărbune. Ca­
binet11[ de stampe al Bibliotecii 
Academici R.P.R. Foto N. Ionesc11. 

sa publicistică, la 18 ani vine la Bucureşti, 
încercînd să-şi găsească de lucru la redac­
tiile unor ziare ale vremii. 
· Curînd după sosirea sa la Bucureşti, 
împrietenindu-se cu cîţiva tineri literaţi 
entuziaşti, B' Arg iniţiază împreună cu ei 
în octombrie 1906 revista săptămînală 
Toamna 2

, care-şi propune să promoveze 
o « literatură cit mai variată şi mai 
bogată ... pe înţelesul tuturor ». În primul 
număr al revistei publică versuri, iar în 
cel de-al doilea desenează o vignetă­
frontispiciu pentru titlul revistei, repre­
zentînd un peisaj trist de toamnă. Este 
primul desen semnat « B' Arg ». 

Atras îndeosebi de literatura satirică, 
citeşte cu entuziasm pe I. L. Caragiale 
şi alţi scriitori care biciuiau moravurile 
vremii. Astfel, îl cunoaşte pe scriitorul 
I. A. Bassarabescu, care era pe atunci 
profesor de geografie la Ploieşti şi căruia 
îi ilustrase volumul de schiţe Vulturii. 

tică, socială. Au apărut cinci numere consecutiv 
între 28 octombrie şi 26 noiembrie 1906. 
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Coadti l,1 aliment,· (1918), />a.<tcl. Scqi,1 de gra/icti a Muzc,tlui de artă al R.P.R. 
Foto N. Ionescu. 

Recomandat de Bassarabescu, tînărul 
B' Arg se angajează în martie 1907 la 
cotidianul ploieştean Depeşa Prahovei 1 , 

condus de Dimitrie Karnabatt şi Ionescu 
Quintus. 

La acest ziar se familiarizează cu diver­
sele practici ale muncii de redacţie, înce­
pînd de la corectură şi paginaţie pînă 
la şlefuirea articolului de fond. Deşi n-a 
avut posibilitatea să termine liceul, nici 
să urmeze o şcoală de artă, B' Arg studiază 
cu perseverenţă desenul şi pictura consul­
tind revistele şi cărţile de artă din ţară 
şi străinătate, pe care le procură cu multă 
greutate, şi foloseşte orice prilej de a 
vizita expoziţiile şi colecţiile de pictură. 
Îl mai preocupa teatrul, muzica, scriind şi 
cronici pentru spectacolele date detrupele 
artistice ce treceau prin Ploieşti. 

Dar pasiunea sa principală rămîne 
desenul. În aceşti ani (1907 şi 1908) îşi 

1 Depeşa Prahovei a apărut la Ploieşti între 

6 martie 1907 şi 10 mai 1908. 

trimite primele caricaturi la Furnica şi 
expune portrete cu tipuri locale în vitri­
nele librăriei Carol P. Segal din Ploieşti, 
aşa cum făcuse mai înainte şi Iser, fost 
elev în acelaşi oraş. 

Cei cîţiva ani de colaborare la Furnica 2, 
revistă antidinastică, ilustrată de cei mai 
înzestraţi tineri artişti ai vremii ca Iser, 
Ressu, Şirato, N. N. Tonitza, Ary Murnu, 
N. Mantu, Teodorescu-Sion şi alţii, îi 
prilejuiesc lui B' Arg legătura cu grafica 
politică publicistică, în spiritul protestatar 
ce domina cercurile progresiste ale vremii. 

Creşterea mişcării muncitoreşti, ecoul 
revoluţiei ruse din 1905 şi, mai cu seamă, 
sîngeroasa reprimare a răscoalei din 1907, 
au un larg răsunet în creaţia anilor de 
atunci. Tonul combativ din pictura lui 
Băncilă sau Luchian nu este un fenomen 
izolat în arta noastră. Noile tendinţe 
realist-critice se vădesc cu o amploare 

2 Vezi revista Furnica, 1907 - nr. 160, 161, 
162; 1908 - nr. 209, 216; 1909 - nr. 232. 
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deosebită în grafica publicistică. Este o 
epocă de înflorire a graficii politice romî­
neşti sub puternicul impuls al evenimen­
telor politico-sociale, fenomen marcat nu 
numai sub raport numeric-cantitativ, ci 
şi în ceea ce priveşte calitatea, varietatea 
şi diferenţierea stilistică a modalităţilor 
de exprimare. 

La Adevărul condus de C. Mille, se 
manifestaseră înaintea lui B' Arg, C. Ar­
tachino, N. Vermont, N. S. Petrescu­
Găină, N . Mantu, I. lser, C. Ressu şi, 
mai tîrziu, Fr. Şirato. Ei au ilustrat zilnic 
(cîţiva ani la rînd) rubrica « Chestia zilei», 
în care comentau de pe poziţii democratice 
înaintate evenimentele politice şi sociale 
ale vremii. 

La· Adevărul, B' Arg lucrează începînd 
din aprilie 1909, cu unele întreruperi în 
ajunul şi în timpul primului război mon­
dial, continuînd între 1918 şi 1922 şi 
apoi, st1oradic, pînă la desfiinţarea zia­
rului. In acelaşi timp, a colaborat la 
Adevărul literar şi artistic, la Universul 
literar şi, îndeosebi, la Dimineaţa, între 
anii 1932 şi 1937. 
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Fig. -l . --- Politi cia n ul, lu ş ş i cârbun e. Ca bine!III 
d e , tamp e a l ll .A. R.P.R. Fotn N. Ion esc u. 

Avînd posibilitatea să se manifeste activ 
şi operativ la rubrica « Chestia zilei », 
B' Arg a comentat actualitatea politică şi 
socială, dezvăluind critic tarele şi contra­
dictiile societătii de atunci . Temele frec­
ven'te pe car; le abordează artistul se 
referă la problemele cele mai arzătoare 
ale vremii: creşterea opoziţiei conştiente 
a maselor muncitoare exploatate de la 
oraşe; situaţia ţărănimii ce continua să se 
agraveze prin întărirea burgheziei săteşti 
şi prin introducerea de noi măsuri tero­
riste; guvernarea tiranică a monarhiei ; 
certurile politice şi disensiunile de faţadă 
ale partidelor « istorice », venalitatea şi 
rapacitatea lor sau moravurile decăzute 
ale protipendadei. 

In paginile Adevărului se vădeşte soli­
darizarea artistului cu lucrătorii a căror 
exploatare se manifesta sub cele mai 
variate forme. Creionul lui B' Arg atinge 
accente de satiră incisivă militînd pentru 
libertatea de întrunire a muncitorilor, cum 
face în desenul « Poliţismul şi muncitorii » 
(13 ian. 1910) sau « Guvernul şi munci­
torii» (21 ian. 1910), în care demască 
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Fi~. 5. ·-- SruJ,•ntul, Jcsen cdrbune. 
Secţia de i:rnficti a Muzeului 
de <Jrt<i al H.P.R. Foto N. Ionescu. 

proiectul de contract al muncii (Orleanu) 1 

ce apăra interesele patronilor, semănînd 
« mai mult a dispoziţie de regulament de 
servitori sau armată », aşa cum scria 
C. Miile. 

De asemenea, se ataşează luptei pentru 
obţinerea votului universal împotriva poli­
ticii antipopulare a monarhiei. În « Vodă 
şi votul universal» (15 mai 1909), regele 
e înfăţişat mînuind pe o scenă nişte 
marionete ce au drept capete portretele 
miniştrilor zilei. « Adevărul mă sfătuieşte 
să dau vot universal. Asta ar însemna să 
renunt la teatrul meu de marionete care 
merge· excelent», spune regele. 

Problema ţărănească e comentată în 
permanenţă la rubrica « Chestia zilei ». 

1 Legea Orlcanu (pe care presa socialistă 

a vremii o numea «scelerată»), prin « con­
tractul muncii » răpea muncitorilor dreptul de 

Exploatarea ţărănimii se accentuase dato­
rită noilor relaţii capitaliste, ce se extin­
deau tot mai mult favorizate de legiuirile 
agrare de după 1907 (Casa Rurală şi alte 
instituţii ce sprijineau chiaburimea), la 
care se adăuga înfiinţarea jandarmeriei 
rurale ca instrument permanent de tero­
rizare a satului. 

În numeroasele sale şarje în care 
demască noile măsuri de asuprire şi tero­
rizare a ţărănimii, B' Arg reia ca un perma­
nent « memento » tema tragicei şi sînge­
roasei represiuni din 1907. În desenul 
« Răscoalele » (10 mai 1909), o ţărancă, 
cu doi copii în cămăşuţe rupte şi desculţi, 
se adresează boierului: - « Am rămas 
văduvă cu doi copii de pe urma « ororilor 

a se organiza şi de a face greve. Lecţii de 
istoria P. M .R., Editura Politică, Buc. , 196 I, 
p. 106. 
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Fig. 6. - Familia, Jcsen cărbune. Secţia de gra/icâ a M11zc11lui Jc artei al R.P.R. 
Foto N. Ionescu. 

inutile », boierule! ». Iar în subtitlu se 
subliniază: « asupra răscoalelor şi repre­
siunii, istoria o să se pronunţe». 

Evocarea anului 1907 apare şi mai 
pregnantă prin tonul combativ al unui 
desen din 14 martie 1910 ce se intitula 
destul de semnificativ: « Morminte ce 
nu sînt mute ». În imagine sînt repre­
zentaţi ţărani ucişi în măcelul din 1907, 
ridicîndu-se din morminte, ameninţînd cu 
gesturi violente de răzbunare. Peste un 
an (14 ian. 1911) el demască« demagogia 
albă » în persoana lui P. P. Carp, amicul 
ţăranilor care teroriza satele cu jandarmii 
în campania electorală. 

Şarjele antidinastice sînt destul de frec­
vente la « Chestia zilei ». « Dinastia 
necinstei şi gheşeftului » apare în desenul 
« Duelul berei sau vinului » (1 febr. 1910) 
în care se demască lăcomia familiei regale, 
amestecată fără scrupule în cele mai tri­
viale tranzacţii comerciale şi afaceri 
veroase, cum era cazul cu acţiunile fabricii 
de bere de la Azuga, sau mai ales şarja 
« Stăpînul » (21 februarie 1911) ce-l repre­
zintă pe rege călcînd pe harta Romîniei, 
alături fiind un ţăran adormit. « - Tot 
eu sînt stăpînul. . . pînă s-o deştepta ăla 
de acolo ... » - spune Carol. 

Sistemul de guvernare al coaliţiei exploa­
tatorilor este relevat cu mult umor 
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în « Dulapul de paşti » (scrînciobul} (28 
martie 1912 ). B' Arg atacă slugărnicia 
miniştrilor în faţa dinastiei, pe de o 
parte, şi sugerează plastic, cu inteligenţă, 
prin imaginea « scrînciobului », pe de 
altă parte, rotirea portofoliilor ministe­
riale, în funcţie de interesele şi de aface­
rile în care era amestecat şi « tronul ». 
Referitor la crizele guvernamentale, B' Arg 
concepe o şarjă din cele mai elocvente în 
« Noua jonglerie », ce înfăţişează monarhul 
în chip de scamator de circ jonglînd cu 
trei bile (capete de şefi de guvern}, excla­
mînd: « - Ştiam să jonglez cu două, cu 
trei e mult mai greu ». La « roata guver­
namentală » a dictaturii burghezo-moşie­
rimii, la care alternau doar două partide, 
se ivea şi un al treilea. 

În multe alte desene B' Arg demască 
venalitatea şi cinismul politicienilor vremii 
(« Capitalul naţional» - 15 iunie 1911: 
- « Fraţilor, cînd şefii partidului naţional 
liberal sînt sătui, naţiunea trebuie să fie 
sătulă » - spunea Vintilă Brătianu}, coa­
liţia dintre exploatatori ( « Sîrba arenda­
şilor Eforiei » Ionel şi Prensul <prinţul>: 
« Unde-i doi puterea creşte şi duşmanul 
nu sporeşte » }, înfeudarea faţă de capi­
talul străin ( « Evaporîndu-se excedentele, 
se redeschide robinetul împrumuturilor » 
- 6 martie 1910), scumpirea traiului, mo-
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ravurile descompuse şi alte aspecte nega­
tive din viaţa putredă a claselor posedante. 

Activitatea de desenator publicistic pînă 
în ajunul primului război mondial, desfă­
şurată la Furnica şi, mai cu seamă, la 
Adevărul are o importanţă hotărîtoare 
în formaţia artistică a lui B' Arg. lnte­
grîndu-se în atmosfera de circulaţie a 
ideilor de critică socială, după ani de 
muncă asiduă şi practică susţinută, deşi 
autodidact, B' Arg se afirmă printre dese­
natorii reprezentativi ai acestei perioade. 

Fără a atinge laconismul şi expresivi­
tatea şarjelor lui lser sau conciziunea şi 
precizia liniei desenului lui Ressu, B' Arg, 
deşi posedă mijloace mai modeste de 
exprimare, are în schimb vervă, sponta­
neitate ce se vădesc în cursivitatea liniei şi 
în putinţa de a surprinde firescul situa­
ţiilor şi tipologia personajelor. Majori­
tatea desenelor sale de la « Chestia zilei » 
sînt scene cu mai multe personaje ce 
depăşesc numai rareori anecdoticul, aşa 
cum reuşeşte uneori în şarje ca « Morminte 
ce nu sînt mute» (14 martie 1910) sau 
« Dulapul de paşti» (28 martie 1912), 

unde artistul transcrie ideile cu mijloace 
de expresie mai evoluate şi mai convin­
gătoare. 

Caracteristic pentru viziunea lui B' Arg 
din această perioadă nu este tendinţa spre 
sinteză, ci grija de a surprinde cu conştiin­
ciozitate tipurile sociale specifice epocii, 
în ambianţa locală, individualizate adese­
ori pînă la asemănarea fizică. Astfel por­
tretele şi scenele din desenele sale au şi 
valoarea unor documente ce ajută la 
reconstituirea epocii dezvăluită sub aspec­
tele ei contradictorii. Ceea ce ridică 
valoarea şarjelor lui B' Arg este faptul că 
nu s-a limitat la soluţii facile, la umor de 
agrement, ci a reuşit să-şi pună anumite 
probleme de înţelegere a vieţii sociale prin 
prisma unei concepţii democratice înain­
tate. Tipurile sociale surprinse fie cu ură, 
fie cu simpatie, după cum sînt negative 
sau pozitive, apar de cele mai multe ori 
în opoziţia lor de clasă. 

Personalităţile politice ale zilei sînt 
văzute în toată perfidia şi cinismul lor, 
iar oamenii simpli, ţărani sau lucrători, 
cei exploataţi, sînt înfăţişaţi în diversele 

Fig. 7. - Cetăţeanul înăbuşit de legi, desen cărbune. 
Secţia de graficii a Muzeului de artă al R.P.R. 

Foto N. Ionescu. 
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aspecte ale vieţii lor mizere sau în lupta 
lor cu legiuirile burghezo-moşiereşti. 

De prin 1914-1915 B'Arg îşi lărgeşte 
preocupările pentru a-şi întregi pregătirea 
artistică, fapt consemnat în prima sa 
expoziţie personală deschisă în sala Mi­
nerva. Cele circa o sută de desene sînt 
inspirate din viaţa sărăcimii de la periferia 
capitalei, mediu social care va intra în 
centrul preocupărilor artistului şi care 
va fi dezvăluit sub diversele sale aspecte 
în manifestările lui viitoare. 

În aceşti ani îşi formase o bibliotecă 
de artă şi o interesantă colecţie de desene 
originale semnate de artişti ca Ressu, 
Şirato, Steriadi, cărora le cîştigase prie­
tenia. Artistul îşi aminteşte cu părere de 
rău că toate aceste lucrări, împreună cu 
biblioteca şi cu un valoros album de 12 
litografii originale, colorate, de Daumier 1, 
au dispărut din locuinţa sa de pe strada 
Muzelor în timpul războiului, cînd era 
refugiat în Moldova. 

În primul popas la Focşani în 1916 
face schiţe după soldaţii răniţi de la 
spitalul local. Peste tot întîlneşte o atmo­
sferă grea, apăsătoare, de mizerie, foamete, 
tifos, la care se adăuga o iarnă deosebit 
de aspră. Spre sfîrşitul războiului, ajuns 
la laşi (1918) după expoziţia colectivă a 
pictorilor Ştefan Dimitrescu, Camil Ressu, 
Teodorescu-Sion, Traian Cornescu, pre­
cum şi a sculptorilor Cornel Medrea, 
Oscar Han, Ion Jalea şi alţii, ce şi-au 
manifestat protestul lor împotriva oro­
rilor şi distrugerilor războiului, B' Arg 
şi-a deschis o expoziţie personală în strada 
Lăpuşneanu 2• 

Majoritatea lucrărilor expuse, dintre 
care amintim « Convoaie jalnice de pri­
zonieri », « Exantematicii », « Ţintirimul 
recruţilor », « Coadă la alimente », şi 
multe alte scene tragice şi de mizerie 
pricinuite de război, sînt documente disco­
litoare izvorîte dintr-un sentiment de caldă 
umanitate. Artistul, preocupat continuu 
de îmbogăţirea mijloacelor sale de expri­
mare, recurge la noi procedee tehnice. 
Pe lingă schiţe în peniţă sau desene în 
cărbune, foloseşte pentru prima oară 
culorile în pastel necesare pentru suge­
rarea de noi valenţe emoţionale. 

Înapoiat la Bucureşti spre sfîrşitul 
anului 1918, îşi reia activitatea în presă 

1 Albumul cu litografii de Daumier îl pri­

mise de la un prieten al său, Florescu, care-l 
găsise printre cărţile vechi ale unui boier din 

Bac:iu ce trăise multă vreme la Paris. 
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la Adevărul şi colaborează aproape doi 
ani la Veselia. Prin desene ca « Prizonierii 
noştri» (20 decembrie 1918), « Morala 

· stăpînirii şi Vocea stomacului» ( 17 ianua­
rie 1919), « Violarea constituţiei» (21 
martie 1919), «Acuzarea» (15 mai 1919), 
B'Arg imprimă o notă de satiră incisivă, 
demascatoare, acestei reviste, linie înlo­
cuită curînd de urmaşii lui cu subiecte 
banale, obscene uneori. 

Şarjele de la Veselia îi pun probleme 
noi de exprimare grafică. Folosind uneori, 
numai două culori, adoptă o linie deco­
rativă, deosebită de factura sa anterioară, 
mai picturală, cu nuanţe subtile în valorarea 
volumelor. În felul acesta atinge uneori 
concizia şi elocvenţa afişului, aşa cum 
reuşeşte în « Acuzarea » unul din primele 
desene satirice în care înfierează milita­
rismul german. 

Între 1920 şi 1930, B' Arg se manifestă 
activ în circa zece expoziţii personale, la 
care se adaugă şi participarea sa la saloa­
nele umoriştilor, Tinerimea artistică sau 
Salonul oficial. Fără să înceteze activitatea 
în presa vremii, se dedică mai mult 
graficii de şevalet şi picturii, căutînd să-şi 
sporească şi adîncească modalităţile de 
exprimare. După ani de-a rîndul de desen 
zilnic la ziare şi reviste, studiind şi cerce­
tînd, aprofundînd observarea faptului de 
viaţă, B' Arg îşi lărgeşte orizontul <le 
preocupări, ajungînd la o maturitate artis­
tică, vizibilă în supleţea şi precizia dese­
nului său, în soluţiile noi de compoziţie 
şi culoare. 

Expoziţia din 1920 3, deschisă în sala 
Mozart în acelaşi timp cu cea a lui Octav 
Băncilă, demonstrează că artistul păşeşte 
într-o nouă etapă a creaţiei sale. Reluînd 
schiţele şi desenele inspirate din dramele 
şi ororile războiului, le pune în valoare 
în scene mai ample, cu valenţe emoţionale 
sporite, în care se remarcă ştiinţa echili­
brării volumelor, sugerarea adîncimii spa­
ţiului şi o deosebită sensibilitate cromatică. 

Acuarelele şi, mai ales, pastelurile sale 
se disting prin fineţea, prospeţimea şi 
frăgezimea culorii. 

În scene de gen, dintre cele mai repre­
zentative pentru anii de atunci ca « Cei 
care s-au dus », « Cei care au rămas », 
« Soldatul de la Mărăşeşti», « Scenă de 
mizerie », « Iarna în refugiu » sau « Coadă 

2 N.N.B. (BELDICEANU), Expoziţia de carica­

tură B'Arg, în Rominia, 1918, februarie 27. 
3 N. N. ToNITZA, Expoziţiile Bdncilă şi 

13'Arg, în A,,intul, 1920, martie 17. 
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la alimente », B' Arg continuă să evoce 
tragediile războiului ce lăsase urme adînci 
şi nefaste pentru popor. 

Prin ele răzbate atitudinea protestatară 
de critică socială împotriva orînduirii 
burghezo-moşiereşti şi, în acelaşi timp, 
sentimentul de caldă umanitate şi solida­
ritate a artistului cu suferinţele celor 
obidiţi. Din această serie semnificativă 
este lucrarea « Scenă de mizerie » colorată 
în pastel, ce redă drama intensă a unei 
familii nevoiaşe. Într-o colibă săracă, trei 
copii zgribuliţi de frig înconjoară patul 

în care marna lor a închis ochii pentru 
totdeauna. O fetiţă îmbrăcată în zdrenţe 
priveşte cu disperare cosciugul şi crucea 
aduse în casă. Alta, de numai cîţiva ani, 
în naivitatea ei, se adresează moartei: 
« Marnă, scoală că ne-a trimis dl. primar 
lemne ». Scena e firească, simplă, fără 
ostentaţie. Remarcabile ne apar portretele 
de copii ce vădesc în B' Arg un cunoscător 
al sufletului infantil, o natură duioasă şi 
sensibilă la gingăşiile celor mici. 

Nu mai puţin dramatică e 1scena de gen 
« Coadă la alimente » 1 ce înfăţişează un 

1 Lucrarea « Coadcl la alimente» a mai fost expusă şi în 1918 la Iaşi. 
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grup de oameni săraci: bătrîni, invalizi 
de război, copii zdrenţăroşi, aşteptînd 
într-un convoi nesfîrşit în faţa unei 
dughene de periferie. Aici, B' Arg reali­
zează o adevărată frescă socială cu tipuri 
de oameni nevoiaşi, victime ale urmărilor 
războiului şi ale orînduirii sociale care 
l-a produs. Plastic atmosfera este sugerată 
de gama de griuri în care domină masa 
sumbră şi întunecată a mulţimii ce aşteaptă 
într-o linişte apăsătoare, accentuată de 
coloritul rece al dimineţilor triste şi aspre 
de iarnă. 

În expoziţiile ulterioare artistul sur­
prinde noi tipuri sociale, pătrunzînd în 
intimitatea vieţii de periferie a oraşelor sau 
descriind sărăcia satelor. Mizeria perife­
riilor capitalei e dezvăluită în diversele ei 
aspecte. Ni se lasă documente grăitoare 
despre mahalaua de altă dată, cu familii 
numeroase, copleşite de lipsuri, ce locuiau 
în cîte o cameră insalubră. Sînt înfăţişaţi 
şomeri, oameni scăpătaţi şi prostituate, sau 
este reprezentată, mai ales, lumea acelor 
copii nevoiaşi cu figuri triste şi firave, 
rămaşi fără nici un fel de educaţie, expuşi 
de la o vîrstă fragedă celei mai sălbatice ex­
ploatări sau asaltului viciilor celor maturi. 

De asemenea, revine uneori la situaţia 
ţăranilor, pe care-i zugrăveşte cu feţele 
lor slabe, supte, cu expresii tragice, cople­
şiţi de lipsuri şi datorii în urma noilor 
legi :fiscale ( « Impozitele ») ce-i împovărau 
din greu, sau ca victime la alegerile poli­
tice ( « Propaganda în alegeri » ). 

Cu aceste expoziţii B' Arg începe şi 
seria de portrete de clowni, văzuţi nu ca 
pretexte de culoare sau în pitorescul costu­
melor lor, ci în drama stării lor sociale. 

Tot din această perioadă i se cunosc 
cîteva peisaje petrolifere de la Cîmpina 1, 
în culori de pastel, ce-l lucrărivădesc pe 
acelaşi observator atent al aspectelor 
esenţiale din natură şi viaţă. 
După cum relatează majoritatea croni­

carilor din anii de atunci, B' Arg a avut 
un succes minim în ochii publicului care 
frecventa pe atunci expoziţiile, format în 
cea mai mare parte din exponenţii cla­
selor avute. Expoziţiile sale, ce scoteau 
la iveală aspecte triste şi grave în care se 
vădea protestul artistului faţă de mizerie, 
sărăcie şi nenumăratele nedreptăţi sociale, 
interesau mai puţin pe comanditarii epocii. 

În perioada cuprinsă între 1918 şi 1930 
se remarcă atitudinea constantă de critică 
socială evidentă atît în desenele de presă 
dar, mai cu seamă, în scenele sale de 

gen, făcînd parte dintre artiştii care abor­
dează în această vreme o artă axată mai 
direct pe problematica socială. 

B' Arg rămîne acelaşi modest şi pasionat 
comentator al realităţii, călăuzit de o caldă 
umanitate. În centrul preocupărilor sale 
stă omul simplu, înţeles ca element de 
caracterizare socială. 

Pe linia evoluţiei sale artistice, în aceşti 
ani, se observă strădania artistului de a-şi 
spori potenţialul de exprimare. Linia 
desenelor sale e mai sobră, mai sigură şi 
chiar mai sintetică, reuşind să caracterizeze 
anumite situaţii cu elemente plastice 
simple, dar mai convingătoare, ce vădesc 
o maturizare artistică. Artistul face eforturi 
să depăşească anecdoticul, dînd sensuri 
mai adîncite scenelor sale de gen prin 
noi soluţii compoziţionale vizibile în 
modul de grupare şi echilibrare a :figurilor 
şi mai ales prin încercările de a se debarasa 
de accesorii nesemnificative. 

În anii care urmează după 1930 B'Arg 
expune destul de rar, continuîndu-şi în 
schimb cu perseverenţă activitatea de 
desenator publicistic. Lucrează cîtva timp 
la ziarul Dreptatea, iar între 1932 şi 1937 
continuă la Dimineaţa, ca în aceeaşi vreme 
să colaboreze la una dintre cele mai comba­
tive reviste ale epocii, Cuvînttil liber. 

Chiar şi în paginile ziarului Dimineaţa, 
contradicţiile sociale ale epocii, care atin­
seseră un punct nodal în timpul crizei 
dintre 1929 şi 1933, îşi găsesc un ecou 
vizibil în desenele lui B' Arg. Deşi pro­
blemele nu sînt înţelese şi abordate de 
pe poziţii comuniste, faptul că artistul 
dă în vileag drama maselor exploatate, 
sărăcite şi mai mult în urma crizei, creş­
terea numărului şomerilor, mizeria şi 
epidemiile care bîntuiau cartierele mărgi­
naşe sau demască cenzura, nestabilitatea 
guvernelor ce se schimbau aproape de la 
o zi la alta, relevă dezaprobarea şi tonul 
protestatar din desenele sale. 

Curbele de sacrificiu din timpul crizei 
au fost resimţite dureros şi de bătrînii 
pensionari. B' Arg demască acţiunile guver­
nului împotriva pensionarilor în şarja 
« Minunile secolului» (17 ianuarie 1932) 
sau în «Certificatele» (21 ianuarie 1932). 
În prima apar trei pensionari discutînd : 
« - Pînă acu, cea mai mare minune era 
telegrafia fără fir, acu avem pensionari 
fără pensie » ; iar în cea de-a doua demască 
birocratismul excesiv, anume creat (se 
cereau zeci şi zeci de certificate) pentru a 
împiedica pensionarea celor în drept. 

1 Două peisaje cu sonde petrolifere se păstrează în coleqia artistului. 
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În « Cumularzii » (27 iulie 1932) înfă­
ţişează cu ironie amară situaţia numero­
şilor vagabonzi, fără locuinţă, ce « cumu­
lau » locurile pe băncile din diferite 
parcuri ale capitalei, ca apoi în « Postu­
lanţii » (8 aprilie 1934) să surprindă tipuri 
de mici funcţionari în continuă căutare 
de serviciu. 

Un alt desen satiric « Zece la sută pe 
salarii » (19 ianuarie 1933) e o mărturie 
elocventă a protestului artistului împotriva 
aplicării celei de-a treia curbe de sacri­
ficiu în 1933. Guvernul naţional ţărănesc, 
semnînd acordul de la Geneva, se obligase 
să asigure plata datoriilor publice externe 
cu preţul jefuirii şi mai crunte a maselor 
muncitoare şi încălcării suveranităţii ţării. 
B' Arg redă în imagine discuţia dintre 
cîţiva funcţionari care comentau noua 
reducere a salariilor de la 17 ianuarie: 
« - Cum se calculează reţinerea de 10 
la sută, la atîtea biruri? - Foarte simplu. 
Dai 15 la sută la global, 10 la salarii, 15 

I 3 - c. 707 

la pensie, 40 la chirie, 30 reţineri la avans 
şi pe urmă, din ce n-ai dai 10 la sută 
statului ... ». În acelaşi timp, se alătură 
protestului ţărănimii sărăcite împotriva 
legii conversiunii agricole: « O afacere » 
(19 februarie 1932) sau «Conversiunea» 
(10 martie 1932). 

Solidarizarea artistului cu masele mun­
citoare este evidentă în desenele dedicate 
ani de-a rîndul (1934, 1935, 1936, 1937) 
zilei de 1 Mai, în care apar mulţimile 
ridicate la luptă sub steagul proletaria­
tului. 

Foarte frecvente sînt peisajele triste de 
la periferie cu uliţe inundate, cu cocioabe 
dărăpănate, unde-şi duceau existenţa micii 
vagabonzi, vînzători de ziare, femei săr­
mane îmbătrînite înainte de vreme şi alte 
tipuri de oameni scăpătaţi ce populau 
cartierele mărginaşe. În acelaşi timp, con­
tinuă să demaşte farsa alegerilor burgheze 
cu întregul convoi de şarlatani politici 
ocupaţi cu « jocul de-a guvernul » (« Noul 
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guvern - 1. IX.1936: « Doi cetăţeni dis­
cută: - Cum s-a schimbat guvernul? 
- Ca la cadril. A trecut unul în locul 
celuilalt ... ») şi multe alte aspecte ale 
politicienilor zilei. B' Arg abordează şi 
probleme de politică internaţională, luînd 
atitudine împotriva agresiunii fasciste în 
Abisinia, în Spania, şi a ascensiunii hitle­
rismului în Germania. 

Dar convingerile sale umanitariste se 
manifestă cu accente combative sporite 
în paginile Cuvîntului liber (1933-1936), 
revistă unde se făcea simţită îndeaproape 
prezenţa unui grup de intelectuali şi 
artişti legaţi direct de linia politică a Par­
tidului Comunist din Romînia. Aici cola­
borau de pe poziţii înaintate A. Jiquidi, 
Jules Perahim, Vasile Kazar, Nicolae 
Cristea şi alţii. La tonul manifest al 
tevistei ·se adăugau şi reproducerile de 
desene după graficieni militanţi străini 
de înaltă valoare ca Georg Grosz, Steinlen 
şi, mai cu seamă, Kăthe Kollwitz. 

B' Arg publică desene chiar din primele 
numere ale Cuvîntului liber: « Ziua armis­
tiţiului» (nr. 1, 11 noiembrie 1933), « S-a 
schimbat guvernul, dar noi am rămas pe 
loc» (nr. 2, 18 noiembrie 1933), « Ale­
gerile e garantate» (nr. 3, 25 noiembrie 
1933), continuînd aproape număr de 
număr, îndeosebi în 1933 şi 1934 1• 

La Cuvîntul liber mai toate desenele 
sale au un plus de expresivitate, o notă 
mai îndrăzneaţă în ton cu spiritul revistei. 
De la umorul discret cu nuanţe de ironie 
amară, uneori duioasă, B' Arg ajunge la 
accente de satiră incisivă, usturătoare. 
Forţa de caracterizare a desenului său e 
sporită în şarje cu personaje unice ca 
« Bătăuşul », « Cetăţeanul înăbuşit de 
legi » sau « Studentul », în care sînt con­
turate tipuri definitorii pentru anumite 
situaţii sau categorii sociale ale vremii. 
« Doctrinarii » acele « persoane propa­
gandiste », agenţi electorali ce acţionau 
ca nişte instrumente oarbe, lipsiţi de 
orice scrupule, sînt rezumaţi, în esenţă, 
cu tot ce aveau ei mai brutal, inuman şi 
ridicol în fi.gura bătăuşului. 

În acelaşi timp, B' Arg îşi manifestă 
sentimentul de înţelegere şi caldă umani­
tate în scene triste, apăsătoare ca aceea 
din « Familie » (8 septembrie 1934) ce 
aminteşte de situaţii asemănătoare din 
anii grevelor şi concedierilor de pe timpul 
curbelor de sacrificiu. 

1 Cf. AMELIA PAVEL, Grafica militantă în 
paginile Cuvîntului Liber, în Arta plasticii, III 
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Sesizînd pericolul fascismului european, 
B' Arg l-a demascat cu clarviziune şi perse­
verenţă. « Pacea e ameninţată, apăraţi-o ! 
E mai bine cu hitleriştii, îmi dădură un 
revolver! », atrage atenţia asupra modului 
cum se infiltra plaga fascistă, pentru ca 
apoi în « Adolf Hitler a înarmat Ger­
mania» (1934), în fi.gura alegorică a femeii 
împunse cu săbii, pumnale şi baionete, să 
înfăţişeze Germania drept victimă a pro­
priei sale înarmări; iar în « Zarul a fost 
aruncat » (1936) să demaşte cu vehemenţă 
actul cu totul iraţional al dezlănţuirii 
războiului, în imaginea « apocaliptică » a 
militarului proiectat pe umbra morţii ce 
are drept cap svastica fascistă. 
După desfiinţarea de către guvernele de 

orientare fascistă a ziarelor Adevărul şi 
Dimineaţa şi a revistelor la care colabora, 
B' Arg se dedică mai mult graficii de şeva­
let şi picturii, manifestîndu-se în cîteva 
expoziţii personale. În scenele sale de 
gen continuă să înfăţişeze lumea săracă a 
periferiilor: bătrîni necăjiţi, clowni cople­
şiţi de o tristeţe amară, femei părăsite, 
florărese, cerşetori roşi de umilinţă şi, 
mai cu seamă, o impresionantă galerie de 
copii sărmani din mahalalele de altă dată. 
În expoziţia din februarie 1942, deschisă 
în sala « Universul », în cele mai multe 
tablouri ( « Copii la sfat », « Micii zia­
rişti ») apar scene de copii. B' Arg surprinde 
diverse tipuri de copii necăjiţi întîlniţi pe 
străzile insalubre ale cartierelor mărgi­
naşe. În lucrările sale nu apar niciodată 
copiii bucălaţi, bine hrăniţi, bine îmbră­
caţi, însoţiţi la fiecare pas de o bonă sau 
două, ai « suspuşilor vremii ». El se 
apropie cu dragoste de copiii nevoiaşi, 
relevînd drama lor socială, diferenţierea 
de clasă, care împărţea şi pe cei mici în 
bogaţi şi săraci. 

Sînt înfăţişaţi bieţii « ziarişti » - vînză­
torii de ziare, îmbrăcaţi în zdrenţe, lipăind 
cu picioarele goale pe pavajul umed şi 
rece al străzilor, băieţaşi de la ţară deve­
niţi ucenici la patroni, copii cu feţe chi­
nuite şi firave, cu priviri speriate ce nu 
cunoşteau nimic din bucuriile vîrstei lor. 
În acelaşi timp, B' Arg dezvăluie şi aspec­
tele negative ale lipsei de educaţie ce 
aveau urmări nefaste pentru acei copii 
vagabonzi, lăsaţi în voia soartei. 

în expoziţiile care au urmat reapar 
portretele sale de clowni din care se 
remarcă « Clown oferind o floare» (1943), 

(I 956), nr. 4. 
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lucrare ce exprimă un sentiment de mare 
delicateţe şi căldură sufletească. 

Emoţionante sînt şi portretele de mame 
abandonate (1943), de bătrîni cu « ochii 
prăbuşiţi» (1944), sau de vînzători ambu­
lanţi (1945) văzuţi în dramatica şi umila 
lor existenţă. 

Unii cronicari plastici ai vremii au 
încercat să găsească apropieri între arta 
lui B' Arg şi aceea a unor graficieni sau 
pictori din Apus ca Poulbot, Steinlen, 
Forain şi alţii, artişti care au abordat o 
tematică asemănătoare. Fără îndoială că 
B' Arg a cunoscut direct sau indirect 1 

opera acestora. 
Chiar din anii debutului, B' Arg se 

informa şi studia cu stăruinţă atît arta 
desenatorilor noştri cit şi a celor străini. 
Posibilităţile moderne de comunicare, mai 
ales după 1900, înlesneau pe cele mai 
diverse căi o largă circulaţie a valorilor 
culturale. În afară de cărţile şi revistele 
epocii, B' Arg este la curent cu tendinţele 
cele mai noi în grafica europeană prin 
tinerii înapoiaţi în ţară după studii în 
Apus. lser revenea în ţară după o expe­
rienţă de desenator publicistic la o serie 
de reviste din Franţa (Le Temoin, Le 
Rire), Germania (Lustige Blătter) şi Spania 
(El Paco). În 1909, lser, înapoiat din 
Franţa, deschide la Ateneu o expoziţie 
de desene satirice lucrate la Paris, în 
compania lui Derain, Forain şi Galanis. 
De asemenea N. N. Tonitza şi Lascăr 
Vorel publicau desene de critică socială 
în diverse reviste germane ca Das Komet. 
După 1917, influenţa înnoitoare a revo­

luţiei proletariatului se face simţită atît 
prin presa muncitorească cit şi prin creaţia 
unor graficieni militanţi de valoare mon­
dială cum sînt Kăthe Kollwitz, Georg 
Grosz sau Frans Masereel, ale căror 
desene erau adeseori reproduse în presa 
de orientare progresistă. 

În grafica progresistă europeană dintre 
cele două războaie mondiale se pot 
distinge două tendinţe: una manifestă, 
acidă, incisivă, fecundată de creaţia lui 
Kăthe Kollwitz, Georg Grosz sau Frans 
Masereel şi alta umanitaristă, pe o linie 
afectivă - sentimentală, evidentă în arta 
lui Steinlen, Zille sau Poulbot. 

La noi un N. N. Tonitza, A. Jiquidi sau 
N. Cristea sînt mai apropiaţi de prima 

1 B' Arg studia cu perseverenţă arta univer­

sală prin intermediul revistelor şi cărţilor de 

artă. În afară de aceasta, artistul a făcut şi cîteva 
SCIJrte călătorii de studii în mu:eele din apusul 

13* 

tendinţă. B' Arg, în schimb, se manifestă 
mai mult în spiritul celei de-a doua. 
Apropierea artei lui B' Arg de viziunea şi 
stilul lui Poulbot, Zille sau Steinlen, ca 
linie şi interpretare grafică, implică factori 
ce ţin de înrudiri de concepţie, de mediul 
social în care îşi desfăşoară activitatea şi 
chiar de afinităţi temperamentale. 

Faptul că B' Arg cunoaşte şi studiază 
arta acestor mari desenatori ai Apusului 
se răsfrînge în mod pozitiv în opera sa, 
pentru că artistul n-a preluat formule şi 
soluţii plastice « de-a gata », ci a asimilat 
experienţa lor. Revelator pentru arta lui 
B' Arg este, în primul rînd, trăirea intensă 
în epocă, observaţia vie a realităţilor 
sociale pe care le-a cunoscut. De aceea 
desenul său nu este uscat, sec, poate nici 
atunci cînd este realizat în ritmul rapid al 
muncii publicistice, deoarece porneşte de 
la emoţia sinceră a faptului de viaţă, din 
impulsul unei conştiinţe artistice cetă­
ţeneşti. Lucrările sale conţin o anumită 
elocvenţă a faptelor, colorate cu o melan­
colie de nuanţă proprie ce dezvăluie 
adeseori o tristeţe amară. 

În felul acesta B' Arg înfăţişează în 
scenele sale de gen o autentică frescă 
socială a « masei nefericiţilor » de altă 
dată, atingînd o remarcabilă măiestrie în 
cele mai diverse tehnici. 
După Luchian, B' Arg este unul dintre 

puţinii pictori care au încercat tehnica 
dificilă a pastelului, folosită de el de prefe­
rinţă în scenele de gen cu copii, pentru 
nuanţele subtile de culoare ce-i erau nece­
sare în surprinderea gingăşiei chipurilor 
celor mici. 

B' Arg a scris sporadic şi cronici plas­
tice, îndeosebi după 1930, în diferite 
ziare ale vremii 2• Legăturile sale cu lite­
ratura i-au înlesnit şi mînuirea cuvîn­
tului. Articolele sale, scrise într-un stil 
cursiv şi clar, popularizau art1şt1 ca 
N. N. Tonitza, D. Paciurea, D. Ghiaţă, 
se refereau la expoziţii colective sau 
personalităţi artistice din arta universală 
ca Bourdelle, Claude Monet şi alţii. 

În repetate rînduri evocă figura marelui 
sculptor Paciurea, arătînd drama acestuia 
pricinuită de izolarea în care l-a ţinut 
oficialitatea vremii. Cu revoltă demască 
nepăsarea celor care au lăsat în umbră 
pe acel « sculptor al poporului nostru, 

Europei (1919, 1924, 1937). 
2 În Dimineaţa, Neamul Rominesc, Dreptatea 

etc. 
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artist cu daruri excepţionale pentru creaţia 
statuară, dotat cu temperamţnt pentru 
grandios şi monumental». De asemenea, în 
1940, evocă figura pictorului N. N. Tonitza, 
imediat după moartea acestuia, arătînd 
că opera lui întrunea toate însuşirile 
în virtutea cărora era indicat pentru 
Premiul Naţional de pictură. Activitatea 
sa de critic de artă, deşi restrînsă, era 
vădit animată de idealuri progresiste puse 
în slujba popularizării valorilor artistice 
naţionale sau universale. 

În anii puterii populare opera lui 
B' Arg a fost cunoscută cu prilejul diver­
selor expoziţii de grafi.că (1954, 1956), în 
expoziţia retrospectivă -de grafică militantă 
din 1961 şi mai cu seamă în expoziţia sa 
retrospectivă din noiembrie-decembrie 
1962, care a fost şi un omagiu adus artis­
tului cu prilejul aniversării a 75 de ani 
de viaţă. 

B' Arg a lăsat o operă străbătută de un 
sentiment de caldă umanitate ce stă în 
legătură directă, pe de o parte cu dra­
gostea sa faţă de oamenii simpli, iar pe 
de altă parte cu atitudinea sa critică faţă 
de viciile societăţii regimurilor trecute. 

Din nenumăratele sale desene sau scene 
de gen se desprinde, îndeosebi, preocu­
parea sa permanentă de a înfăţişa mediul 
social al cartierelor mărginaşe, în care un 
loc de seamă îl ocupă lumea copiilor 
nevoiaşi, văzuţi în jalnica şi dramatica lor 
existenţă. 

Ceea ce sporeşte valoarea operei lui 
B' Arg este sensibilitatea şi sinceritatea 
cu care abordează cele mai diverse pro­
bleme sociale, chiar dacă arta sa e mai 
mult sugestivă decît incisivă. 

Prin claritatea mesajului şi prin accesi­
bilitatea stilului lor grafic, desenele sale 
s-au bucurat de o largă popularitate în 
rîndurile marelui public. 

În ansamblul artei noastre, prin activi­
tatea sa neobosită şi susţinută, începută 
în paginile revistei Furnica şi continuată 
pînă la tonul combativ de la Cuvîntul 
Liber, B' Arg se înscrie printre desenatorii 
satirici reprezentativi, cu o remarcabilă 
contribuţie în grafi.ca progresistă romî­
nească din prima jumătate a secolului al 
XX-iea. 

CH. CosMA 

DATE DESPRE ACTIVITATEA SOCIETĂŢII TINERIMEA 
ARTISTICĂ INTRE 1902 ŞI 1916 

Cu toată lipsa de interes adevărat 
pentru artă a oficialităţilor, în pra­
gul ultimului deceniu al secolului 

al XIX-lea pictura şi sculptura au reuşit, 
datorită activităţii Societăţii Cercului artis­
tic, a Expoziţiilor artiştilor în viaţă şi a 
manifestărilor răsunătoare ale Salonului 
independenţilor şi ale Societăţii « Ileana », 
să capteze atenţia opiniei publice din 
Reminia şi să se impună interesului 
general. 

Dar această situaţie n-a durat mult. 
Cercul artistic, înfiinţat în 1890, avînd 

ca animator al tuturor manifestărilor sale 
pe fondatorul său, sculptorul Ion Geor­
gescu, încetează după moartea acestuia, 
în 1898, să-şi mai organizeze expoziţiile 
anuale. 

Expoziţiile anuale ale artiştilor în viaţă 
au fost reluate în 1894, după o întrerupere 
de două decenii. Fiind însă lipsite de 
aportul majorităţii artiştilor, care preferau, 
din cauza abuzurilor şi atitudinilor părti­
nitoare ale organizatorilor, să expună 
separat, mai întîi în cadrul Salonului 
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independenţilor, apoi, tot mai mulţi, în 
cadrul Societătii « Ileana » care ia fiintă 
în 1898, au fost definitiv abandonate după 
această dată. 

Însăşi « Ileana » - Societate pentru 
răspîndirea gustului artistic în Romînia - -
care de la prima sa manifestare publică, 
expoziţia internaţională de pictură, repur­
tase un considerabil succes şi trezise mari 
speranţe pentru viitor, avea să sucombe 
puţină vreme de la întemeierea ei, din 
cauza comportării făţiş oportuniste a unora 
dintre membrii fondatori, care nu înţe­
legeau să facă obstrucţie autorităţilor. 

Artele plastice păreau menite în urma 
acestor împrejurări să revină la starea de 
vegetare şi lîncezeală care caracterizase 
perioada anilor 1876-1890. Participarea 
Romîniei la expoziţia internaţională de 
la Paris din 1900 şi cu un salon de artă 
a creat din nou condiţii prielnice reîn­
viorării vieţii artistice în viitor. 

Slaba reprezentare a picturii romîneşti 
la Paris, datorită favoritismului şi cri­
teriilor părtinitoare de selecţionare . a 
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lucrărilor, deşi pe de o parte a înrăutăţit 
şi mai mult relaţiile dintre artişti, a deter­
minat pe de altă parte o preocupare gene­
rală de găsire a unor noi soluţii şi de 
remediere a neajunsurilor pentru ieşirea 
din impas. 

Grupul cel mai nemulţumit şi mai 
preocupat de problema unei soluţii îl 
formau pictorii şi sculptorii romîni aflaţi 
la Paris pentru desăvîrşirea studiilor -
Gheorghe Petraşcu, Ştefan Popescu, lpolit 
Strîmbulescu, Kimon Loghi şi Frederic 
Storck - expuşi ironiilor sarcastice ale 
camarazilor străini din atelierele unde 
lucrau 1 cînd se discuta despre valoarea 
artei ţării noastre. 

Repetatele şi nesfîrşitele discuţii purtate 
seara, după încetarea lucrului, în atelierele 
lui Kimon Loghi şi lpolit Strîmbulescu, 
i-au dus la concluzia că situaţia critică 
în care se găsea arta romînească din cauza 
dezbinărilor dintre artişti, a favoritis­
mului de care dădeau dovadă oficialităţile, 
atunci cînd nu erau total indiferente, nu 
poate fi înlăturată decît prin prestigiul 
unei societăţi artistice de înaltă ţinută, 
care să-şi poată impune punctul său de 
vedere în faţa opiniei publice şi a autori­
tăţilor, datorită meritelor artistice ale 
membrilor ei. 

Pentru reuşita deplină a acestui scop 
trebuiau evitate, în organizarea ei, greşe­
lile de care dăduseră dovadă Cercul 
artistic şi « Ileana » 2• Noua înjghebare 
preconizată trebuia, spre deosebire de 
Societatea « Ileana », să cuprindă în cadrul 
său doar artişti; avînd însă exemplul 
greşelilor Cercului artistic, ea urma să nu 
mai accepte adeziunea tuturor artiştilor, 
ceea ce ar fi perpetuat aceleaşi neînţele-

1 Cf. G H. M URN u care descrie, în prefaţa la 

Catalogul celei de a XXIV-a expo:ciţie de pictură 
şi sculptură a societăţii Tinerimea artistică, împre­
jurările înfiinţării acesteia. 

2 PETRE OPREA, Societatea Cercul artistic 
( 1890-1902}, în Studii şi cercetări de istoria 
artei, an. VI (1959), nr. I şi Ileana, societate pentru 
răspindirea gustului artistic in Rominia, în Studii 
şi cercetări de istoria artei, an. VII (I 960), nr. I. 

3 Conducerea societăţii era încredinţată unui 

comitet format din trei persoane: un delegat 

special, ales de adunarea generală pe un interval 
de un an, fără drept de realegere, un casier şi 

un secretar. De data aceasta membrii societăţii 

se împart în mai multe categorii, făcîndu-se 

distincţia netă intre artişti (împărţiţi, după drepturi 
şi îndatoriri, în membri fondatori, societari şi 

asociaţi) şi amatorii de artă (membri onorifici 

geri şi aceleaşi tendinţe centrifuge, mani­
festate în trecutele societăţi, ci doar a 
unui mănunchi de pictori şi sculptori­
avînd afinităţi şi idealuri estetice comune. 

Dezideratul a fost transformat în reali­
tate imediat după reîntoarcerea lor în 
ţară ; un impuls puternic pentru a grăbi 
înfiinţarea societăţii l-au găsit în lipsa de 
activitate a Cercului artistic, printre ai 
cărui membri se numărau, ca şi în inexis­
tenţa preocupării oficialităţilor pentru 
organizarea unor expoziţii a artiştilor în 
viaţă. 

La 3 decembrie 1901, împreună cu 
Ştefan Luchian, N. Vermont, C. Arta­
chino şi alţii, cei cinci artişti - Gh. Pe­
traşcu, Şt. Popescu, Kimon Loghi, Ipolit 
Strîmbu şi Fr. Storck - reîntorşi de 
curînd din străinătate pun bazele socie­
tăţii « Tinerimea artistică ». 

Simbolica denumire nu se referea numai 
la faptul că membrii săi erau tineri, ci 
însemna şi promovarea unei arte noi. În 
timp ce pictorii academici profesau o 
artă convenţională, depărtată de realitate 
şi utilizînd reţete formale de atelier, mem­
brii societăţii se străduiau să promoveze, 
în lucrările lor, o artă realistă inspirată 
uneori din viaţa ţăranilor şi în general 
a oamenilor simpli, precum şi din frumu­
seţile peisajului romînesc. 

Este lesne de înţeles că apariţia noii 
societăţi 3 a suscitat în rîndurile artiştilor 
şi amatorilor de artă vii discuţii, o ade­
vărată polemică, înregistrată în articole 
destul de ample în presa vremii. 

Ostilitatea şi comportarea duşmănoasă 
a academiştilor, în frunte cu profesorii 
Şcoalei de belle-arte din Bucureşti, faţă 
de noua societate era generată şi de 

şi donatori), ultimii neavînd nici un amestec 

în treburile interne ale societăţii. Obligaţiile 

membrilor societăţii erau minime şi -erau puse 

în practică mai cu seamă în perioadele de desfă­

şurare a expoziţiilor. Astfel ei trebuiau să parti• 

cipe la cele două adunări generale ordinare care 

aveau loc, una în cadrul căreia se alegea noul 

comitet, cu două luni înaintea deschiderii expo­

ziţiei, şi a doua, în care se făceau noi propuneri 
de membri, după închiderea expoziţiei, precum 

şi la eventualele şedinţe extraordinare. În caz 

că membrii erau plecaţi din Bucureşti, în ţară 

sau peste hotare, la data adunărilor statutare, 

era specificată obligaţia de a se comunica acestora 

problemele la ordinea zilei, cerindu-li-se părerea 

în scris. Era în general o tendinţă de strîngere 

mai sinceră a rîndurilor membrilor, o asigurare 
a posibilităţilor de colaborare apropiată. 
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temerea acestora ca nu cumva acum, cînd 
nu se mai organizau expoziţiile artiştilor 
în viaţă, atenţia oficialităţilor să se îndrepte, 
în chip firesc, spre membrii singurei socie­
tăţi artistice active, Tinerimea artistică. 

Intervenţiile întreprinse rămînînd fără 
vreun rezultat pozitiv, pictorii oficiali trec 
la acţiuni proprii care să contracareze 
activitatea viitoare a Tinerimii artistice: 
ei iau iniţiativa unui demers colectiv al 
pictorilor şi sculptorilor care, printr-o 
cerere adresată Ministerului Cultelor şi 
Instrucţiunii Publice, propun organizarea 
în acel an a unei expoziţii cu opere ale 
artiştilor în viaţă 1 ; în cadrul Cercului 
artistic cer convocarea unei adunări gene­
rale a membrilor societăţii pentru a adopta 
o serie de măsuri menite să-l scoată din 
inactivitate 2 • 

La rîndul lor, cei de la Tinerimea 
artistică se pregăteau cu înfrigurare pentru 
organizarea apropiată a unei expoziţii. 

Vernisajul a avut loc la 1 martie 1902 
în sălile Ateneului. 

Intreaga presă bucureşteană a consemnat 
evenimentul prin ample cronici plastice 3• 

Se recunoştea că această expoziţie se 
situa la un nivel artistic superior atît 
palidei expoziţii a Cercului artistic, cît şi 
Expoziţiei operelor artiştilor în viaţă, unde 
figurau şi lucrări ce mai fuseseră expuse 
cu ani în urmă'· 

Arta membrilor Tinerimii artistice, unde 
la loc de cinste se afla peisajul rural şi 
urban, precum şi scene de gen inspirate 
şi realizate direct după natură, a atras 
îndeosebi simpatiile elevilor Şcolii de 
belle-arte din Bucureşti. Această înclinare 
a inspirat conducerii şcolii acţiuni menite 
a-i sustrage de sub influenţa noii socie-

1 Arh. Stat. Buc. Fond Ministerul Instruc­
ţiunii, dosar 222/902, fila 16. 

2 Adevhulrl, I 902, 28 februarie. 
3 B. BRĂNIŞTEANU, Expoziţiunea Tinerimei 

artistice, în Adevirulil, I 902, 2 martie; J. B., La 
jeunesse artistique, în La Roumanie, 1902, 8 şi 

9 martie. Vezi şi articolele lui I. Nestor şi 

A. Costin apărute în Literatură şi artă romînă, 

I 902, 28 februarie şi 25 martie. 
' G. D. Mirea, preşedintele juriului Salo­

nului oficial, cerea Ministerului Cultelor şi 

Instrucţiunii Publice « să fie autorizat a prezenta 
la această expoziţie şi lucrări făcute în trecut, 
chiar dacă aceste lucrări au mai figurat deja 
la alte expoziţiuni >►• Ministerul a admis (Arh. 
Stat Buc., Fond Ministerul Instrucţiunii, dosar 
222/902, f. 14). 

& M. Art., Cercul artistic, în Gazeta artelor, 
1903, 19 ianuarie. 
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tăţi şi a uşura supravegherea activităţii 
lor. Una din ele a fost organizarea socie­
tăţii Cercul elevilor şcolii de arte fru­
moase 6

• 

Adevărata confirmare a succesului mo­
ral este obţinută de Societate cu ocazia 
celei de a doua expoziţii, în martie 1903, 
cînd alături de membrii fondatori, N. Gri­
gorescu expune în semn de solidarizare, 
două tablouri, iar ca invitaţi, în urma unei 
trieri exigente a lucrărilor, unii tineri ca 
Abgar Baltazar, J. AI. Steriadi şi A. Sat­
mari 8

• 

Mentorii oficiali nu mai puteau trece 
peste valoarea reală a manifestărilor gru­
pului. Semnificativă este atitudinea Minis­
terului Cultelor şi Instrucţiunii Publice 
care a renunţat a mai organiza în acel 
an Expoziţia operelor artiştilor în viaţă 7

, 

cumpărînd mai multe lucrări din expoziţia 
Tinerimii artistice şi admiţînd totodată 
ca societatea să reprezinte ţara la Expo­
ziţia regală internaţională din Atena. 

Tinerimea artistică îşi îndeplinea astfel 
şi cel de al doilea scop al existenţei sale : 
participarea colectivă la expoziţii peste 
hotare 8• A fost un bun prilej pentru 
popularizarea artei romîneşti şi totodată 
un prietenesc contact internaţional. Că 
s-au legat acolo strînse prietenii ne-o 
confirmă cea de a treia expoziţie a 
societăţii, din 1904 9, unde expun, alături 
de artiştii cunoscuţi nouă din expoziţia 
precedentă, şi de cîteva nume noi printre 
care Cecilia Cuţescu-Kunzer10, gravorul 
Gabriel Popescu, arhitectul Petre Anto­
nescu, şi pictorii greci Gheraniotis, N. 
Lytras şi Ana Papadopol din Atena. Aceştia 
nu erau însă singurii străini, întrucît mai 
participau francezul C. Milles şi vienezul 

u B. BRĂNIŞTEAN u, Expoziţia Tinerimii artis­
tice, în Adedru/fl, 1903, 22 martie; J. B., 
La jc,mcsse artisti<(ue, în La Roumanie, 1903, 
11 şi I 4 martie. 

7 Arh. Stat. Buc., Fond Ministerul Instruc­
ţiunii, dosar 229/903, f. 21. 

8 Despre participare cunoaştem puţine amă­
nunte, intre care faptul că pictorul Kimon 
Loghi a fose numit de către comisariatul general 
al acestei expoziţii « membru în juriul special 
romin şi în acela superior internaţional ». Cf. 
Expoziţiunea din Atena, 1903, 14 şi 22 aprilie 
(ziar săptăminal apărut în limbile romină şi 

franceză). 
8 Societatea Tinerimea artistică. Catalog. A 

treia expoziţie de pictură şi sculptură în Palatul 
Ateneului. Buc., 1904. 

1° Căsătorită ulterior cu sculptorul Fr. Storck. 
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G. Gurschner. N. Grigorescu a expus cu 
acel prilej şapte lucrări, manifestînd din 
nou solidaritatea sa cu vederile celor de 
la Tinerimea artistică. 

Spre deosebire de precedentele expo, 
ziţii unde succesul a fost mai mult de 
natură morală, de data aceasta se asociază 
şi succesul în valorificarea materială prin, 
tr,un accentuat interes al publicului amator. 

Nu tot astfel s,au petrecut lucrurile la 
următoarea expoziţie (1905) 1, care a fost 
primită cu răceală sau rezervă de multe 
din publicaţiile vremei şi cu dezinteres 
de către colecţionari. 

Această atitudine era generată de faptul 
că sub influenţa luptei energice a pro)e, 
tariatului pentru crearea sindicatelor, a 
mulţimii grevelor muncitorilor şi răzme, 
riţelor ţărăneşti tot mai mulţi membri 
expozanţi prezentaseră alături de peisaje 
şi case de la mahala, alese pentru pito, 
rescul lor, numeroase portrete şi scene 
din viaţa celor exploataţi. Aşa sînt lucră, 
rile: « Iarna la mahala » de Ip. Strîm, 
bulescu, « Pîinea de toate zilele » de A. 
G. Verona, « Chivuţele din Piaţa Mare» 
de J. Al. Steriadi, « Car cu boi» de N. Ver, 
mont, precum şi ţărăncuţele ofilite, cu 
priviri pierdute ale lui Şt. Luchian, care 
avea să creeze în acelaşi an « După muncă 
spre casă ». 

Ministerul Cultelor şi Instrucţiunii Pu, 
blice, circumspect, nu va mai cumpăra 
lucrări din expoziţie după vechiul obicei, 
şi anume lăsînd la aprecierea comitetului 
de conducere al Tinerimii artistice ale, 
gerea tablourilor şi fixarea preţurilor, ci 
printr,o comisie a sa. Şi, deşi va accepta 
propunerea Tinerimii artistice ca aceasta 
să reprezinte ţara la cea de a IX,a expe, 
ziţie internaţională de arte frumoase din 
Miinchen 2, participare despre care nu 
avem informaţii deoarece presa s,a mulţu, 
mit doar s,o consemneze, ministerul va 
începe să sprijine pe membrii Cercului 
artistic, achiziţionînd lucrări din expoziţiile 

1 Catalog. A patra expoziţie a Societăţii 

Tinerimea artistică. . . Palatul Ateneului. Buc. 
13 martie - I mai. 

2 Muzeul de artă al R.P.R., dosar« Tinerimea 
artistică ». 

3 Catalogul expoziţiunei a X-a a Cercului 
artistic, Buc., I 905. 

' N. PETRAŞCU, D-nul ministru Vlădescu şi 

Casa artelor, în Literatură şi artă romină, nr. 9 
şi 10 din 1905; A. D. Atanasiu, Înfiinţarea 
Casei artelor, în Arhiva, 1907, iulie - august. 

6 A V-a expoziţiune a societăţii Tinerimea 
artistică, Palatul Ateneului, Buc., 12 martie -

societăţii lor 3 organizate de aici înainte 
anual. În acelaşi timp instituie Casa arte, 
lor, care va funcţiona ca o direcţie menită 
să se ocupe de toate manifestările artistice". 

Presiunea exercitată de autorităţi, cit 
şi rezerva amatorilor bogaţi faţă de tablou, 
rile cu subiecte din mediul oamenilor 
nefericiţi şi exploataţi nu vor rămîne 
fără urmare în manifestările ulterioare 
ale membrilor Tinerimii artistice. 

Astfel, la cea de a cincea expoziţie a 
societăţii Tinerimea artistică, în 1906 6, 

expozanţii s,au abţinut să mai prezinte 
astfel de lucrări, excepţie făcînd Şt. Lu, 
chian, care expune tabloul « La împărţitul 
porumbului », err:.oţionant protest social 
devenit obiectul multor discuţii. Critica 
vremii, neputînd aduce obiecţii realizării 
artistice a tabloului, a căutat să,i minima, 
lizeze conţinutul demascator, mergîndu,se 
pînă acolo încît un cronicar, A. Costin, 
avea să afirme că tabloul prezintă « o 
scenă de actualitate. . . redată cu destul 
humor» 8

• 

Impresia defavorabilă produsă în cercu, 
rile oficiale de acest tablou a dus apoi la 
hotărîrea comisariatului Expoziţiei din 
1906 de a nu aproba Tinerimii artistice 
să participe ca un grup aparte 7 şi fără 
a,şi supune lucrările unui juriu. Numai 
după şerioase insistenţe şi după înaintarea 
listei cu lucrările ce urmau să fie expuse 
a fost admisă să,şi prezinte lucrările 
separat de ceilalţi artişti 8• 

În anul următor, cînd întreaga ţară era 
zguduită de marile răscoale ţărăneşti, iar 
în Bucureşti aveau loc aproape zilnic 
mitinguri şi acţiuni de solidaritate ale 
muncitorilor cu lupta ţăranilor, Tine, 
rimea artistică deschide ca întotdeauna în 
luna martie expoziţia sa anuală din sălile 
Ateneului 9• 

Numeroase ziare şi reviste au elogiat 
gestul celor de la Tinerimea care deschise, 
seră obişnuita expoziţie, deşi se ştia că în 
atmosfera înnorată a anului nu vor avea 

I mai. 
8 A. CosTIN, Expoziţiunea Tinerimii artistice, 

în Literatură şi artă romină, 1906, p. 84. 
7 ST. STl!Rl!scu (Fr. Storck), Artele la expo­

ziţie, în Viaţa literară, I 906, 15 octombrie. 
8 Vezi lista lucriirilor în dosarul Tinerimea 

artistică de la Muzeul de artă al R.P.R. ; W1LIAM 
R1TTl!R, Pictura şi sculptura la expoziţia jubi­
liară din Bucureşti, în Literatură şi artă romină, 

1907, p. 467-475. 
8 Catalog. A şasea expoziţie de pictură şi 

sculptură a societăţii Tinerimea artistică . .. Palatul 
Ateneului, Buc. 
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cumpărători; această parte a presei sublinia 
astfel că prin iniţiativa lor, ca şi prin 
lucrările expuse artiştii ar fi dovedit că 
sînt « adevăraţi artişti » a căror preocu­
pare era « arta de dragul artei », singura 
capabilă de « creaţii nemuritoare ». Presa 
oficială trecea însă în mod ciudat sub 
tăcere faptul că în expoziţie numărul 
tablourilor inspirate din viaţa celor săraci 
era totuşi mai mare decît în anii prece­
denţi şi insista asupra « valorii » unor 
lucrări idilice ale lui Kimon Loghi şi 
Ipolit Strîmbulescu 1• 

Au fost însă şi publicaţii care au criticat 
poziţia pasivă a artiştilor de la Tinerimea 
artistică faţă de evenimentele de la 1907. 
Prin pana lui G. Ranetti 2, a apărut o 
critică usturătoare, referindu-se în special 
la Ip. Strîmbu, care într-un asemenea 
moment revoluţionar prezentase într-un 
tablou un ciobănaş bucălat şi visător, 
sprijinit graţios într-o bită 3• 

În expoziţia din anul următor a socie­
tăţii au predominat din nou tablourile 
nesemnificative din punct de vedere tema­
tic, înfăţişînd peisaje din ţară şi din ţări 
străine, alături de portrete, studii şi capete 
de expresie 4• Expoziţia era invadată de 
peisajele din Macedonia ale lui Kimon 
Loghi, de cele din Veneţia ale Ceciliei 
Cuţescu, ale lui Miitzner şi Poitevin­
Scheletti din Franţa, ale lui Artachino 
din Bulgaria, ale Alexandrei Popini .din 
Anglia şi ale lui J. Al. Steriadi din Spania 
(Avila), recoltate de aceşti artişti în călă­
toriile lor. Doar cîteva lucrări, ca « Atelier 
de tîmplărie » de Şt. Popescu, « Fata 
lăptăresei » şi « Din poezia mahalalelor » 
de A. Baltazar, sau << Impresie din tîrg » 

1 Oficialitatea, apreciind eforturile unora din 
artiştii expozanţi ce prezentau teme ţărăneşti 

idilice, pune din nou la dispo:iţia societăţii o 
sumă de bani sub formă de fonduri de achiziţie, 

lăsînd ca şi în trecut la aprecierea juriului să 

aleagă tablourile şi să fixeze preţul lor, fapt care 

acum duce la nemulţumiri, ce au culminat cu 
părăsirea temporară a societăţii chiar de către 

unul dintre fondatori: A. G. Verona. (Muzeul 
de artă al R. P. R., dosar Tinerimea artis­
tică). 

2 G. Ranetti îşi semna majoritatea articolelor 

cu pseudonime. Unul dintre pseudonimele cele 

mai des folosite este Jorj Delamizil (cf. Furnica, 
1905, nr. 104). 

3 JoRJ DELAMIZIL, Expo:i;iţia Tinerimei artis­
tice, în Furnica, 1907, nr. 132. 

4 Catalog. A şeaptea expo:i;iţie de pictură şi 

sculptură a societăţii Tinerimea artistică . .. Palatul 
Ateneului, Buc., 1908, 9 martie - I mai. 
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de G. Petraşcu, mai aminteau de lumea 
oropsită a mahalalelor şi a ţăranilor săraci. 

Revenită din spaima trasă de pe urma 
răscoalelor ţărăneşti pe care le înăbuşise 
în sîngele celor 11 OOO de ţărani ucişi, 
burghezimea şi moşierimea s-au aruncat 
cu toată pasiunea în petreceri şi distracţii. 
Reprezentanţii lor cumpără acum foarte 
multe tablouri pentru a-şi decora şi mai 
fastuos interioarele caselor şi participă 
entuziasmaţi la balurile organizate de 
societate 5• 

Beneficiile obţinute, alături de cele 
cîteva donaţii care s-au adăugat la zestrea 
societăţii, deşteaptă noi nădejdi membrilor 
Tinerimii artistice, care întrevăd apro­
piindu-se realizarea dorinţei lor de a-şi 
construi un local propriu pentru expoziţii. 

Cum societatea n-avea acest drept, 
nefiind recunoscută prin lege ca persoană 
morală şi juridică, ea îşi cere legalizarea 
şi astfel, prin decretul din 21 aprilie 
1908 8, Tinerimea artistică obţine calitatea 
dorită, şi se fac o serie de modificări 
statutului de funcţionare 7• Prevederile 
care îngrădeau primirea noilor membri au 
fost parte înlăturate. Această politică a 
porţilor deschise, ca şi prestigiul şi perspec­
tivele înfloritoare ale societăţii au facilitat 
pătrunderea în masă a numeroşi amatori 
de artă şi artişti, printre care mulţi trans­
fugi de la societatea rivală, Cercul artistic. 

Noul comitet ales al Tinerimii artistice, 
din care făceau parte, pe lingă artiştii 
G. Petraşcu, O. Spathe, Kimon Loghi, 
personalităţi notorii din domeniul cul­
tural, ca Anastase Simu şi Al. Davilla, 
solicită Ministerului Cultelor şi Instruc­
ţiunii Publice să se cedeze societăţii un 

5 Ve:i Muzeul de artă al R.P.R., dosar 

Tinerimea artistică. 
6 Monitoru! O }icial, 1908, 8 aprilie. 
7 Muzeul de artă al R.P.R., dosar Tinerimea 

artistică. De reţinut este faptul că noul statut 
prevedea pe lingă vechile obiective şi « acordarea 

de ajutoare membrilor societăţii care devin inca­
pabili de a munci ». Conducerea societăţii nu 

mai era încredinţată unui comitet din trei per­

soane, ci unui consiliu, format din şase membri 
(preşedinte, vicepreşedinte, secretar, casier şi doi 

membri), al cărui mandat se încredinţa pe timp 

de cinci ani cu drept de realegere. Membrii 

comitetului puteau fi recrutaţi nu numai dintre 

societari, ci şi dintre asociaţi, care nu întotdeauna 
erau oameni de artă. În rezolvarea problemelor 

mai dificile, consiliul avea dreptul să convoace 

la nevoie adunarea generală a societăţii sau 

aceea a membrilor societari, fiecare în parte 
avînd anumite atribuţii. 
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teren gratuit unde să-şi construiască un 
local pentru expoziţii. Ministerul tărăgă­
nează, cerind tot felul de lămuriri 1• La 
tergiversare au contribuit indirect şi acţiu­
nile Societăţii generale a artiştilor din 
Romînia, înfiinţată la 24 ianuarie 1908 2

, 

din rîndurile căreia făcea parte restul artiş­
tilor în frunte cu membrii Cercului artistic. 

Din această cauză comitetul se adresează 
şi primăriei Capitalei, cerindu-i conce­
sionarea părăginitului local al panoramei 
lui Braun, situat în centrul oraşului. Cum 
la rîndul ei primăria ridica obiecţii şi 
amina rezolvarea, Tinerimea se vede 
nevoită să-şi deschidă cea de a opta 
expoziţie (1909) tot în localul Ateneului 3 • 

Din cauza spaţiului restrîns şi a numărului 
mare de expozanţi, datorită primirii de 
noi membri, lucrările au fost prezentate 
înghesuit şi arbitrar 4

• A fost un prilej 
de nemulţumire pentru vizitatorii obiş­
nuiţi cu organizările anterioare şi de 
învră_ibire a artiştilor, întrucît aproape 
toţi se simţeau nedreptăţiţi de felul în 
care le fuseseră expuse lucrările. O parte 
din aceştia, nedorind ştirbirea prestigiului 
lor în faţa publicului, participă la Salonul 
oficial 6 redeschis după şapte ani. 

Aceste împrejurări au obligat comitetul 
societăţii să intensifice tratativele cu pri­
măria Capitalei; s-a căzut de acord ca 
Tinerimea artistică să primească conce­
sionarea Panoramei pe timp de trei ani 
fără a plăti vreun impozit, în schimbul 
reparării şi amenajării localului 8• 

Existenţa unui local propriu împacă 
spiritele, şi comitetul îşi propune să 
deschidă anual două expoziţii, una primă­
vara şi alta toamna 7• 

1 Muzeul de artă al R.P.R., dosar Tinerimea 
artistică. 

~ Arta romind, 1908. 
3 A opta expo:i;iţie de picturd şi sculpturd a 

societdţii Tinerimea artisticd . .. Palatul Ateneului 
Bucureşti, 15 martie - 15 aprilie 1909. 

4 V. RAVICI, Expo:i:iţia societdţii Tinerimea 
artisticd, în Arta romind, 1909, aprilie - mai. 

6 B. BRĂNIŞTEANU, Expo:i;iţie oficiald - marea 
ret1istd artisticd a anului acestuia, în Adet1lru!ll, 
1909, 14 mai; A. D. ATANASIU, Expo:i;iţia oficială 

a ministerului din 1909, în Arta romind, 1909, 
aprilie - mai; S1LVER, Salonul oficial din 1909, 
în Literaturd şi artd romind, 1909, aprilie -
iunie. 

8 Muzeul de artă al R.P.R., dosar Tinerimea 
artistică. 

7 În expoziţia de primăvară se vor primi 
cite trei lucrări de fiecare expozant şi se admit 

Solemnitatea deschiderii celei de a noua 
expoziţii a societăţii, din aprilie 1910, în 
localul Panoramei 8, precedată de o altă 
primire masivă de '.noi membri, a avut 
loc într-o adevărată atmosferă sărbăto­
rească. Era cea mai amplă manifestare 
plastică cunoscută pînă atunci. 

Diversitatea genurilor, manierelor şi 
tehnicilor folosite de artiştii expozanţi 
corespundeau gusturilor şi exigenţelor 
tuturor categoriilor de vizitatori. Dacă 
un mănunchi de colecţionari şi critici 
preţuiau creaţia valoroasă a pictorilor 
Şt. Luchian, G. Petraşcu, J. Al. Steriadi, 
C. Ressu şi Şt. Popescu, cercurile oficiale 
şi publicul larg admirau fără rezerve lucră­
rile portretiştilor academişti G. D. Mirea 
(expunea ca invitat) şi E. Stoenescu, sau 
cele ale pictorilor Ip. Strîmbulescu şi 
A. G. Verona, care prezentau subiectul 
rustic în aspecte idilice. Secesionismul 
miinchenez al Ceciliei Cuţescu, neoim­
presionismul lui G. Mărculescu şi Artur 
Segal, sau primitivismul lui C. Brîncuşi 
găseau înţelegere doar într-un cerc foarte 
restrîns de amatori, receptivi la tot ce 
provenea din străinătate 9• 

Tendinţele şi manierele artistice dife­
rite, susţinute fiecare din ele cu pasiune 
excesivă de către artiştii care le promovau, 
au dat naştere la comparaţii şi aprecieri 
defavorabile la adresa celorlalţi colegi şi 
era fatal să se ajungă la disensiuni în 
sinul societăţii. Preluate de presă cu o 
tendinţă de speculaţie a subiectelor 
copioase din cancanurile lumii artistice, 
divergenţele au degenerat în adevărate 
scandaluri publice 10• Excluderea din Tine­
rimea artistică a pictoriţei Cecilia Cuţescu, 

şi artişti invitaţi străini şi romîni, iar în cea din 
toamnă se vor primi cîte cinci lucrări (Muzeul 
de artă al R.P.R., dosar Tinerimea artistică). 

8 Catalog. A noua expo:i;iţiune de picturd şi 

sculpturd a societdţii Tinerimea artisticd. 
9 L. BACHELIN, Tinerimea artisticd, în Seara, 

1910, li, 16 şi 30 aprilie; B. BRĂNIŞTEANU, 

Tinerimea artisticd, în Ade~rulil, 15 aprilie 
1910; V. RAv1c1, A IX-a expo:i;iţiune de picturd 
şi sculptură a societăţii Tinerimea artisticd, 
Salonul oficial, 1910, în Arta romină, 1910, 
mai-iunie; loN N1cOARĂ <N. D. Cocea>, 
Expo:i;iţia « Tinerimea artisticd », În Facla, 1910, 
nr. 9. 

10 loN N1COARĂ, Oficialitatea artisticd, în 
Facla, nr. 17, 1910. Societatea a respins cererea 
de demisie a sculptorului Storck care se soli­
darizase cu atitudinea soţiei (Muzeul de artă 

al R.P.R., dosar Tinerimea artistică). 
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în jurul căreia disensiunea căpătase carac­
ter activ, a aplanat pentru moment vrajba, 
dind posibilitate membrilor să se preocupe 
de proiectata expoziţie din toamna acelui an. 

Această manifestare, ca şi cele din 
anii 1911, 1912 şi 1913 se situau la 
un nivel mai ridicat faţă de expoziţiile 
oficiale şi cele ale Cercului artistic numai 
datorită personalităţii artistice a unora din 
membrii societăţii - Şt. Luchian, G. Pe­
traşcu, J. Al. Steriadi, I. !ser, D. Paciu­
rea - , care reprezentau cea mai mare 
autoritate şi un prestigiu incontestabil în 
lumea oficială şi artistică a vremii 1.j 

Datorită participării unui număr din 
ce în ce mai mare de artişti mediocri la 
expoziţiile societăţii, precum şi a conce­
siilor făcute în arta lor de unii din vechii 
membri - Kimon Loghi, Strîmbulescu, 
Verona - pentru a satisface gusturile ma­
jorităţii cumpărătorilor, nivelul mani­
festărilor Tinerimii artistice scade şi mai 
mult între anii 1914 şi 1916. Unele 
glasuri dau semnale de alarmă, criticînd 
curba scoborîtoare a nivelului artistic al 
expoziţiilor Tinerimii artistice şi pe expo­
zanţii care, tîrîţi pe panta gustului ieftin, 
foarte lesne de satisfăcut, se prezentau cu 
lucrări slabe 2 • 

Cu toate acestea, pe măsură ce expo­
ziţiile înregistrau scăderi calitative, vînză­
rile creşteau, ele întrecînd orice aşteptare. 
În anul 1916 cele 400 de lucrări expuse 

au fost aproape toate vîndute. Creşterea 
vertiginoasă a vînzării mai tuturor lucră­
rilor din expoziţiile societăţii nu era de 
natură a-i stăvili pe cei porniţi pe panta 
succesului ieftin şi a cîştigurilor. Această 
nemaiîntîlnită solicitudine a claselor domi­
nante pentru artă nu era izvorîtă dintr-o 
înţelegere a artei. Lipsite din cauza războ­
iului de posibilitatea plecărilor în străină­
tate,. burghezia şi moşierimea căutau să-şi 
satisfacă în ţară plăcerile şi desfătările 
pe care altă dată le găseau peste hotare 3

• 

Cumpărarea tablourilor din expoziţiile 
societăţii se datora în cea mai mare parte 
dorinţei proaspeţilor îmbogăţiţi de pe 
urma furniturilor de război, de a fi etiche­
taţi drept oameni cultivaţi şi susţinători 
ai artelor 4• 

Intrarea ţării în război, în toamna anului 
1916, curmă pentru cîtva timp expoziţiile 
societăţii Tinerimea artistică care, la 
începutul secolului nostru, reuşind să 
concentreze în rîndurile ei pe cei mai 
buni artişti, a fost capabilă să domine un 
timp mişcarea artistică din Romînia. 
După războiul mondial, alte societăţi 

artistice vor deveni expresia evoluţiei 
artei romîneşti, cele care vor duce mai 
departe mişcarea artistică, în timp ce 
Tinerimea va supravieţui doar prin presti­
giul cîştigat în întîiul deceniu al existenţei 
sale. 

PETRE OrREA 

DORA D'ISTRIA: O ELEVĂ UITATĂ A LUI FELICE SCHIAVONI 

Personalitate interesantă, în:e.strată cu 
un temperament generos ş1 m necon­
tenit tumult, Dora d'Istria reprezintă 

admirabil acel tip uman pe care lumea 
levantină, îmbogăţită cu forme de viaţă 
occidentale, l-a dat în pragul secolului al 

1 B. BRĂNIŞTEANU, Salonul oficial, 1911, în 
Adethuli'Z, 1911, 13 şi 14 mai; V. RAv1c1, 
Salonul oficial 1911, în Arta romind, 1911, 
mai-iunie; Ada < A. D. Atanasiu>, « Tine­
rimea » şi « Salonul », în Arta romină, 1911, 
mai - iunie; V. RAVICI, Reflecţii de la Salonul 
oficial 1911, în Arta romină, 191 I, septembrie­
octombrie; B. BRĂNIŞTEANU, Salonul oficial 1912, 
în Ad.evlruli'Z, 1912, 9 mai; B. BRĂNIŞTEANU, 

Salonul oficial, în Adevlrulrl, 1913, 22 şi 24 mai. 
2 Un rechizitoriu sînt articolele lui Marin 

Simionescu-Rîmniceanu, Tinerimea artistică 

(1915), Expoziţie oficială (1915), Către Tinerimea 
artistică (1916), Note valabile pentru mai multe 
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XIX-iea: intelectualul vmonar şi fantast 
în care două lumi se ciocnesc fără a-şi 
găsi echilibrul 6• 

Elena Ghica, cunoscută mai tîrziu unui 
larg public european, mai ales ca 

expo:i;iţii (1915), apărute ulterior în culegerea 

Necesitatea frumuseţii, Buc. 
8 Pentru prima oară în Romînia au loc la Are­

nele romane lupte de tauri, Epoca 1915, 17 mai. 
4 IoN GRUIA, Expoziţia pictorului Ion Ţincu, 

în Universul literar, 1915, 15 martie; L.I., Viaţa 
literară şi artistică, în Universul literar, 1915, 
10 mai; LEONTIN ILIESCU, Expo,i;iţiile de la 
Ateneu, 1916, 13 martie. 

5 N1coLAE IoRGA, Prefaţă de MAGDA N1co­
LAEscu loAN, Dora d' Istria, Buc., f.a. p. 7. Vezi 
şi I. O. KoHL, Die Volker Europas, Hamhurg, 
1868, p. 246 şi 257, care o numeşte« Die geistreiche 
und gelehrte Grăfin ». 
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scriitoare 1, sub numele de Dora d'lstria, 
s-a născut în Bucureşti în anul 1828. Era 
fiica banului Mihalache - fratele domni­
torului Alexandru Dimitrie Ghica -, om 
de mare cultură, colecţionar pasionat t, 
numismat, muzician 3 şi erudit, şi a 
Catincăi Fad. 4, sora autorului Fran­
ţuzitelor, « inteligenta cumnată a lui 
Vodă » 5• Obiceiul de a mînui creionul 
sau pensula, dacă nu cu intenţia de a 
realiza opere de mare valoare artistică, 
măcar pentru delectarea personală, l-a 
deprins desigur tînăra fată, încă din casa 
părintească. De altfel, însuşi banul Miha­
lache Ghica se arăta a fi fost destul de 
abil în mînuirea creionului atunci cînd 
îşi propunea să fixeze pe hîrtie, la faţa 
locului sau din amintire, un colţ din 
natură sau chiar o scenă cu mai multe 
personaje (fig. 1). Drept mărturie stă un 
desen în tuş şi creion, înfăţişînd o alee 
dintr-un parc sau un drum într-o pădure 
în vecinătatea Karlsbad-ului; doi domni, 
îmbrăcaţi după moda timpului cu redin­
gotă şi pălărie înaltă, asistă la plimbarea 
doamnelor, purtate de cai mărunţi, con­
duşi cu eleganţă de însoţitori 6• 

Crescută în mijlocul unei adevărate 
curţi, la care personalităţile de seamă ale 

1 Cf. RADU loNEscu, Dora d' Istria, în Revista 
rumină, 1861, p. 427-448, 783-806 şi 1862, 
p. 17-45. De asemenea G. BARIŢIU, Doamna 
Dora d' Istria, în Transilvania, 1878, nr. 5 - 9; 
I. KARADJA, Deux lettres de Dora d'Istria, în 
Revue historique du sud-est europeen, 5 (1928), 
p. 34- 38; N. loRGA, Correspondance de Dora 
d' Istria, în Revue historique du sud-est europeen, 
9 (1932), p. 134-209; I. BREAZU, Dora d'Istria 
şi Edgard Quinet, Cluj, 1931 şi CHARLE YRIARTE, 
Portraits cosmopolites, Paris, 1870. 

Pentru operele Dorei d'Istria, răspîndite în 
mai toate publicaţiile importante ale timpului, 
trebuie cercetate BARTOLOMEO CEccHETTI, Biblio­
grafia de la Principessa Dora d' Istria, Florenţa, 

1873 şi de asemenea Operele principesei Dora 
d'Istria, trad. de GR. PERETZ, Buc., 1876-1877, 
2 voi. 

t El este acel care a înfiinţat Muzeul Naţional 
din Bucureşti. Cf. G. loNEscu-GION, Dora 
d'Istria, în Revista noud, 2 (1889), mai 15, p. 164. 

3 În decembrie 1846, sau puţin timp după, 
în casa banului Mihalache Ghica a fost invitat 
să dea un concert Însuşi Franz Liszt, atunci în 
trecere prin Bucureşti. Cf. CONSTANTIN BEu, 

Frant Listt în Rominia, în Convorbiri literare, 6 
(l930), noiembrie, p. 1073- 1082 şi 1236-1241. 

4 Renumită în vremea sa drept una dintre 
« doamnele curţei patriotice a lui Alexandru 
Ghica printre cele mai frumoase femei ale 

ţării se întîlneau cu cei mai de vază 
străini ce călătoreau în părţile noastre, 
venind fie din Levant, fie din îndepăr­
tatul Occident, tînăra primi o instrucţie 
din cele mai solide. Cunoştea temeinic 
nouă limbi, iar la 15 ani tradusese din 
original în germană Iliada lui Homer, 
lucrare ce a şi fost publicată la Leipzig 
în Gazette Universelle 7• Pe lingă literatura 
universală la care, adolescentă încă, putuse 
aduce astfel o contribuţie folositoare, 
Elena Ghica învăţa de la dascălii ei multe 
alte lucruri: muzica, pictura şi chiar 
sportul 8 desăvîrşeau educaţia ei, încre­
dinţată întotdeauna unor profesori de 
mare renume. Printre aceştia menţionăm 
pe Ion Eliade Rădulescu - cel care i-a 
împărtăşit frumuseţile limbii şi istoriei 
poporului romîn -, pe Grigorie Pappa­
doppulos, eruditul elenist, pe Felice Schia­
voni, pictorul cu mare renume, în preajma 
căruia şi-a desăvîrşit talentul într-ale artei, 
şi cunoscuţii în acea vreme muzicanţi 
Cicarelli, Persiani, Balfi şi Ronconi. 

Între 1841 şi 1846, Elena Ghica a 
locuit împreună cu părinţii săi la Dresda 9

• 

Cu prilejul unei călătorii în ţară, între­
prinsă împreună cu mama sa în 1846, 
Ioan Eliade Rădulescu, care nutrea nu 

timpului din cite s-au văzut în societatea bucu­
reşteană». Cf. CE ZAR BoLLIAC, în Trompeta 
Carpaţilor, 1873, august 26. 

& FELIX CoLSON, De l'etat present et de l'avenir 
des Principautes de Moldavie et Valachie .. . , 
Paris, 1839. Citat în A. VASCULESCU, Dora 
d'Istria, Buc., 1941, p. 8. 

8 « Retour de Dreykreutzberg, a Carlsbad l'an­
nee 1844 »; creion şi laviu pe hîrtie, O, 159 X O, 199, 
semnat mijloc jos M. G. Păstrat la Cabinetul 
de Stampe al Academiei R.P.R., înv. nr. 5 005. 
Informaţie comunicată nouă de conservatorii 
cabinetului. Operă inedită. 

7 Mult timp mai tîrziu, amintirea acestei 
lucrări, ca şi impresiile puternice lăsate de 
operele ulterioare, îl va face pe doctorul Schmidt 
Weissenfeld să o socotească pe Dora d'lstria 
« eine ungewohnliche Frau », în Gartenlaube, 
Lipsea, 1864, nr. 15. Citat şi de G. IONESCU· 

G10N, op. cit., p. 161. 
8 RICHARD CoRTAMBERT, Les illustres vo:ya­

geuses: La Comtesse Dora d'Istria, Paris, 1866, 
p. 267. 

9 Amintirea anilor petrecuţi în acest oraş 

unde a lăsat o puternică impresie, ne-a fost 
transmisă în Souvenir de la Cour de Dresde, în 
Revue de deux mondes, 1859, ianuarie. Unele 
date au servit şi la întocmirea povestirii Eleonora 
de Haltingen, după cum afirmă autorul ascuns sub 
iniţialele S.K.G, Dora d' Istria, Arrau, 1860, p. 4. 
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Fig. 1. - MIHALACHE GHICA: Plimbare in f,Jd,m,, lîngJ Karlsbad. 

numai prietenie dar şi o adevărată admi­
raţie pentru tînăra şi frumoasa scriitoare, 
îi închina acest entuziast portret în ver­
suri 1 : 

LA ELENA 

Am ved11t-o, Suri6ra, 
M11lt e d1tlce grati6sa, 
Ca un angel de frum6să ; 
D'ei ,,ede-o, n'o mai uiţi. 

Cu cosiţa castanie, 

Ochi-albaştri ca seninul, 
Facia-i albă 'ntrece crin11l, 

S'o vedi, Soro, n'o mai uiţi. 

Mult e bună I mult e blindă! 

Mult e dulce columbiţa ! 
Şi o chiamă Eleniţa. 

D'ei vede-o, n'o mai uiţi. 

f n surris, mărgăritarul 
Printre rodii intralbesce, 

Pacea 'ntreagă quând 110rbesce ; 
D'ei vede-o, n'o mai uiţi. 

1 La Elena, 11 oct. 1846, pe batellul Qallathea, 

în loAN ELIADE RĂDULESCU, Curs întreg de 
poesie generale, Buc., 1868, voi. I, p. 19. 
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Quând se mişcă, in J>regitoiu'i 

T6t graţiele sborJ, 

Fericirea, o congi6ară, 

D'ei ••edc-o, n'o mai uiţi. 

Nici nu scie blândişora 

Quât ~ dulce grati6sâ ; 
E ca Măsa de [rumosâ 
S'o t•et/i, Soro, n'o mai uiţi. 

11 oct. 1846 pc batcll1tl Gallathea. 

În amintirea acestei călătorii, ş1 m 
semn de răspuns versurilor poetului, 
tînăra prietenă, elevă şi admiratoare a lui 
Eliade, compune muzica pentru o poezie 
a acestuia intitulată « La Istru » 2 • 

Este greu de stabilit cu certitudine cînd 
şi de la cine a căpătat Elena Ghica primele 
noţiuni de pictură. Cezar Bolliac păstra 
în « colecţiunea tabelurilor sale », atît de 
puţin cunoscută încă, un peisaj înfăţişînd 
un colţ sălbatic din munţi, semnat de 
Elena Ghica şi datat 1844 3• Ar putea 
fi un dar făcut scriitorului de către tînăra 

2 La lstru, 1846, IoAN EuADE RĂDULEscu, 

op. cit., p. 17. 
3 Cf. MAGDA N1cOLAESCU IOAN, op. cit., p. 24. 
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Fig. 2. - PETRE MA TEESCU: Dora d' lstri<1. 

pictoriţă al cărei tată întreţinea, după cum 
se ştie, întinse legături ştiinţifice cu Bolliac. 
E probabil ca ea să fi avut profesori de 
pictură încă din casa părintească din Bucu­
reşti. Este cu putinţă apoi să-şi fi continuat 
studiile în această direcţie la Dresda, ori 
chiar la Viena unde, împreună cu familia 
sa, a făcut un scurt dar elogios remarcat 
popas 1 înaintea călătoriei din 1846 către 
meleagurile natale. Cel puţin titlul 
tabloului dăruit lui Bolliac denotă o 
romantică înclinare spre pitoresc, la mare 
cinste în gustul amatorilor epocii. 

În 1849 Elena Ghica, la Iaşi fiind, se 
mărită cu contele Koltzov-Massalsky cu 
care pleacă în Rusia. Protocolul rigid al 
aristocraţiei ruse, ca şi propriul său tem-

1 Ci. ADAM WoLH, Ein Bernch in Li,•orno, 
în Neue Freie Presse, 1866, mai, 16. 

perament voluntar şi agitat, au făcut-o 
însă curînd să intre în conflict cu autori­
tăţile ţariste determinînd-o să-şi para­
sească patria adoptivă ~ pentru a porni 
într-o nouă şi îndelungată serie de călă­
torii. De reţinut este însă faptul că în 
1854, în preajma plecării sale din Rusia, 
contesa Koltzov expune mai multe lucriiri 
în cadrul expoziţiei Academiei imperiale 
de artă din Petersburg. Între lucrările 
prezentate, şi care i-au adus pictoriţei 
medalia de argint, figurau două, inspirate 
dintr-un intermezzo liric al lui Heinrich 
Heine. Chiar fără să ştim cum arătau, 
putem înţelege starea sufletească a Dorei 
d'Istria, izolată într-o lume neprimitoare 
şi nepotrivită cu generozitatea şi suflul 

2 Cf. MAGDA N1cOLAESCU loAN, op. cit., 

p.31-33. 
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Fig . .l. - DORA J'ISTRIA: Peisaj rn mine. 

de larg umanitarism 1 care o caracteriza, 
prin intermediul versurilor lui Heine 2 : 

„Ein Fichte11ba1<111 steht einsam 

,,Im NorJen a11f kahler Hoh. 

„lhn schla{ert; mit weisser Decke 

,,Umhiillen ihn Eis 1111J Schnee. 

„Er traume 1·011 einer Palme 

„Die fern im Morgenland 

„Einsam 1111d schweigend trauen 

,,Au{ brennender Fel.se!lwa,Hl". 

Îndeobşte, biografii Dorei d' Istria sînt 
de acord atunci cînd afirmă că aceasta a 
expus la Petersburg numai cele două 
tablouri, inspirate de versurile citate, 
Spre deosebire de ei, autorul ascuns sub 
iniţialele S.K.G. menţionează, citind cata­
logul expoziţiei, nu două, ci trei lucrări. 
Pe temeiul referinţelor exacte furnizate 
de acesta, sîntem înclinaţi a-i acorda toată 
încrederea 3

• 

1 Mărturie stau legăturile sale cu unele perso­

nalităti cu conceptii înaintate ale epocii ca, de 

pildă, Garibaldi şi Edgar Quinet. Cf. NICOLAE 
loRGA, op. cit. şi CLAUDIA ZAHARIA, Dora 
d'lstria, Viaţa şi opera, Bistrita, 1932, p. 27. 

2 Lyrisches lntermeno, în HEINRICH HEINE, 
Buch der Liecler, Munchen, 1923, p. 225. 
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Distincţiunea acordată de juriul expo­
ziţiei operelor Dorei d' Istria nu a trecut 
fără a lăsa urme adînci. Chiar către bătrî­
neţe, poezia care inspirase pictoriţei cele 
două tablouri o preocupă încă şi, în ciuda 
celor 53 de ani, ea se gîndeşte la versurile 
care se legau de unul din momentele care 
i-au însorit tinereţea. Într-o scrisoare, din 
martie 1881, ea se adresează profesorului 
Hugo de Meltzel, cel căruia îi împărtăşea 
gîndurile şi proiectele sale cele mai 
ascunse, rugindu-l, de data aceasta, să-şi 
dea părerea asupra unei traduceri în 
italieneşte a poeziei lui Heine. Era vorba 
de o versiune nouă în această limbă, 
semnată de poetul Andreea Maffei. Scri­
soarea, în ciuda stilului lapidar, asemenea 
corespondenţei oficiale, ne dezvăluie unul 
din aspectele tainice ale sufletului poetei 
care, ajunsă aproape la zenit, priveşte în 
urmă oprindu-şi privirile asupra anilor 
de mult trecuţi 4• 

3 Catalogu! cxpozitiei Academici imperiale 
de pictură din Petersburg o mentionează pe 
Dora d'lstria cu trei lucrări, înregistrate sub 

numerele 209, 210 şi 211. Cf. S.K.G., o/>. cit., 

p. 23. 
4 Biblioteca Academiei R.P.R., Secţia ms., 

dosar 5203, fila 130. 
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Fig. 4. - DORA J'JSTRJA: Vedere a brapd11i Borcea. 

După plecarea din Rusia, Elena Ghica 
se dedică unei neobosite activităţi pu bli­
cistice, adoptînd numele literar de Dora 
d'Istria 1• 

În anul 1861 se află temporar în Italia, 
unde ar fi luat lecţii cu un pictor din familia 
Schiavoni, probabil acelaşi care ne-a lăsat 
şi portretul scriitoarei, reprodus de G. 
Ionescu-Gion în lucrarea amintită mai 
înainte 2 • De-a lungul vieţii sale, curmată 
în 1888, Dora d'Istria a atras în repetate 

1 Prima lucrare pc care o semnea:ă cu numele 

acesta este La t'ie 111onastiq11e dans l'cglis c orien­

tale, Bruxelles, 1855. 
2 G. loNF.scu-GION, op. cit„ Acelaşi portret 

a mai fost reprodus şi de HUME GREP.NFIELn, 

în a sa traducere engle:ă a lucrării Dorei d'Isrria, 

rînduri atenţia artiştilor care, după măsura 
talentului lor, i-au făcut portretul. Dintre 
aceste efigii probabil că aceea atribuită lui 
Felice Schiavoni este cea mai reuşită. ln 
afară de aceasta, păstrată nouă doar prin 
intermediul planşei mai sus semnalate, 
cunoaştem un portret oval 3, reprezen­
tînd-o pe frumoasa scriitoare ; această 
operă, atribuită tot lui Schiavoni, provine 
din vechea colecţie de picturi a Acade­
miei. Un alt portret, de data aceasta 

La Suisse allemande et l'ascension de Monch, 

Londra-Edinburg, 1858. 
3 Portret reprezentînd-o bust, de profil spre 

stînga. Pictură ovală pe sticlă, 0,460 X 0,390, 

nesemnată, nedatată. Colecţia Institutului de 

isrorie literară şi folclor. 
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Fig . .5. - DORA d'ISTRIA la IRRO. F,>togn1Jie incditd. 

cioplit în marmură, poartă semnătura 
sculptorului toscan Giovanni Dupre 1, iar 
un altul pe aceea a lui Giuseppe Sangiano. 
Dintre artiştii romîni, Petre Mateescu ~ 
(fig. 2), nefericitul bursier al statului în 
Italia, a portretizat-o în 1867, realizînd un 
portret de gală în care modelul, ţinînd 
în mînă o carte, se profilează pe întinsul 
mării agitate. Un alt pictor, Mişu Popp, 

1 Vezi DoRA o'lsTRIA, Qio,•anni Dupre, în 

l'l11dependa11ce hellenique, Atena, 1870, noiem­

brie 19. 
2 Ulei pe pînză, 0,870 X O, 705, semnat stînga 

jos, datat 1876, Colecţia Galeriei Naţionale, 

Buc., inv. nr. 3509, descoperit şi prezentat 

muzeului de Ion Frunzetti. 
1 Portret aflat la Muzeul din Tîrgovişte. 
4 Natale Schiavoni (1777-- 1858). Fclice Schia-

478 

a reprezentat-o şi el uzînd însă de elemente 
mai puţin retorice 3

• 

Precum se ştie, Natale Schiavoni, por­
tretist cu renume în prima jumătate a 
secolului trecut, supranumit « il pittore 
delle grazie », avusese doi fii, pe Giovanni 
şi pe Felice 4• Portretistul, şi nu ne 
îndoim că şi profesorul Dorei d'lstria, 
este desigur acesta din urmă, care avea 

voni ( 1803 - 1881 ). Acesta din urmă a avut dou,i 

fiice, ambele pictoriţe, Carolina şi Giulia, eleve ale 

tatălui lor şi amîndouă cam de o vîrstă cu Dora 
d'lstria, cu care este posibil să fi fost prietene 

sau chiar colege de atelier. Cf. ULRICH THIEME 

şi FELIX BECKER, Kiinstler Lexîkon, Leipzig, 

I 936, voi. XXX, p. 49 şi E11ciclof,edia italiana, 
voi. XXXI, p. 88. 
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de altfel legături cu aristocraţia rusă. 
Mărturie stă portretul marii ducese Elena 
Pavlovna 1, ca şi chiar acel al ex-contesei 
Massalsky. 

La toate aceste ştiri izolate, bazate pe 
date contemporane sau pe tradiţia orală 
a familiei, se adaugă un element cu mult 
mai preţios, o operă originală a elevei 
lui Felice Schiavoni, unica lucrare sigură 
a acesteia ajunsă pînă la noi. Este, ca şi 
pictura aflată în 1844 în colecţia lui 
Bolliac, un peisaj. Gustul romantic al 
pictoriţei apare de astădată evident prin 
motivul ales (ruine romane sau greceşti 
invadate de vegetaţie), tratat într-o factură 
aplicată şi corectă care vădeşte o stă­
pînire remarcabilă a tehnicii, dacă nu chiar 
şi o viziune personală (fig. 3 ). 

Peisajul Dorei d' Istria 2 este un ecou 
îndepărtat al ruinelor preromantice pictate 
în a doua jumătate a veacului al XVIII-lea 
de italianul Panini şi de francezul Hubert 
Robert în atmosfera de redeşteptare a 
interesului pentru trecutul arheologic, 
repus în circulaţie de scrierile literare ale 
lui Volney 3

, ca şi de scrierile ştiinţifice 
ale lui Winckelmann şi de descoperirile 
de la Pompei şi Herculanum. 

În acelaşi spirit cu al multora dintre 
pictorii contemporani ai ruinelor, artista 
foloseşte elementele arhitectonice ca pe 
o recuzită de teatru, speculînd efectele 
pitoreşti. Datorită acestui fapt, pictorii 
ruinelor trădează deobicei arheologia în 
favoarea « compoziţiei de culise », adică 
a reconstituirilor făcute în atelier. Arbi­
trarul reconstituirilor de acest fel este 
cu atît mai mare cu cît cei pasionaţi 
pentru redarea acestor subiecte nu-şi 
propuneau să arate monumentele sub 
înfăţişarea lor iniţială, ci poetizau, dena­
turînd astfel chiar elementele pe care 
le aveau sub ochi. 

Bineînţeles că şi în cazul nostru opera 
se prezintă, am putea spune, după un 
model adesea încercat. Tabloul înfăţi­
şează o imensă clădire - parcă o peşteră 
amenajată de arhitecţi - ale cărei bolţi, 

1 Lucrare păstrată în colecţia Academiei de 
artă din Veneţia. Cf. ULRICH Ttt!EME şi FELIX 
BECKER, op. cit., p. 49. 

2 Peisaj cu ruine, guaşă pe hîrtie, nesemnat, 
nedatat, O, 175 X 0,225. Provine din vechea colecţie 
a Adinei Or. Ollănescu, fiica lui Oh. Ghica, 
fratele Dorei d'Istria. Cab. de Stampe al Biblio­
tecii Academiei R.P.R. 

3 Se semnalează mai multe traduceri romî­
neşti ale Ruinelor lui Volney, începînd cu un 
manuscris, datînd din 1790, care a aparţinut 
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aproape prăbuşite, se spnJma, 1c1 pe o 
coloană canelată, colo pe un pilastru 
înălţat pe blocuri masive, iar pe alocuri 
chiar pe mari mase de piatră, astfel încît 
totul evocă mai degrabă o peşteră de 
proporţii colosale ai cărei pereţi s-au 
prăbuşit, decît o construcţie. Bolţile sînt 
năpădite de arbori piperniciţi şi bătuţi 
de vînt. Pentru completarea atmosferei 
de tristeţe şi dezolare, peste tot atîrnă 
lujere de iederă sau alte plante agăţă­
toare. O stelă funerară, nelipsită în com­
poziţiile de acest gen, simbolizînd caduci­
tatea umană, se află în partea dreaptă 
a tabloului, aproape încastrată în zid. 

În ciuda acestor elemente care vorbesc 
volneyan de ruina timpului şi de un 
trecut îndepărtat, atmosfera nu are nimic 
vetust. Prin deschiderile arcurilor, se văd 
în zare dealurile însorite scăldate în lumină, 
iar în mijlocul ruinelor, trei grupuri de 
oameni populează peisajul; fiind aşezate 
la depărtări deosebite de ochiul privi­
torului, ele ajută la realizarea perspectivei 
foarte adînci pe care artista a reuşit s-o 
dea lucrării sale. Cîteva din personajele 
ce figurează în acest decor, şi care după 
gesturi au aerul unor ciceroni, poartă 
cămăşi lungi roşii şi pelerine albastre, 
iar pe cap turbane albe în jurul fesurilor 
roşii şi cu egretă. Acest costum, în cazul 
că nu este un simplu artificiu găsit de 
pictoriţă pentru a obţine un spor de 
pitoresc, ne poate îndreptăţi să situăm 
ruinele în Grecia, loc vizitat cu pietate 
de Dora d'Istria, sau în orice alt loc unde 
s-au păstrat relicvele civilizaţiei anticei 
Hellade. Tot tabloul este menţinut într-o 
gamă de albastru aerat palid şi de brun 
deschis violaceu, abia pe alocuri ruptă 
de cîte o mică pată roşie sau de verdele 
gălbui al vegetaţiei. 

În afară de această lucrare a Dorei 
d'Istria, îi mai atribuim şi o alta, tot un 
peisaj, de astădată o vedere a braţului 
Borcea. Originalul nu s-a păstrat, însă 
ne putem face o imagine clară despre el 
prin intermediul unei reproduceri publi-

lui N. Iorga. M. Kogălniceanu citează în Alăuta 
rominească, 1838, nr. 5, o traducere de Ionică 

Tăutul, care s-a păstrat, după N. CARTOJAN 
(Omagiu lui Ion Bianu, Buc., 1927, p. 121), în 
manuscrisele 2502 şi 2696 ale Bibliotecii Aca­
demiei R.P.R. Tot aici, în manuscrisul 5285, 
se găseşte traducerea lui Christian Tel1, din 1841. 
În 1830 Biblioteca desfătătoare anunţa traducerea 
lui Stanciu Căpăţîneanu. Cf. D. Porov1c1, La 
litterature roumaine a l'epoque des lumieres, 
Sibiu, 1945, p. 130. 
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cate de pictoriţă drept ilustraţie a unui 
articol al său 1 (fig. 4 ). 

Cercetările de arhivă ne-au prilejuit 
recent descoperirea unor documente de 
o reală importanţă care pledează în favoarea 
legăturilor strînse dintre pictoriţă şi Schia­
voni. În anul 1880, din Florenţa, Dora 
d'Istria trimite în dar, la mici intervale, 
aceluiaşi bun prieten cunoscutul profesor 
Hugo de Meltzel, două fotografii. Una o 
reprezintă cu părul înălbit de vreme sub 
care trăsăturile feţei, în ciuda vîrstei, mai 
amintesc încă frumuseţea cîntată cu mulţi 
ani înainte de poeţi (fig. 5). O altă foto­
grafie însă, de data această reproducere 
după o pictură în ulei 2, o înfăţişează cam 
la vîrsta de 30 de ani, îmbrăcată cu o 
rochie vaporoasă, cu părul şi braţele încăr­
cate cu flori. Scriitoarea întruchipează 
primăvara aşa cum şi-o imaginase Schia­
voni. Cu aerul unei femei sigure de ea, 
conştiente de frumuseţea pe care· pictorii 
şi poeţii au cîntat-o, scrisoarea care înso­
ţeşte această din urmă fotografie conţine 
şi versurile pe care un tînăr poet, admi­
rator al scriitoarei, le-a scris într-un elan 
nu mai puţin reţinut decît acel, în prada 
căruia, cu ani în urmă, Ion Eliade Rădu­
lescu o zugrăvise în cuvinte admirative 3

• 

Cunoscută mai ales ca scriitoare, Dora 
d'Istria a intrat în conştiinţa contem­
poranilor drept prolifica autoare a celor 
peste 120 de lucrări semnate de ea. Opere 
literare stau alături de lucrări de istorie, 
de sociologie, de literatură comparată şi 
de studii sociale, agrare, filologice etc. 
Membră a şapte academii reputate, au­
toarea acestei vaste opere a fost victima 
imensei facilităţi cu care lucra. T empe­
rament şi stil de reporter erudit, atent 
la ce se petrece în jurul său, Dora d'Istria 
împrăştie cu generozitate în vasta sa operă 
raţionamente solide, observaţii juste, unele 
din ele deosebit de preţioase încă, şi un 
spirit de independenţă şi neconformism 
care îi face cinste. 

Este în general greu să putem trage 
concluzii asupra locului pe care îl merită 
un artist printre contemporanii săi. Pei­
sajul Dorei d' Istria, ca şi ştirile pe care 
le avem despre această interesantă artistă, 
adaugă însă un nume vrednic de amintit 
printre acelea ale artiştilor romîni din 
secolul al XIX-lea, acei « minores » care 
merită să se bucure de mai multă simpatie 
şi curiozitate din partea istoricilor de artă. 

RADU ION ESCll 

ASPECTE ALE PRODUCŢIEI DE METAL 
IN ARTA APLICATĂ CONTEMPORANĂ ROMÎNEA~CĂ 

Remarcabila înflorire a artelor deco­
rative din ultimii ani, iniţiată şi sus­
ţinută în cadrul politicii culturale a 

regimului de democraţie populară, se leagă 
direct de ridicarea nivelului de trai al 
oamenilor muncii din ţara noastră. Preo­
cuparea de a obţine decorarea cît mai 
armonioasă a locuinţei, adaptarea deco­
rului acesteia la viziunea modernă, îmbi­
narea utilului cu frumosul în întreaga 
ambianţă a vieţii zilnice, toate acestea 
sînt astăzi nu numai deziderate teoretice, 

l DORA o'lsTRJA, Un ete au bord du Danube, 
în l'lllustration, 1861, februarie 9. 

2 Biblioteca Academiei R.P.R., Secţia ms, 

Dosar 5203, fila 13 I. 
8 Biblioteca Academiei R.P.R., Secţia ms, 

Dosar 5203, fila 130. 
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O artifice sublime, O gentil mago, 

Fu urto quegli, che si ben ritrasse 

Questa soave e celestiele imago : 

ci realizări în măsură să educe gustul 
artistic al maselor populare şi să satisfacă 
nevoia lor de confort şi de frumos. 

Lucrarea de faţă îşi propune un scop 
limitat: cercetarea locului pe care îl ocupă 
obiectele de metal în artele decorative şi 
aplicate contemporane şi înfăţişarea cîtorva 
din realizările mai reprezentative din ţara 
noastră pentru epoca contemporană. 

* Prelucrarea metalelor în ţara- noastră 
este străveche. Urmărindu-i evoluţia din 

Mai di mirorla son le luci lasse 

E a soffermarni innanzi a lei rapita 
Un indecibil fascino m'invita. 

O, sublim creator, o, amabil prevestitor. 

Acel care atit de bine a pictat, a fost mişcat de 

această imagine suavă şi cerească: Razele nu 
sînt niciodată obosite privind-o Şi un farmec 

nespus mă chiamă să mă opresc înaintea ei 
vrăjit. 
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Fig. 1. - T,dcr de argint aurit 
de la sfirşitul secol1tl11i al 
'XV II-iea, excc11tat de 111<•stend 

E.V. di11 Ilrc11111·. . 

timpurile cele mai îndepărtate pma m 
zilele noastre distingem, în mare, patru 
etape care, oglindind stadiul de dezvoltare 
economică, nivelul de trai, îndemînarea 
tehnică şi gustul artistic al societăţii din 
toate acele timpuri, permit totodată şi 
urmărirea evoluţiei de la meşteşugul indi­
vidual la artizanatul organizat şi la creaţia 
de artă, închegată într-un stil. 

Prima etapă, greu de urmărit consecvent, 
se întinde din epoca destrămării comunei 
primitive pînă către secolul X al erei 
noastre; cea de a doua cuprinde epoca 
feudalismului timpuriu, dezvoltat şi aceea 
de destrămare a feudalismului (sec. X -
XVIII); cea de a treia secolul al XIX-iea 
şi aproximativ prima jumătate a celui 
de al XX-lea, iar ultima, perioada contem­
porană. 

Din punct de vedere al istoriei de artă, 
prima etapă reprezintă trecerea treptată 

către statornicirea meşteşugului prelu­
crării şi decorării metalelor şi totodată 
faza de închegare a unui artizanat cu 
caracter popular; cea de a doua include 
realizări de valoarea unei creaţii artistice 
de calitate superioară; cea de a treia, 
ruptă de trecut, este o fază de tranziţie, de 
încrucişare a influenţelor străine, o fază 
în care « moda » îşi spune cuvîntul hotă­
rîtor, dar care îşi are totuşi importanţa ei 

prin faptul că tinde să generalizeze un gen 
de tehnică artistică în decorul vieţii 
zilnice. Ultima fază, cea contemporană, 
face obiectul articolului de faţă. 

Piesele din metal găsite în săpăturile 
arheologice - arme, unelte, obiecte de uz 
casnic, podoabe - sînt, în perioada destră­
mării comunei primitive, decorate simplu, 
exclusiv geometric (cercuri, spirale, « dinte 
de lup », puncte, s-uri). În timpul marilor 
migraţii ale popoarelor (sec. III- IX), 
repertoriul ornamental se îmbogăţeşte cu 
motive vegetale şi zoomorfe, de origine 
precumpănitor orientală. O bună parte 
din elementele decorative din aceste vremi 
vor forma în felurite variante vocabu­
larul ornamental al artei populare romî­
neşti. 

Mai tîrziu, în secolele X-XIII (epoca 
feudalismului timpuriu), în podoabe, dar 
mai ales în obiectele de cult (cruci, relic­
vare etc.) se recunoaşte amprenta artei 
bizantine provinciale, vast răspîndită din 
Balcani pînă în Moravia, din cîmpia Pano­
nică pînă la Kiev. 

Într-o măsură mai mică, obiectele de 
uz casnic, podoabele şi chiar ornamentica 
obiectelor de cult vădesc, începînd din 
veacul al XIV-lea, şi unele legături cu 
Apusul. Este caracteristic faptul că în 
atelierele săseşti, aceste obiecte se 
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Fig. 2. -- Candelă de argint de la s{îrşitul secolului ul 
XVII-lea, exec11tat<i de 111eşten,l Peter Hiemesch. 

lucrau după indicaţiile celor care le 
comandau 1• 

Exemplare reprezentative pentru sinteza 
pe care o reprezintă stilul propriu al argin­
tăriei liturgice romîneşti sînt, de pildă, 
cădelniţa de la Tismana (fi.nai secolul 
XIV) sau somptuoasa cădelniţă dăruită 
în 1470 mănăstirii Putna de către Ştefan 
cel Mare. Că se statornicise, încă din 
veacul al XV-lea, nu numai un gust local 
în arta prelucrării metalelor, dar că se 
ajunsese chiar la impunerea unui stil 
specific ţării noastre, o vădeşte faptul că 
Ştefan cel Mare comanda la Veneţia nişte 
săbii care trebuiau executate « a la facion 
valachesca ». 

Săpăturile arheologice recente atestă 
existenţa, în secolul al XVJ-lea, a unor 
ateliere de meşteşugari în metal, chiar 
în cetatea de scaun a Sucevei, iar docu­
mentele din secolul al XVI~lea menţio-

1 Neagoe Basarab făcea comenzi de piese de 

argintărie şi la Veneţia, cf. N. IORGA, Două docu­

mente raguzane la un sol trimis la Veneţia de 
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nează argintarii de la curtea lui Neagoe 
Basarab, care trebuie să fi. produs obiecte 
de podoabă şi de uz casnic. Este cunoscut 
diferendul acestui voievod cu argintarul 
Celestin din Sibiu, căruia îi comandase 
nişte cupe şi o cădelniţă. Nemulţumit de 
modul cum fusese executată cădelniţa, 
Neagoe vodă a adresat magistratului din 
Sibiu o scrisoare în care spunea că obiectul 
a fost lucrat « ad modum Ciganorum » 
şi că în Ţara Romînească se fac lucrări 
mai bune, ceea ce ar putea să dovedească 
existenta unor ateliere traditionale de ar­
gintari · încă din vremea ac~ea. 

Pe lîngă producţia locală, în secolele 
XVI şi XVII, argintăria Ţării Romîneşti 
(piese ca cele datorate meşterilor de la 
Chiprovăţ) vădeşte strînse legături cu 
atelierele sud-dunărene. Sînt cunoscute şi 
numele unor argintari din Banat, ca 
Petre din Becicherecul Mare, Dumitru 

Basarab al Ill-lea Neagoe (in arhiva Societăţii 

ştiinţifice şi literare, Iaşi, 1898). 
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Fig. 3. - «Vinarul», acoJ,criş Je calorifer Je Mac Constantinescu. 

Zlătarul şi Condo Vlahul 1 • Pe la mijlocul 
secolului al XVII-iea, tradiţia balcanică 
cedează însă locul barocului apusean, care 
îşi imprimă stilul pompos şi complicat 
pe decorul pieselor de argintărie (pocale, 
pahare, tipsii). Pe aceste piese, relieful 
creşte, decoraţia devine sculpturală, flor1le 
şi frunzele se complică în aşa fel incit 
modifică ornamentica, cerind totodată fo­
losirea unei noi tehnici de execuţie. 

În Moldova, tradiţia locală a atelierelor 
de argintari se menţine pînă la mijlocul 
secolului al XVII-lea. Un document ne-a 
păstrat numele unui argintar din Suceava, 
Grigore Moisiu, care a lucrat la ordinul 
mitropolitului Moldovei, Anastase Crim­
ca 2 • Dar la curtea lui Vasile Lupu se 
introduc acum forme, ornamente, şi chiar 
obiecte (căni, ibrice) de tip musulman. 

La sfîrşitul secolului al XVIII-iea şi în 
cursul celui de-al XIX-iea, tehnica şi orna-

1 M. RoMANEscu, Argintăria la rominii bal­

canici în vearnrile XVI-XVIII, Buc., 1933, 
p. 102-106. 

2 T. VOINEScu, Contribuţii la studiul manus­
criselor ilustrate din mănăstirile Suceviţa şi Drago, 
mirna. în S.C.I.A., 1-2, 1955, p. 106. 

mentele tradiţionale sînt părăsite treptat. 
In acest timp începe să se lucreze după 
şablon, fantezia decorativă cedează pasul 
« modei » importate, fără nici o selecţie 
şi fără legături de continuitate cu trecutul. 
Obiectele executate în serie, în atelierele 
ruseşti şi vieneze, prin tehnica puţin 
artistică a stanţării, şi menite să acopere 
nevoile întregului sud-est al Europei, iau 
locul obiectelor de artă şi de artizanat 
produse în ţările romîneşti. Este epoca 
de declin a argintăriei artistice. Caracte­
ristice sînt coşuleţele de cofeturi, lucrate 
din argint, cu marginile răsfrînte, orna­
mentate cu decupaje reliefate sau cu modele 
din sîrmă groasă ; produse în serie, ele se 
găsesc cu uşurinţă şi astăzi 3• Deosebite ca 
tehnică şi ornamentaţie, piesele de argin­
tărie cu un decor din filigran, în stil 
oriental, sînt opere ale meşterilor mace­
doneni şi turci. 

3 Argintăria domnitorului Alexandru Ioan 
Cuza poate fi datată după stemele celor două 

Principate care o decorează. Aceea care a apar­
ţinut lui Mihail Kogălniceanu, din aceeaşi epocă, 

identificată după monogramă, nu intră în discuţie, 
fiind făcută la comandă, în străinătate. 
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Fig. 4. -- «Ţesătoarele», basorelief din 
metal de Florica Ioan. Foto N. Ionescu. 

Arta metal1tlui în secolul al XX-iea. La 
începutul secolului al XX-iea se accen­
tuează importanţa metalului în arta deco­
rativă. El va fi din ce în ce mai folosit în 
decorul interioarelor, şi ca podoabă la 
îmbrăcăminte. Numeroase reprezentanţe 1 

ale unor întreprinderi de orfevrerie şi 
bijuterie străine funcţionează în cele mai 
importante centre ale ţării influenţînd 
producţia locală. În Ardeal descendenţi ai 
vechilor meşteşugari localnici, mai ales 
saşi 2, continuă însă să folosească elemente 
decorative tradiţionale. Tot acum, alături 
de bijuterie şi orfevrerie, fără să fi dat 
însă lucrări originale, feroneria începe să 
capete importanţă în decorarea locuin­
ţelor. Perfecţiunea execuţiei unora din 

1 I. RAŢIU, Ceasornicari şi bijutieri, Buc., 
1927, p. 126. 
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aceste piese se datoreşte atelierelor de 
veche tradiţie meşteşugărească şi pune 
acum problema calificării absolvenţilor 
din şcolile de arte şi meserii ale centrelor 
unde aceste obiecte au fost executate. 
Două asemenea ateliere merită o men­
tiune specială: acelea ale lui Ri.iffer şi 
Feld. 

Între cele două războaie mondiale, 
cîţiva artişti - pictori şi sculptori - îşi 
încearcă forţele în domeniul artelor apli­
cate. Cităm între ei pe Mac Constantinescu 
şi M. H. Maxy. 

Metalul în arta populară. În prelucrarea 
metalelor, arta populară a dat opere remar­
cabile. Rămînînd -permanent vie, arta 
populară merge în pas cu vremea şi cu 
noile posibilităţi tehnice, care permit 
îmbogăţirea tematicei, solicitînd fără între­
rupere puterea de creaţie a meşterilor 
populari. Lucrările meşterilor populari se 
integrează totdeauna complexului inte­
riorului, costumului etc. pe care îl deco­
rează. În acest domeniu se folosesc într-o 
sinteză armonioasă soluţii ingenioase de 
adaptare a decorului la material, iar 
influenţele străine sînt interpretate şi adap­
tate posibilităţilor tehnice şi materiale în 
sensul gustului şi nevoilor locale. 

Originea magică sau simbolică a multor 
piese decorative de artă populară este 
evidentă: cercelul purtat de fratele rămas 
în viaţă « alungă duhurile rele » care au 
cauzat moartea fratelui; inelul de logodnă, 
care simbolizează o legătură mai puţin 
solemnă, este schimbat la cununie cu cel 
de mire etc. . 

Metalul este folosit fie ca obiect de 
podoabă, fie ca să formeze decorul unor 
obiecte făcute din acelaşi material sau 
dintr-un material diferit. Motive simple 
(puncte, scrijilituri, linii ş.a.) sînt aplicate 
pe hîte şi căuşe. Pentru realizarea « floră­
riilor» decorative de pe casele din valea 
Bistriţei sau a florilor şi fanteziilor deco­
rative de pe acoperişurile caselor din zona 
de cîmpie din Moldova se folosesc în 
scop pur ornamental tabla şi fierul bătut. 
Metalul, care ajută la consolidarea obiec­
tului, are uneori o dublă funcţiune: una 
practică şi alta decorativă. 

Din punct de vedere artistic, cele mai 
însemnate obiecte de metal din arta 
populară sînt podoabele folosite la 
costume. În Maramureş şi în Ţara Oaşului, 
cercelul a căpătat un rol decorativ. La 

2 V. RoTH, Kunstdenkmăler aus den săchsi• 

schen Kirchen Siebenburgens, Sibiu, 1922. 
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femei, bijuteriile şi « zorzoanele » (po­
doabe din materiale comune) împodobesc 
costumul. Monedele se folosesc adesea 
pentru înfrumuseţarea costumului. Din 
mahmudele se fac cercei. Salbele se poartă 
în sudul Carpaţilor. În Banat, acele pentru 
« cepse », coafura « cepsei », medalioa­
nele şi cerceii sînt din monede de metal. 
Un loc special în bijuteriile populare îl 
ocupă podoabele de aur şi argint ale 
buciumanelor1 • Balturile de la portul 
pădurencelor 2, din metal turnat în seg­
menţi mici, care înconjoară talia sau sînt 
dispuşi lateral în formă de ansă, au o 
valoare decorativă şi dau costumului o 
nuanţă specifică; inelele şi cheiţele înşi­
rate pe lanţuri ajung uneori să întreacă 
greutatea de două kilograme. Şi ele şi-au 
pierdut semnificaţia magică iniţială. 

Ca simple curiozităţi decorative, men­
ţionăm larga folosire în Banat a nasturilor 
de la tunicile grănicereşti din timpul 
Mariei Tereza; garniturile de metal de la 
zăbalele cailor sînt atîrnate de nasturii 
cerceilor, formînd o podoabă integrată în 
stilul costumului bănăţean, care trebuie 
judecat în funcţie de efectul decorativ 
produs în dinamica dansului popular. 
Franjurile opregelor, banii salbelor sau cei 
care acoperă cepsele, cerceii cu pandant, 
firul de aur al broderiilor capătă în ritmica 
dansului noi valori decorative. 

« Fluturii » accentuează uneori moti­
vele. Caracteristice sînt costumele din 
Muscel, a căror decoraţie cu paiete amin­
teşte vechile costume boiereşti locale. 
Legătura dintre această decoraţie cu fir 
şi paiete din costumul popular şi arta 
orientală este evidentă 3• Deosebit de reu­
şite prin decorarea cu. metal erau maramele 
şi fotele. Alteori motivul reiese numai din 
felul în care se reflectă lumina pe jocul 
paietelor de metal. Firul de beteală de 
diferite lărgimi dă o deosebită strălucire 
costumului oltenesc. 

Spre deosebire de costumul femeiesc, 
costumul bărbătesc are mai puţine acce­
sorii de metal. Menţionăm agrafele din 
Moldova de nord şi amnarele pentru 
scăpărat, care agăţate la chimir devin 
accesorii ale costumului. Ţinte de metal 
împodobesc centurile înguste din Mara­
mureş, ca şi şerparele late din alte zone 

1 N1coLAE DuNĂRE şi MARCELA FocşA, 

Portul buciumanilor în Munţii Apuseni, Buc., 
Editura de stat pentru literatură şi artă, 195 7, 
p. 19. 

2 RoMULus Vuu, Portul popular al pddu-

Fig. 5. - « fnotdtorii » , basorelief din metal 
de Florica Ioan . Foto N. Ionescu. 

carpatice. Ornamentaţia splendidelor 
traiste ţintuite, susţinute de baiere, de 
asemenea ţintuite, din munţii Călimanului, 
e realizată tot din metal. 

Semnele de meşteri de pe obiectele de 
metal, păstrate pînă astăzi în Munţii 
Apuseni de meşterii romîni fierari, sfîr­
şesc şi ele prin a deveni ornamentale. 

Dintre obiectele de gospodărie ţără­
nească, menţionăm obiectele de metal 
pentru tăiat: bardele, securile şi cuţitele 
de fier şi oţel din Vrancea, Buzău, Mehe­
dinţi, Gorj şi Bihor, tecile din cositor 
şi plumb ale pădurenilor, toporiştele din 

rencelor din regiunea Hunedoara, Buc., 1958, 
p. 25. 

1 N. loRGA, L 'art populaire en Roumanie, 

Paris, 1923, p . 4-5 şi 84. 
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Fig. 6. ~ Pluwu ornamentu! ,lin metul ,irgintut, inspirut Jin folclor, Jc Ana ,\1it.-.:u. Foto N. Ionescu. 

bronz şi aramă din Moldova Je nord. 
Datorită specificului ocupaţiei locuito­
rilor, toporiştelor plutaşilor de pe valea 
Bistriţei, ca şi cosoarele de tăiat via din 
sudul Olteniei, au căpătat forme şi, 
uneori, ornamente originale. Scule legate 
de arta casnică textilă, cum sînt fusele ·de 
lemn cu ornamente din cositor şi plumb 
din Hunedoara sau unelte pentru foc, 
frigările de fier şi altele, prezintă de 
asemenea forme şi ornamente artistice. 
Menţionăm, pentru frumuseţea formei şi 
îngrijirea execuţiei, căucele din aramă 
olteneşti. 

În arhitectura populară întîlnim grilaje 
la geamuri, broaşte şi încuietori, ferecă-
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turi de uşi din şine şi cuie cu rozete, 
cruci şi toace la bisericile ţărăneşti. Amin­
tim prezenţa metalului la unele piese de 
mobilier ţărănesc la care trăgătorile, bala­
malele şi ferecăturile constituiau unicul 
element decorativ, ca de pildă în regiunea 
Arad. 

Unele forme de armurărie populară 
din zona Bicazului şi instrumentele muzi­
cale populare din metal, cum sînt fluierele 
de alamă din Vîlcea, prezintă şi ele ele­
mente decorative perfect adaptate obiec­
tului. 

* 
Obiectele de artă din metal contem-

porane trebuie cercetate din punctul de 
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F, ţ. , . - Colier d,n metal o xidat , ins/>i1at din folclor, ,Ic S. P11şca~11. Foto N. Ionescu. 

vedere al sursei de inspiraţie, al destinaţiei 
obiectelor şi al valorii lor plastice. 

a) Folclorul constituie o bogată şi pozi­
tivi'1 sursă de inspiraţie a artiştilor deco­
ratori contemporani. Lucrul apare firesc 
dacă ţinem seama de valoarea permanent 
actuală a artei populare. Folosirea folclo­
rului se face pe diferite căi: prin trans­
punere directă a unui motiv popular pe 
un obiect de artă cultă; prin folosirea 
unei tehnici populare pentru realizarea 
unui obiect de podoabă; prin compunerea 
- folosind ca motiv de bază un element 
folcloric - unei tematici reflectînd actua-
1 itatea ş.a. 

Astfel, de pildă, ornamentica podoa­
belor pădurencelor est~ transpusă pe 
cordoanele rochiilor moderne; linia orna­
mentală a crestăturilor în lemn se folo­
seşte la aplicaţiile din decupare de metal; 
vechi ornamente olteneşti sînt transpuse 
pe obiecte moderne de interior; motivele 
de pe lăzile ferecate cu balamale de fier 
se folosesc la uşi şi la aplicele interioarelor 
de stil« rustic» ş.a.m.d. U.R.C.M. Braşov 
aplică tehnica populară a fierului bătut 
unui alt material: arama, creînd intere-

sante şi noi efecte plastice. Artista Ana 
Mitrea a compus cu motive populare 
decorul unui platou reprezentînd o « cule­
gătoare de · spice ». 

Toate acestea reprezintă încercări, adesea 
reuşite, ale interpretării folclorului în arta 
decorativă contemporană. Totuşi nu se 
poate vorbi încă de o viziune perfect 
închegată, de folosirea fără greş a elemen­
telor preluate din arta populară, a căror 
desăvîrşită armonie şi expresivitate sînt 
rezultatul unei experienţe de veacuri. 
Mînuirea folclorului cere o pătrundere 
extrem de nuanţată nu numai a formei 
populare ci şi a conţinutului de gîndire şi 
de sensibilitate care i-a dat naştere. 

b) Piesele de numismatică - monede 
greceşti, mai ales macedonene, tetradrahme 
geto-dacice, efigii romane - au început 
să fie folosite ca izvor de inspiraţie în 
podoabele moderne. Brăţări, inele, bre­
locuri, colane, pandantive, butoni de 
manşetă, reproduc monede, în monturi 
variate, care deseori le accentuează carac­
terul primitiv. Ele sînt realizate în diferite 
metale: argint, alamă, aramă, sau metal 
inferior argintat. Între numeroasele exem-
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Fig. 8. ~ Panou decorativ din sticlă cu aJ,licaţii din meta! colorat. Galeriile de artă ale Fondului 
Plastic Bucureşti. Foto N. Ionescu. 

piare de acest fel, menţionăm calitatea 
excepţională a podoabelor realizate la 
cooperativa « Tehnica » din Braşov. Pe 
aceeaşi linie decorativă se situează şi reali­
zările după podoabe trace, fibule romane, 
brăţări scite, toate cunoscute din săpă# 
turile arheologice. 
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La Bucureşti, în cadrul atelierului de 
podoabe al « Fondului plastic », emblema 
cetăţii Baia a fost reprodusă pe un pan­
dantiv, după o veche pecete în cera­
mică. Această încercare, ca şi altele, nu 
a dat decît rezultate în general puţin 
reuşite. 
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c) Cea mai importantă sursă de inspi­
raţie este însă actualitatea, care se reflectă 
puternic în obiectele de artă aplicată de 
metal. Imagini ale « Torcătoarei » şi 
« Tricotezei » lucrate în aramă bătută au 
fost prezentate în 1961 la .expoziţia inter­
regională din Timişoara. Teme ca « Pescari 
în Deltă» sau « Muncitori la forjă » 
realizate în mozaic, ceramică şi tapiserii, 
sînt executate şi în metal. 

Bibelourile din metal nichelat produse 
de « Decorativa » Ploieşti şi reprezentînd 
femei sovietice executînd dansuri popu­
lare se disting prin eleganţa liniei. Reali­
zările întreprinderii « Electrometal » Cluj 
pun accentul exclusiv pe linie pentru a 
sugera mişcarea biciclistului, gestul diri­
jorului, atitudinea executantului într-o 
formaţie de jazz, a marinarului cîntînd 
din acordeon, a doi tineri într-o idilă la 
balcon ş.a. Fîşiile de metal din care sînt 
realizate aceste figuri sînt adeseori comple­
tate cu elemente colorate. 

După de$tinaţia lor, obiectele aplicate 
de metal se pot grupa în patru categorii: 

a) Obiectele de metal legate de costum 
(cercei, brăţări, inele, clipsuri, broşe, 
brelocuri etc.); obiecte din metale pre­
ţioase sau semipreţioase; obiecte din 
metale simple, împodobite cu sticlă şi 
mărgele; gablonţurile 1• Accesoriile de 
îmbrăcăminte (nasturi, agrafe, cordoane, 
catarame, poşete etc.) lucrate din metale 
pot deveni adevărate podoabe prin mate­
rialul din care sînt lucrate şi prin orna­
mentica lor. Linia simplă şi practică a 
costumului cere podoabe potrivite şi 
variate. Ca orice obiecte legate de îmbră­
căminte, podoabele suferă fluctuaţiile 
modei, prezentînd o mare varietate, după 
timp şi loc. 

b) Obiectele de metal destinate interio­
rului cuprind piese de mobilier, unde, de 
cele mai multe ori, metalul este asociat 
cu pînza, masele plastice, ceramica, sticla 
etc. O largă aplicare a acestor procedee 
se face la corpurile de luminat, pentru care 
s-au dat soluţii decorative pe linia mo­
dernă, siluete simplificate de forme alun­
gite; soluţii cromatice folosind metalul 
colorat şi globurile de diferite culori, 
fierul bătut asociat cu rafia sau cu împle­
titurile de paie. 

c) Obiectele cu caracter comemorativ 
sau festiv au o tematică legată de .eveni-

1 Termenul de « gablonţ » derivă de la 
numele oraşului Iabloneţ Uablonec) din Ceho-

mentul sau persoana pe care o evocă. 
Aşa sînt plachetele omagiale sau medaliile 
comemorative, ca de pildă medalia Arlus, 
care evocă prietenia dintre poporul sovietic 
şi cel romîn ; medalia împlinirii a 40 de 
ani de la înfiinţarea Partidului sugerează 
avîntul clasei muncitoare sub steagul 
Partidului. Cupele de premii destinate 
competiţiilor sportive sînt deseori reali­
zări artistice. Relevăm linia pură a cupei 
din argint lustruit, decorată în email 
albastru cu insignele jocurile olimpice, 
realizată de I. I.S. « Arădeanca » - Arad. 

Valoarea plastică a metal ului este foarte 
diversă, acesta putînd fi folosit singur sau 
combinat · cu alte materiale. 

a) Montura în metal a pietrelor scumpe 
sau semipreţioase, a smalţului pictat etc., 
ridică probleme legate de tehnică, de 
concepţia artistică şi de stil. Un anumit 
stil al bijuteriei, un anumit fel de montare 
a pietrelor, o anumită tehnică în execuţie, 
anumite ornamente sînt condiţionate de 
concepţia dominantă în arta aplicată şi 
în moda unui anumit moment. Montarea 
în metal de culoare asortată a pieselor de 
ceramică este foarte răspîndită în pro­
ducţia actuală de artizanat, după cum 
decorul în trafor este caracteristic pro­
ducţiei actuale de bijuterii. 

b) Pielăria pune în valoare, printr-un 
efect de contrast, aplicaţia din metal 
strălucitor. Desenele din ţinte de pe 
cordoanele şi poşetele de toval de culoare 
naturală se inspiră dintr-un procedeu 
decorativ popular. Medalioanele mici cu 
forme geometrice din metal eloxat, oxidat 
verzui şi înroşit de coloranţi, accentuează 
aspectul modern al cordonului de piele, 
de culoare naturală, pe care sînt aplicate 
(exemplare executate de Cooperativa« Arta 
aplicată» din Bucureşti). lntarsele de metal 
erau folosite împreună cu cele de piele 
colorată pentru obţinerea motivelor minu­
ţioase, de inspiraţie populară, de pe 
casetele şi albumele care s-au bucurat de o 
mare favoare în arta noastră decorativă 
şi aplicată în jurul anului 1950. 

c) Plăci policrome din mozaic sau din 
faianţă sînt montate în cadre de aramă 
şi fier bătut, care le pun în valoare, pentru 
a fi folosite la piesele de mobilier. Metalul 
mai poate fi asociat cu ţesături, mase 
plastice etc. De relevat sînt combinaţia, pe 
linie rustică, a unei aplice din fier forjat 

slovacia, renumit pentru produsele sale din 
sticlă, perle artificiale şi metal nepreţios. 
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cu abajur din fire de rafia, prezentată În 
1962 de Cooperativa « Arta aplicată » 
din Bucureşti. Firul lat metalic de beteală 
a realizat în arta populară ornamente 
frumoase pe costumul oltenesc. Folosit 
cu moderaţie, În motive de alesătură, 

vura, cizelura, filigranul, stanţarea, tur­
narea, sînt prea cunoscute pentru a mai 
trebui descrise. Totuşi trebuie amintită 
importanţa pe care au căpătat-o astăzi 

unele tehnici - cum este de pildă trafo­
rajul. 

Fig. <). - « CocoJ » tltrnat în ala111,i, inspirat din folclor, de 
Vlad Niculesrn. 

pentru ţesături - din care relevăm mate­
rialul destinat unei rochii de seară, lucrat 
la Cooperativa « Sîrguinţa » Bra'şov -
firul metalic conferă stofei, împreună cu 
ornamentica şi cromatica, un caracter 
autentic popular şi totodată modern. 

În producţia actuală trebuie menţionate 
posibilităţile nebănuite pe care le oferă 
tehnica modernă, căreia i se datoresc în 
bună parte efectele noi şi variate pe care 
artiştii noştri în metal le obţin, la metalele 
preţioase, dar mai ales la cele comune. 
Procedeele tehnice clasice, cum sînt gra-
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Sistemele de producţie a obiectelor de 
artă decorativă şi aplicată din metal. 
Obiectele de metal se realizează astăzi în 
cadrul a patru mari sisteme de producţie: 
a) creaţia populară de la sate şi oraşe ; 
b) creaţia artizanală cooperativizată ; 
c) producţia industrială şi d) creaţia 
artiştilor plastici din cadrul Uniunii şi a 
Fondului plastic. 

a) Creaţia populară de la sate merge încă 
pe linia tradiţională, introducînd totuşi 
unele elemente decorative noi, legate de 
actualitate. Metalul, care în trecut era 
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scump şi greu accesibil, se găseşte astăzi 
cu uşurinţă. Datorită ridicării nivelului 
de trai, la numeroase elemente din inte, 
riorul ţărănesc se foloseşte astăzi metalul. 
Artişti amatori în metal de la oraşe reali, 
zează prin tehnica metaloplastiei şi a 
decupajului în tablă de metal, care nu 
necesită o pregătire specială sau scule 
costisitoare, obiecte de caracter artizanal 
fără pretenţii. Relevăm efortul unor specia, 
lişti de a răspîndi cunoştinţele tehnice în 
cadrul cercului de artizanat în metal, al 
Casei creaţiei populare din Braşov, şi 
menţionăm, pentru justa interpretare a 
folclorului, în realizări modeste, siluete 
de animale în mişcare, executate din tablă 
oxidată, prezentate la concursul artizanal 
din aprilie 1962. 

b) UCECOM,ul pune şi în producţia 
obiectelor de metal accentul pe meşteşug. 
Producţia de podoabe: giuvaeruri, gablon, 
ţuri şi piese de artizanat îi este specifică. 
Caracteristic producţiei actuale de biju, 
terii este faptul că ele se fac la comandă, 
de cele mai multe ori după modelele 
cooperativei, şi folosesc tehnici ornamen, 
tale cunoscute, cum sînt traforajul -
pentru realizarea ornamentelor dantelate; 
cizelura şi gravura, ca şi unele artificii 
decorative - pentru obţinerea reliefurilor, 
mai rar smălţuirea, pentru realizarea orna, 
mentelor de culoare. Producţia de gablon, 
ţuri a UCECOM,ului, mai puţin vaio, 
roasă artistic, prezintă totuşi interes prin 
caracterul ei de masă. Ea este accesibilă 
ca preţ, urmează atent moda, foloseşte 
sticla, ceramica, pielea şi ţesăturile în 
combinaţii cu metalul şi realizează efecte 
cromatice prin utilizarea unor procedee 
chimice de tratare a metalului. Obiectele 
prezintă un aspect vesel şi atrăgător. 
Faţă de podoabe, obiectele în metal ale 
UCECOM,ului destinate interiorului -
corpuri de iluminat, grilaje - sînt puţine 
şi banale. 

c) Producţia industrială de obiecte de 
artă decorativă şi aplicată în metal capătă 
o importanţă din ce în ce mai mare, dato, 
rită caracterului său de masă şi posibili, 
tăţilor pe care le oferă progresele tehnicii. 
În opoziţie cu îndustria capitalistă care 
pune accentul pe profit, industria soda, 
listă urmăreşte în primul rînd să satis, 
facă, la un nivel din ce în ce mai ridicat, 
nevoile oamenilor muncii. Este firesc ca 
în felul acesta realizările să aibă un caracter 
atît practic, cit şi estetic. 

Alături de obiectele de metal, cu caracter 
strict decorativ, printre care menţionăm 
producţia I. I. S. « Arădeanca »,Arad 

pentru forma elegantă şi decoraţia modernă 
a pieselor din metal argintat, merită a fi 
menţionate aplicele elegante, tacîmurile 
de formă modernă, corpurile de iluminat 
care, toate, contribuie la realizarea stilului 
interiorului contemporan. Smălţuirea şi 
eloxarea metalului, combinarea metalului 
cu mase plastice, aplicarea culorii pe 
metal pentru obţinerea unor efecte de 
degradeu permit soluţii fericite la unele 
centre de creaţie de pe lingă fabricile 
« Guban »,Timişoara sau « 11 Iunie », 
Galaţi. 

Publicul este consultat în cadrul expo, 
ziţiilor asupra dimensiunii, formei, culorii 
obiectelor expuse. În întreprinderi se 
organizează expoz1ţn retrospective, în 
cadrul cărora se sugerează şi perspectivele 
de dezvoltare ale producţiei. La ocazii 
festive se organizează în fabrici şi în 
cadrul Ministerului Industriei Uşoare 
expoziţii speciale. 

Într,un studiu despre ţesături am arătat 
importanţa centrelor de creaţie de pe 
lingă fabrici. Aceeaşi importanţă o au 
centrele de creaţie şi în ceea ce priveşte 
producţia obiectelor de metal cu caracter 
de artă aplicată, dar crearea de prototipuri 
nu trebuie lăsată la iniţiativa artizanilor 
din cooperative sau din cabinetele de 
creaţie ale fabricilor; ea va trebui să 
formeze obiectul preocupărilor unor 
artişti de specialitate. 

d) Creaţia artiştilor decoratori prezintă 
realizări cu caracter personal în diferitele 
ramuri alţ artei metalelor. Unele sînt 
reprezentative pentru momentul artistic 
contemporan şi în acelaşi timp legate de 
manifestări similare anterioare ; altele sînt 
realizări minore, cu caracter de impro, 
vizaţie, care nu depăşesc nivelul lucrărilor 
de artizanat. 

Florica Ioan Mereanu realizează în 
tehnica vechilor ferecături panouri deco, 
rative în basorelief cu subiecte inspirate 
din actualitate. « Ţesătoarele » soluţia, 
nează în chip original problema trans, 
punerii în metal a ornamentelor specifice 
ţesăturilor. Imprimeul unei stofe drapate, 
dungile unor bluze, legătura unei basmale 
au fost realizate în metal prin procedeul 
aramei bătute. 

« Fata cu păsările», prin distribuţia 
păsărilor în jurul unei fine siluete de fată 
tînără şi prin folosirea ingenioasă a relie, 
fului, constituie o compoziţie izbutită. 
« Înotătorii » formează un panou deco, 
rativ de proporţii mai mici, dar interesant 
prin opoziţia între verticala celor două 
siluete de înotători şi orizontala faunei 
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marine. Plantele acvatice, puternic relie­
fate, la baza panoului, sugerează fundul 
apei. 

Artistul Ioan Mereanu a realizat în 
1959, într-o friză în basorelief de metal, 
tema: « Recoltă bogată în gospodăria 

zarea de obiecte de artă aplicată. Ea 
lucrează în cadrul Fondului Plastic pla­
touri din metal argintat, cu ornamente 
zgrafitate reprezentînd de pildă tema 
Unirii - Moş Ion Roată şi Cuza Vodă, 
stemele Principatelor - , imagini din viaţa 

Fig. 1(). - Ceapsă de Banat din mont>Je Jc argi11t 
(M11ze1,l Je artâ pop11lar<i). 

colectivă ». Strugurii în relief constituie 
principalul element decorativ în această 
compoziţie. 

Sculptorul Rădulescu a reprezentat capul 
lui Ion Agîrbiceanu din bucăţi de tablă 
bătută, sudate în aşa fel incit liniile sudurii 
marchează reliefurile cele mai accentuate; 
tehnică artistică folosită pentru prima 
oară la noi în ţară. 

Ana Mitrea, care în trecut a abordat 
cu precădere teme de inspiraţie bizantină 
şi a dat lucrări arhaizante, se îndreaptă 
acum spre folclorul naţional pentru reali-
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ţăranilor colectivişti, inscripţii în stilul 
ornamental al cojoacelor ţărăneşti, folo­
sind unele procedee decorative populare 
şi ornamentica specifică crestăturilor în 
lemn. Reuşită este ornamentica foarte 
simplă, inspirată din decoraţia zgrafitată 
a ceramicii populare. Artista obţine efecte 
de contrast între fondul decorativ şi 
ornament, prin ciocănirea în mod deosebit 
a metalului, tot după procedee populare. 
Compartimentarea în cadrul compoziţiei 
reproduce de asemenea procedee deco­
rative populare. 
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Printr-o interpretare personală a folclo­
rului, sculptorul S. Puşcaşu realizează în 
mici piese de metal, colorate foarte închis, 
în forme simple, cu ornamente schema­
tice, strălucitoare, realizate în tehnica 
uşoară a metaloplastiei, podoabe şi obiecte 

rative din metal aplicat pe mozaic de 
sticlă realizate de Vlad Niculescu. El folo­
seşte judicios posibilităţile cromatice ale 
diferitelor aliaje de metal, opunînd unui 
grilaj ornamental din fier bătut formele 
strălucitoare ale aramei lustruite. O bună 

Fig. 11. - Podoabă de cap şi salbd din mo11ede de argint 
(Muteul de artd populară). 

moderne de interior. El obţine relieful 
ornamentelor şi prin unele artificii ; prin 
aplicarea unor decupaje din foaie groasă 
de metal lipite pe un fond tot de metal, 
motivul apare scos în relief ca şi cum ar 
fi fost sculptat. De pe o ladă oltenească 
el reproduce motivul unui om pe care îl 
înconjoară o serie întreagă de fi.guri în 
acelaşi stil. Această ornamentaţie este 
aplicată pe diferite piese de interior şi pe 
podoabe femeieşti. 

Merită relevată concepţia originală şi 
soluţiile ingenioase ale panourilor deco-

stăpînire a tehnicii fierului bătut îi permite 
realizări în stil popular, cum sînt porţile 
de şemineuri încadrate într-un ansamblu 
decorativ de ceramică colorată, realizate 
şi montate în 1963 la Bucureşti. 

Perspectiva artei decorative şi aplicate a 
metalelor. Scurta prezentare a realizărilor 
actuale în arta decorativă a metalelor a 
avut, în primul rînd, un caracter infor­
mativ. S-a putut constata, între altele, 
că, deşi de străveche tradiţie, cu un 
trecut deosebit de bogat în realizări de 
remarcabilă calitate artistică, creaţia actuală 
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reprezintă o etapă cu totul nouă, de 
iniţiativă complexă şi îndrăzneaţă. Ceea ce 
caracterizează arta decorativă actuală a 
metalelor este faptul că ea nu mai are 
un caracter de lux, că nu mai este apanajul 
bogaţilor, al celor puţini. Dimpotrivă, 
producţia pe scară largă şi la preţuri 
accesibile a făcut ca obiectele de artă 
decorativă şi aplicată să nu mai intre 
exclusiv în categoria, rară şi preţioasă, a 
bijuteriilor, să nu mai fie un lux, ci să 
satisfacă o necesitate estetică de masă. 
Ancorate în actualitate, decorînd arhi­
tectura, interiorul, îmbrăcămintea, obiec­
tele de metal cu caracter artizanal pot 
căpăta, în măsura în care satisfac regulile 
echilibrului, armoniei, proporţiilor, deci 
ale frumosului, o valoare artistică. Este 
evident că nu toate piesele care se lucrează 
astăzi în metal pot fi considerate ca reali­
zări artistice. Noutatea lor, fantezia neaş­
teptată, îndrăzneala unor «combinaţii» 
incintă ochiul, satisfac nevoia de original 
a oamenilor. În măsura în care ele plac, 
ajung să fie la modă. Totuşi nu toate 
obiectele la modă sînt şi frumoase, în sens 
artistic. Caracterul trecător al modei 
împiedică uneori publicul să sesizeze speci­
ficul cu adevărat artistic al unui obiect 
de artă aplicată. Multe dintre aceste 
ohiecte reprezintă simple experienţe, 

invenţii, schiţe; pentru a da opere de 
valoare, aceste experienţe trebuie dezvol­
tate; virtualităţile artistice degajate şi 
verificate. Trebuie mai ales combătută 
tendinţa de a înlocui creaţia adevărată şi 
sinceră prin trucaje de efecte ieftine_. 

Arta metalelor a jucat în arta decorativă 
romînească din trecut un rol mai puţin 
important decît aceea a lemnului, ţesă­
turii, ceramicii. Astăzi posibilităţile ei de 
înflorire sînt nelimitate şi se leagă de 
profilul fundamental nou al producţiei 
noastre. Operele artiştilor decoratori tre­
buie să se integreze în actualitate, iar 
creaţia meşteşugărească să preia din trecut 
tot ce a fost pozitiv, reconsiderînd critic 
moştenirea înaintaşilor şi adaptînd-o noilor 
forme şi condiţii de viaţă. Fundamentată 
pe o cunoaştere justă a specificului naţio­
nal, ea trece în producţia de masă a 
industriei de artă. Aplicaţiile ştiinţei în 
producţie oferă mijloace şi tehnici cu totul 
noi industriei şi artizanatului nostru con­
temporan. Prin toate categoriile de pro­
duse ale artei decorative şi aplicate, se 
tinde la împlinirea legii fundamentale a 
socialismului : satisfacerea mereu crescîndă 
a nevoilor culturale şi materiale ale 
oamenilor muncii. 

GEORGF.TA OŢETEA 

EUFROSINA POPESCU* 

(1821-1900) 

A
ctriţă din prima generaţie de slujitori 

ai scenei romîneşti, Eufrosina Po­
pescu a strălucit deopotrivă în tea­

trul liric ş1 m cel dramatic şi, alături de 
Mihail Pascaly, dar mai ales de Matei Millo, 
a contribuit la profesionalizarea artei inter­
pretative la noi şi la cristalizarea ei în 
forme naţionale. A fost cea mai apreciată 
personalitate feminină din teatrul nostru 
înainte de apariţia şi consacrarea Aristizzei 
Romanescu. Posesoare a unei frumoase 
culturi şi a unui talent remarcabil, susţinut 
de temeinice studii de specialitate, Eufro-

sina Popescu (născută Vlasto) s-a ridicat 
mult deasupra colegelor ei din teatru şi a 
dăruit publicului timp de mai multe decenii 
creaţii valoroase, dintre care unele pot 
fi comparate cu cele de mai tîrziu ale 
Aristizzei Romanescu. 

Un contemporan, fost director al tea­
trului, considera că Eufrosina Popescu 
împreună cu M. Millo, M. Pascaly, C. Di­
mitriadi, Frosa Sarandi, Raluca Stavrescu, 
St. Vellescu au fost « înainte mergători la 
noi în arta dramatică » ; în calitate de 
pionieri, lor le-a revenit şi misiunea de a 

• Cunoscută şi sub numele Eufrosina Vlasto şi Eufrosina M~rcolini. 
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arăta artiştilor tineri « cu ce sacrificii şi cu 
ce muncă se străbate calea ce duce la 
gloria artelor » 1 • 

Eufrosina Vlasto s-a născut la Bucureşti 
în 1821. Copil fiind, a crescut în casa 
lui Emanuel Florescu împreună cu fiicele 
acestuia. 1n casa lui Florescu existau 
preocupări artistice şi o anumită ambianţă 
culturală propice dezvăluirii talentelor. Se 
cultivau aici pasiunea pentru muzică şi 
dans, pentru recitări şi literatură. I. Văcă­
rescu şi I. Cîmpineanu, care veneau adesea 
în casa lui Florescu, încurajau înclina­
ţiile artistice ale Eufrosinei. În anul 1834, 
cind s-a deschis Şcoala de muzică şi decla­
maţie a Filarmonicii, înscrierea ei a fost 
urmarea firească a talentului dovedit încă 
din copilărie. Ea s-a numărat printre 
primii douăzeci de şcolari ai Filarmonicii 
care, trecind peste « prejudeţele » clasei 
boiereşti, au îmbrăţişat cariera teatrului, 
oricit de grea şi puţin preţuită era pe 
atunci această carieră. Împreună cu alte 
patru colege, d-nele Caliopi şi Lang, d-rele 
Raliţa Mihăileanu şi Elenca, a stat la 
pensionul Duport, în casele de lingă bise­
rica Stavropoleos, apoi la pensionul Vail­
lant, în apropiere de hanul lui Golescu; 
în cele două pensioane a avut prilejul 
să-şi întregească nu numai educaţia, dar 
şi cunoştinţele de limbi străine, îndeosebi 
franceza. 

Ca elevă la Filarmonica, a primit cele 
clintii noţiuni de artă dramatică de la 
C. Aristia, animator al teatrului romînesc, 
iar cele muzicale de la Bongianini şi Conti. 
Studiul literaturii şi al limbii îl făcea cu 
Ion Eliade Rădulescu, unul din ctitorii 
Filarmonicii. Predispoziţia spre muzică şi 
teatru, cu care venise de acasă, ajunge, 
sub îndrumarea dascălilor de la Filar­
monica, să dea primele roade în cadrul 
spectacolelor pe care le-au prezentat 
elevii. 

Presa timpului a consemnat sîrguinţa 
cu care Aristia, în lecţiile de declamaţie, 
a obişnuit pe elevi « a se identifia cu 
a lor rolă aşa de bine, incit la cea dintîi 
a lor suire pe scenă tot publicul s-a elec­
trizat de mulţumire»2 • Identifierea despre 
care se vorbeşte este o exagerare; în reali-

1 C. I. STĂNCESCU, D-nei Eufrosina Popescu 
(Marcolini), scrisoare datată 29 mai 1879, în 
Literaturd şi artd romină, Buc., an XI (1907), 
p. 98. 

2 Curierul Rominesc, Buc., 1835, nr. 73, 
p. 173. 
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tate tinerii actori abia reuşeau să descifreze 
trăsăturile unui personaj şi să-l situeze în 
raporturi cit mai logice cu celelalte. Carac­
terizarea este izvorîtă din entuziasmul şi 
patriotismul celor care vedeau în aceste 
prime spectacole, organizate pe baze artis­
tice mai sigure decit cele de la 1819, 
premisele dezvoltării ulterioare a teatrului 
naţional. De altfel în acelaşi loc li se atrage 
atenţia elevilor să nu se mai agite inutil 
pe scenă, să evite mişcările dezordonate, 
să facă mai puţine « geste », iar « muscu­
laţia obrazului să nu o aducă la atîta 
caricatură, ce nu poate fi firească » 3• 

Eufrosina Popescu era şi ea vizată de 
aceste laude şi reproşuri. 

O dată cu primele manifestări în public 
ale talentului său muzical şi dramatic, apar 
şi primele semne de cochetărie : nu se 
îmbracă totdeauna după cerinţele rolu­
rilor, ci îşi pune rochii elegante, costi­
sitoare, chiar şi atunci cind nu este cazul. 
Eufrosina Popescu este o tînără frumoasă, 
care de dragul aspectului exterior, sacri­
fică veridicitatea costumului; pentru o fată 
de 15-16 ani, care abia silabisea tainele 
măiestriei actoriceşti, greşeala aceasta nu 
este de neînţeles. 

Un contemporan o prezenta astfel: 
« înaltă, frumoasă la chip, bine făcută 
la trup, cu ochi vioi şi vorbitori, cu gura 
mică, şăgalnică şi plăcut zîmbitoare, cu 
vocea melodioasă ca un cîntec, sprintenă, 
veselă, graţioasă » '· Portretul acesta din 
tinereţe şi-a păstrat multe trăsături pînă 
tîrziu. După ce trecuse de 40 de ani era 
încă o femeie frumoasă, expresivă, în ai 
cărei ochi căprui, luminoşi, se putea citi 
cînd bucuria, cînd melancolia. Avea sprîn­
cene bine arcuite, iar părul castaniu, lung, 
ondulat. 

În spectacolele date împreună cu şco­
larii Filarmonicii a jucat roluri de genuri 
diferite: subretă, amoreză, ingenuă; a jucat 
chiar şi în travesti rolul Carol al Ii-lea 
din piesa Tinereţea lui Carol al II~lea de 
Duval. Principalele roluri interpretate în 
această primă perioadă a activităţii ei sînt : 
Hyacintha din Vicleniile lui Scapin de 
Moliere, Lucinda din Amorul doctor, de 
acelaşi autor, Alzira din piesa cu acelaşi 

3 Ibidem. 
4 D. C. 0LLĂNESCU, Teatrul la romini, partea 

a II-a, Teatrul în Ţara Rominească 1796-1698, 
în Analele Academiei Romine, seria a II-a, 
tom XX, 1897-1898, p. 110. 
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nume de Voltaire, Virginia din tragedia 
Virginia de Alfieri, Blandina din N evino, 
vaţii de Winterhalder. I se recunoşteau 
tinerei începătoare, chiar din aceşti ani, 
« graţia şi naturalul » jocului; cit despre 
voce, aceasta făcea să i se uite multe 
stîngăcii şi greşeli de interpretare scenică 
sau de costumaţie. « Cînd deschidea gura 
să cînte, apoi toate erau iertate, toate se 
uitau, numai gingaşa ei făptură, splen, 
doarea vocii şi măiestria cîntecului ră, 
mînînd vii şi atrăgătoare pentru cei de 
faţă »1• 

Spre sfîrşttul anului 1836 Eufrosina 
Vlasto a devenit soţia colonelului Theodor 
Popescu, adjutant al domnitorului Alexan, 
dru Ghica. Căsătoria a îndepărtat,o un 
timp de teatru, dar nu definitiv, căci 
tînăra artistă nu a încetat totuşi să,şi 
şlefuiască îndeosebi talentul muzical. Cin, 
tăreaţa Josefina Ronzi, în trecere prin 
Bucureşti, auzind,o cîntînd la serate în 
saloane boiereşti, i,a întrevăzut frumoase 
perspective ; la îndemnul acesteia s,a hotă, 
rît să,şi cultive vocea cu maieştri reputaţi 
de peste hotare. Cu prilejul unor călătorii 
în străinătate, a luat lecţii de canto la 
Viern~ la institutul Philisdorf, iar mai 
tîrziu a plecat la Paris unde şi,a continuat 
studiile muzicale cu Banderali şi Bordogni. 

Eufrosina Popescu se găsea la Paris în 
anii premergători revoluţiei de la 1848 
şi, susţinută de tinerii romîni cu vederi 
progresiste, care se aflau în capitala Franţei 
(în aceşti ani studia la Paris şi Matei 
Millo), a ajuns să se facă repede cunoscută 
şi apreciată în unele cercuri muzicale 
franceze ale vremii. A încercat să debuteze 
pe scena operei din Paris, dar încercarea 
nu s,a soldat cu succes. 

În 1847, după doi ani de şedere la 
Paris, a plecat în Italia unde şi,a desă, 
vîrşit studiile şi cariera muzicală. Aici 
a adoptat numele tatălui său vitreg, Mărcu, 
lescu, italienizîndu,l în Marcolini (între 
timp se despărţise de Theodor Popescu), 
nume sub care este cunoscută în Occident. 
O perioadă de mari succese a cunoscut 
Eufrosina Marcolini în Italia ; a cîntat 
în mai toate marile oraşe cu tradiţii 
muzicale, din nord şi din sud: Milano, 
Veneţia, Florenţa, Torino, Pisa, Neapole, 
Palermo ş.a. Alături de cîntăreţi renumiţi 
ca Giraldoni şi Graziani, a ajuns să fie 
răsfăţată de public şi apreciată de mari 
personalităţi ale vieţii artistice. Vocea, fru, 

1 D. C. 0LLĂNEscu, op. cit., p. 111. 
2 Ibidem, p. 113. 
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museţea, farmecul personal au făcut pe 
compozitorul Giacchino Rossini şi pe 
tragedianul Ernesto Rossi să o îndrăgească. 

Intorcîndu,se în Franţa, a dat concerte 
la Nisa, unde a cucerit atenţia şi admi, 
raţia compozitorului Meyerbeer. A con, 
certat apoi la Paris, sub patronajul contesei 
Castiglione, înregistrînd acelaşi mare 
succes. Talentul său muzical era dublat 
de un dezvoltat simţ scenic; ea nu se 
mulţumea numai să cînte, ci îşi « juca » 
rolurile, anticipînd calităţile de actriţă care 
o vor - consacra mai tîrziu în ţară. Un 
memorabil spectacol a fost cel dat cu 
concursul lui Rossi la Opera italiană din 
Paris, unde au fost aclamaţi de un « ilustru 
auditoriu ». La Cazette musicale din Paris 
scria cu această ocazie că Eufrosina Mar, 
colini are « o voce strălucită de soprano 
perfecţionată prin o excelentă metodă» 1• 

În repertoriul Eufrosinei Marcolini au 
figurat opere de Bellini, Verdi, Meyerbeer 
etc. După aproape două decenii de carieră 
muzicală, care au făcut,o cunoscută în 
Europa, artista, minată de un adînc senti, 
ment patriotic, a revenit în ţară în anul 
Unirii Moldovei cu Ţara Romînească. 

După revenirea în ţară, Eufrosina Pa, 
pescu s,a dedicat artei dramatice, ale 
cărei prime emoţii le încercase un sfert 
de veac în urmă pe scena Filarmonicii. 
S,a alăturat lui C. A. Rosetti, unificatorul 
şi înnoitorul trupei romîne, sub al cărui 
directorat şi,a făcut debutul, de data 
aceasta ca profesionistă, pe scena Teatrului 
cel Mare, care fusese inaugurat la 31 
decembrie 1852. 

Deschiderea stagiunii 1859-1860 a avut 
loc în ziua de 20 septembrie cu piesa 
Fiamina, dramă în patru acte de Mario 
Uchard; în distribuţie figura şi Eufrosina 
Popescu. S,a remarcat, în legătură cu 
apariţia ei în acest spectacol, că pe scena 
naţională nu se mai văzuse de mult 
« atîta graţie unită cu atîta putere drama, 
tică » 3• În aceeaşi s~agiune, Eufrosina 
Popescu a mai interpretat roluri în Vicon, 
tele de Letorier, de Bayard şi Dumanoir, 
şi în Adrienne LecoutJTeur, de Ernest 
Legouve. A apărut de asemenea într,o 
lucrare din dramaturgia originală, 24 ianu, 
arie, piesă ocazională de Mihail Pascaly, 
inspirată de actul Unirii, în care a jucat 
rolul Romînia. Actriţa, de curînd întoarsă 
din străinătate, a împletit în interpretarea 

3 Ibidem, p. 219. 
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acestui rol dorul de patrie cu emoţia şi 
bucuria de a o vedea unită. 
După aprecierile cronicarilor dramatici 

ai timpului, nivelul general de interpretare 
crescuse în cei aproape zece ani care 
trecuseră de la înfiintarea Teatrului cel 
Mare. Se observa că '« jocul scenei este 
bine condus ; gesticulaţiunea adevărată, 
firească ; declamaţiunea mai puţin exage­
rată decît altă dată » 1• Consideraţiile 
acestea priveau pe principalii componenţi 
ai trupei, printre care şi Eufrosina Popescu ; 
actriţa s-a impus încă de la început prin 
maturitatea interpretărilor şi jocul natural, 
caracterizat printr-o dicţiune corectă, no­
bleţe şi distincţie în ţinută. 
După terminarea directoratului lui 

C. A. Rosetti, Eufrosina Popescu s-a aflat 
un timp în trupa lui Mihail Pascaly, 
împreună cu C. Dimitriadi, St. Vellescu, 
D. Dragulici, Matilda Pascaly, Elena şi 
Iorgu Caragiale, Mariţa Constantinescu, 
Raliţa Mihăileanu, I. Gestian, M. Mincu, 
Irina Poenaru, apoi a trecut în trupa lui 
Matei Millo. Alături de acesta a stat însă 
foarte puţin şi, din pricina unor neînţelegeri 
ivite, şi-a înaintat demisia în 1863. O 
dată cu Eufrosina Popescu au plecat din 
trupa lui Millo şi alţi actori, care au venit 
alături de Pascaly în sala teatrului Bossel. 
În Compania dramatică a lui Pascaly, 
Eufrosina Popescu a fost « excelentă » în 
rolul Louison din Fetele de marmoră, de 
Th. Bariere şi L. Tiboust, piesă în care 
St. Vellescu arătase multă « sensibilitate 
şi graţie » în rolul Rafael, iar C. Dimi­
triadi se impusese prin « verva şi căldura » 
cu care jucase pe Desgenais. 

În stagiunea 1864-1865 Eufrosina 
Popescu împreună cu St. Vellescu şi alţi 
«fugari» s-au întors lingă Matei Millo. 
În ansamblul condus de acesta a obţinut 
un mare succes în rolul doamnei Formon 
din Corabia Salamandra, de Edouard 
Plouvier, secondată fiind de M. Millo, 
G. Alexandrescu, I. Vlădicescu, I. Fel­
bariad etc. Eminescu o aprecia în mod 
deosebit pentru creaţia din acest rol. 
A mai jucat Împreună cu Millo Bunul 
Odinioară, de H. Murger, 33.333.33 franci, 
de Dumanoir şi Clairville, M urna din 
popor sau Ştiinţa şi nobleţea, de E. Legouve, 
în care avea ca parteneră pe Raliţa Mihăi­
leanu, vechea ei colegă de la Filarmonica, 
Un pahar cu apă, de Scribe, în care inter­
preta cu multă prestanţă rolul ducesei de 
Marlborough. 

15* 

1 Naţionalul, Buc., 1860, decembrie 2:2. 
2 Rominul, Buc., 1867, iunie 4. 

Un moment cu adînci semnificaţii 
pentru istoria teatrului romînesc din seco­
lul trecut, la care a participat şi Eufrosina 
Popescu, a fost unirea într-o singură 
trupă a celor doi capi de şcoală, Millo 
şi Pascaly. Eufrosina, împreună cu cei doi 
actori fruntaşi, cărora li s-au adăugat 
C. Caragiale şi Matilda Pascaly, au publi­
cat în Romînul 2

, unul din cele mai influ­
ente ziare ale timpului, o scrisoare deschisă 
adresată ministrului de interne Ion Bră­
tianu, în care rugau autoritatea să sprijine 
mai substanţial teatrul ajuns într-o stare 
« fatală », atît din cauza lipsurilor mate­
riale, cit şi din cauza dezbinării dintre 
artişti. În faţa inerţiei oficialităţii, cei doi 
protagonişti, Millo şi Pascaly, şi-au dat 
mîna, grupînd într-o unică trupă cele 
mai valoroase elemente actoriceşti ; Eufro­
sina Popescu n-a lipsit de la această 
acţiune. 

În vara anului 1868 Eufrosina Popescu 
a plecat la Iaşi, unde se afla şi Matei 
Millo în fruntea Trupei de vodevile romîne. 
Ea nu era o necunoscută pentru publicul 
din acest oraş; faima ei de cîntăreaţă 
europeană şi actriţă de prim ordin în 
teatrul bucureştean ajunsese de mult la 
cunoştinţa spectatorilor din Iaşi. A rămas 
între ieşeni două stagiuni, intrînd în alcă­
tuirea trupei locale, alături de Nini Valery, 
Smaranda Merişescu, Mihail Galino, Ioan 
Evolschi şi alţii; regizor al trupei era , 
Victor Delmary, vechi prieten al lui 
Matei Millo şi al teatrului romînesc în 
general. Sub îndrumarea acestuia a apărut, 
împreună cu colegii amintiţi, în Concina, 
de V. Alecsandri, Marchit:a de Seneter, 
de Mellesville şi Duperier, Nebuna din 
Londra, de Ch. Lafont, Leon, de M. Rou­
gemont etc. 

Presa ieşeană a elogiat jocul Eufrosinei 
Popescu; actriţa şi-a cîştigat aprecieri 
unanime prin înţelegerea rolurilor, dife­
rite ca factură (comedie, tragedie, vodevil), 
şi transpunerea lor în mod inteligent, 
măsurat, natural. Aceste însuşiri s-au vădit 
îndeosebi în interpretarea dată rolului 
Ţarinei din Moartea lui Petru cel Mare, 
de E. Scribe, în care în mod simplu, 
fără a-şi încărca gratuit jocul, a reliefat 
complexitatea personajului, sentimentele 
contradictorii, slăbiciunile de femeie. În 
această piesă a avut ca partener pe Mihail 
Galino, care şi-a compus rolul Ţarului 
pe baza unui foarte serios studiu, după 
cum rezultă dintr-o cronică dramatică 3

• 

3 Curierul de Iaşi, laşi, 1870, ianuarie 15. 
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Întorcîndu,se în capitală, Eufrosina 
Popescu, împreună cu Th. Popescu, 
G. Pancu şi alţi actori partizani ai spiri, 
tului de asociere, au constituit o trupă 
independentă, denumită Artiştii asociaţi; 

O altă încercare de asociere a artiştilor, 
la care de asemenea a participat şi Eufro, 
sina Popescu, a avut loc în 1874. lntr,o 
companie înjghebată de Matei Millo, au 
intrat Eufrosina Popescu, Frosa Sarandi, 

Fig. 1. - Eufrosina Popescu (pictură deC. I. Stăncescu). Foto N. Ionescu. 

sub conducerea lui M. Millo, gruparea 
a deschis stagiunea la Bossel în ziua de 
7 noiembrie 1871 cu capodopera lui 
Beaumarchais, Nunta lui Figaro. Artiştii 
asociaţi au invitat, prin mijlocirea presei, 
pe autorii dramatici să scrie lucrări ori, 
ginale pentru a le pune în scenă, dar învi, 
taţia a rămas fără ecou. De fapt nici trupa 
nu a fiinţat decît două luni. 
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Raliţa Mihăileanu, Maria Constantinescu, 
C. Dimitriadi, St. Vellescu, P. Vellescu, 
M. Mincu şi doi tineri de mare viitor: 
Gr. Manolescu şi Aristizza Romanescu. 
Membrii asociaţiei },au ales pe Millo 
director de scenă. ln intervalul dintre 
1871 şi 1874 Eufrosina Popescu a avut 
o rodnică activitate scenică. Printre piesele 
din repertoriul ei din această perioadă 
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s-au numărat lucrări romantice ca: Lucre­
tia Borgia şi Burgravii, de V. Hugo, Un 
capriciu, de Alfred de Musset, precum şi 
piesa originală Boieri şi ciocoi, de 
V. Alecsandri. 

Veche adeptă a ideii de unitate între 
artişti, Eufrosina Popescu a salutat legea 
teatrelor din 30 martie 1877, pe baza 
căreia s-a trecut la constituirea Societăţii 
dramatice. Ea s-a găsit printre primii opt 
societari: M. Millo, C. Dimitriadi, I. Chris­
tescu, St. Iulian, Maria Vasilescu, Maria 
Flechtenmacher, Ana Popescu, care au 
format nucleul viitoarei Societăţi. 

Societară fiind, Eufrosina Popescu nu 
s-a mai depărtat de scena Teatrului cel 
Mare (devenit din 1875 Teatrul Naţional) 
pînă în 1889 cînd Comitetul, avînd în 
frunte pe Grigore Cantacuzino, a pensio­
nat-o forţat, o dată cu Matei Millo, 
pentru limită de vîrstă, şi cu Mihail 
Mateescu, devenit incapabil de muncă din 
cauza bolii. Timp de 12 ani, actriţa a jucat 
într-un mare număr de piese, unele reluări, 
altele noi. Dintre cele din urmă pot fi 
amintite Cărturăreasa, de V. Sejour, Fiica 
lui Tintoretto, de F. Dugue, Cazacii şi 
polonii, de P. Deroulede, Fiul Coraliei, 
de A. Delpit etc. În 1878 a făcut parte 
din distribuţia piesei Roma învinsă, de 
Al. Paradi, tradusă în versuri de I. L. Cara­
giale; interpreta rolul unei oarbe, rol 
creat la Comedia Franceză de Sarah Bern­
hardt. În acest spectacol a apărut într-un 
rol episodic, de vestală, tînăra debu­
tantă Aristizza Romanescu, care-şi amintea 
mai tîrziu în memoriile ei că Eufrosina 
Popescu fusese « admirabilă » în rolul 
oarbei 1• 

Relaţiile actriţei cu tînăra generaţie au 
fost foarte bune. Ea a căutat, ca şi Matei 
Millo, Mihail Pascaly şi ceilalţi artişti 
înaintaşi, să transmită noilor ucenici ai 
scenei experienţa dobîndită de-a lungul 
unei vieţi dăruite în întregime teatrului. 
Aristizza Romanescu, după un început 
mai puţin cordial în raporturile cu Eufro­
sina Popescu, i-a descoperit acesteia ade­
vărata fire, adevăratul fond uman. Se 
jucase Păstoriţa Carpaţilor, localizare de 
N. D. Popescu, în care Aristizza avusese 
o valoroasă creaţie. După spectacol, Eufro­
sina a venit pe scenă, a îmbrăţişat-o şi 
i-a spus cu toată sinceritatea: « draga mea, 
astă-seară ai rîs şi ai plîns ca o artistă 

1 AlllSTIZZA ROMANESCU, 30 de ani. Amintiri, 
Buc., ESPLA, 1960, p. 20. 

2 Ibidem, p. 26. 

mare » 2• De atunci cele două artiste au 
jucat împreună, şi-au purtat reciproc stimă 
şi s-au admirat pentru talentul pe care-l 
aveau amîndouă. Publicul le-a putut 
aplauda în piese ca Ura, de V. Sardou, în 
care Aristizza mărturiseşte că a fost sti­
mulată de interpretarea « superbă » 3 a 
Eufrosinei în rolul unei mame, Lumea în 
care ţi se urăşte, de Ed. Pailleron etc. În 
aceste piese, precum şi în altele ca Iadeş, 
de Al. Macedonschi, Mănăstirea de Castro, 
de Ch. Lafont, în care juca şi Millo, 
Eufrosina Popescu a mai avut ca parte­
neri pe Gr. Manolescu, C. I. Nottara, 
St. Iulian, M. Mateescu şi alţi tineri actori; 
toţi urmăreau în jocul colegei lor mai 
vîrstnice trăsăturile noi, tendinţa de a 
părăsi şcoala franceză (cu care cei mai 
mulţi luaseră contact în studiile lor), 
efortul de a se depărta de stilul vechi, 
declamator, de manierism şi « poză ». 
Succesele reale obţinute de pleiada tine­
rilor artişti de la finele secolului al XIX-iea 
pe planul luptei pentru realism în inter­
pretare, pentru jocul simplu, firesc, con­
vingător, apropiat de sensibilitatea şi 
percepţia spectatorului, se explică şi 
prin exemplul personal dat de Eufrosina 
Popescu. 

Critica dramatică a recunoscut talentul 
multilateral al artistei, cultura solidă, pasi­
unea pentru teatru şi dragostea faţă de 
literatura dramatică originală. Eufrosina 
Popescu a jucat în piese de Alecsandri 
(Concina, Boieri şi ciocoi), Millo (Prăpăs­
tiile Bucureştilor), Pascaly (24 Ianuarie), 
Sion (La Plevna), V. A. Urechiă (Vor­
nicul Bucioc), Macedonschi (Iadeş), Ollă­
nescu şi Dame (Visul Dochiei). 

ln Boieri şi ciocoi, spectacol realizat 
cu concursul lui M. Millo, C. Dimitriadi, 
Maria Flechtenmacher etc., a avut de 
interpretat un rol mic : prinţesa Luţa. 
Artista l-a studiat însă cu atîta seriozitate 
şi l-a redat cu atîta măiestrie, incit rolul 
nu a trecut neobservat. Un cronicar 
anonim a scris că Eufrosina Popescu în 
prinţesa Luţa « a probat ce poate face 
o adevărată artistă chiar dintr-un rol 
neînsemnat» 4• Într-o altă piesă originală, 
Jianu, de M. Millo şi I. Anestin, în care 
juca rolul Raliţei, a stîrnit entuziasmul 
unui poet bănăţean, Iuliu Grozescu, în 
trecere prin Bucureşti : « doamna Popescu 
e unică în piesele naţionale-poporale 

3 Ibidem, p. 83. 
4 Rominul, Buc., 1874, octombrie 18. 
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ş1 m această privinţă trădează un studiu 
extraordinar »1• Poetul a fost fermecat de 
« sonurile de filomelă » şi « bravura » 2 cu 
care actriţa-cîntăreaţă a interpretat aria 
Frunză verde de cicoare. 

prima dată la noi pe contesa de Almaviva, 
şi-a compus rolul cu « multă expresiune » 
şi « majestate », graţie talentului său de 
« comediană distinsă » '· Autorul acestor 
aprecieri, cronicarul N. D. Popescu, a 

Fig. 2. - Eufrosina Popescu În rolul J,ri11ţesci L11ţ,i clin J>iesa Boieri 
şi ciocoi, Jc Vasile Alecsandri. 

În repertoriul străin Eufrosina Popescu 
a dat unele creaţii de neuitat. După ce a 
văzut-o în comedia Familia Danicheff, 
de P. Newski, poetul Vasile Alecsandri 
a felicitat-o scriindu-i aceste cuvinte: 
« ziua de 11 octombrie (la care avusese 
loc spectacolul - n. n.) va rămîne o dată 
în istoria teatrului romîn » 8• În Nunta 
lui Figaro, în care a întruchipat pentru 

1 Gtt. BoGDAN-Du1cĂ, Eu{rnsina Popescu şi 
Mihai Eminescu, în Buletinul Mihai Eminescu, 
an III (1932), fasc. 9, p. 113. 

2 Ibidem. 
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dat-o pe Eufrosina Popescu drept exemplu 
de expresivitate, modulaţie a tonului şi 
joc nuanţat, Irinei Poenaru, care inter­
pretase « prea monoton » 11 rolul Suzanei 
din aceeaşi piesă. În fi.ne, C. I. Stăncescu 
a elogiat-o pentru apariţia într-un personaj 
cu totul secundar, ducesa de Albuquerque 
din Ru:-, Blas, de V. Hugo. Stăncescu a 
înţeles motivele care au condus-o pe 

3 Pressa, Buc., 1879, octombrie 15. 
• Telegraful, Buc., 1871, noiembrie 11. 
5 Ibidem. 
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Eufrosina Popescu la acceptarea acestui 
rol: dorinţa de a da o pildă celorlalţi 
colegi, vîrstnici şi tineri, şi convingerea 
că interpretîndu-1, va putea, datorită expe• 
rienţei şi maturităţii sale, să-l integreze 
mai bine în ţesătura spectacolului, ştiut 
fiind că « una din cele mai mari înda­
toriri în interpretarea unei opere dramatice 
nu este numai de a înfăţişa personajul 
ce este încredinţat unui artist: cu portul, 
cu masca şi viaţa sa proprie, dar a lega 
acest personaj cu toate celelalte din piesa 
unde l-a aruncat fantezia autorului » 1• 

După pensionare, actriţa şi-a petrecut 
ultimii ani ai vieţii în singurătate. În 
casa ei din str. Izvor o vizitau din cînd 
în cînd Matei Millo, vechiul camarad de 
scenă, care-i aducea flori, sau doctorul 
Leonte, care-i prescria reţete împotriva 
reumatismului. Nu mai ieşea din casă, 
întrucît nu mai putea coborî şi sui treptele. 
Fosta ingenuă, atît de frumoasă şi neastîm­
părată în tinereţe, ajunsese o bătrînică 
lipsită de puteri. A apucat să păşească 
şi în secolul al XX-lea, dar numai cîteva 

luni; la 3 noiembrie 1900 a încetat din 
viaţă Eufrosina Vlasto, Marcolini, Popescu. 

Ea poate fi considerată una dintre cele 
mai interesante personalităţi ale teatrului 
romînesc liric şi dramatic din veacul 
trecut. A fost o vreme în care în teatrul 
nostru « reginele şi ducesele, amantele şi 
cochetele glăsuiau ( ... ) după acelaşi dia­
pazon ca morăriţele, ca mahalagioaicele, 
ca slujnicele» 2• S-au ridicat mult deasupra 
acestui nivel actriţe ca Eufrosina Popescu, 
Matilda Pascaly, Nini Valery, Fany Tardini, 
Frosa Sarandi. « Energia Frosei Popescu, 
temperată prin dulceaţa exţrresiunii şi o 
distincţiune personală în gesturi şi ati­
tudini făceau ca faimoasa Marcolini să 
apară în toată mîndreţea ei întrupînd 
nobilele figuri ale scenei » 3• 

Locul Eufrosinei Popescu în istoria 
teatrului romînesc este alături de marii 
actori înaintaşi C. Caragiale, M. Millo, 
M. Pascaly, C. Dimitriadi, care au pus 
bazele teatrului profesionist la noi, îndrep­
tîndu-1 pe calea realismului scenic şi a 
apropierii de un public cit mai larg. 

MIHAI FLOREA 

lNFIINŢAREA SOCIETĂŢII DRAMATICE ŞI IMPORTANŢA EI 

"' 

I
nfiinţarea în anul 1877 a unei noi aso-
ciaţiuni actoriceşti, superioară ca formă 
încercărilor anterioare, « Societatea 

dramatică », reprezintă rodul strădaniei 
actorilor romini în căutarea unui sistem 
de organizare care să le asigure, pe lingă 
posibilităţi de dezvoltare a artei actori­
ceşti, şi condiţii de viaţă omeneşti. 

În preajma constituirii Societăţii dra­
matice, comercialismul domina viaţa tea­
trală, influenţa negativ calitatea reper­
toriului, împiedica dezvoltarea artei acto­
riceşti, menţinea condiţia mizeră mate• 
rială şi socială a artistului dramatic. ln 
lupta dusă împotriva marilor neajunsuri 
care compromiteau mersul înainte al 
teatrului romînesc (permanenta fluctua­
ţie a subvenţiilor de la stat, acordarea 
concesiunii Teatrului Naţional de multe 
ori unor oameni de afaceri străini de 
teatru şi de interesele lui, instabilitatea 

1 C. I. STĂNCl!scu, D-nei Eufrosina Popescu 
(Marcolini), loc. cit., p. 96. 

2 D. C. 0LLĂNl!scu, op. cit., p. 328-329. 
8_Ibidem. 

directoratelor), actorii au ajuns la con­
vingerea că « unicul principiu de salvare 
pentru teatrul romîn este principiul aso­
ciaţiei între artiştii primari » 4, pentru că 
asociaţia îl scuteşte pe actor « a mai 
urma să fie exploatat de un om fie cit 
de bine intenţionat» 5• 

Cu ţot caracterul sporadic şi efemer 
al asociaţiilor înfiinţate între anii 1852 şi 
1877, dintre care cea mai importantă a 
fost Compania dramatică, înftptuită de 
Mihail Pascaly, Matilda Pascaly, C. Dimi­
triad în 1863, artiştii sînt permanent 
stăpîniţi de dorinţa de a realiza o deplină 
regrupare a forţelor actoriceşti. 

Manifestările teatrale iau amploare ; 
în această perioadă au loc reprezentaţii 
multiple, de calitate diversă, adesea pe 
scene improvizate, care atrag un public 
din ce în ce mai larg. Majoritatea pieselor 
reprezentate pe diferite scene ale ţării 

• Arh. Stat. Buc., Fond M.C.I.P., 1871, 
dosar nr. 1458/4, septembrie 22. 

6 Ibidem. 
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sînt nesemnificative, dramaturgia originală 
înregistrează însă un moment important 
o dată cu apariţia dramei istorice cu 
puternic caracter popular, Răzvan Vodă, 
de Bogdan Petriceicu Hasdeu, o dată cu 
accentuarea spiritului critic de satiră so­
cial-politică, expresiv ilustrat de come­
dia Cei trei crai de la răsărit, de acelaşi 
autor, o dată cu Haine vechi, zdrenţe 
politice, canţoneta lui Matei Millo. Evolu­
ţia artei scenice, ca şi creşterea numericii. 
a actorilor profesionişti, creează necesi­
tatea · regrupării şi reorganizării forţelor 
actoriceşti; oamenii de cultură progresişti 
solicită consecvent prin presă atenţia 'şi 
grija specială a statului pentru teatrul 
romînesc. Toate acestea creează un climat 
favorabil, determină o dezvoltare a vieţii 
teatrale care nu mai putea fi nesocotită 
de cîrmuire. Dimpotrivă, cîrmuirea se 
vede nevoită a găsi forme legale pentru 
asigurarea posibilităţilor sale de control. 
Cedînd presiunii actorilor, opiniei publice 
progresiste, pentru a putea avea permanent 
sub observaţie desfăşurarea activităţii tea­
trale, îşi dă adeziunea la formarea unei 
noi asociaţii actoriceşti, <~ Societatea dra­
matică », prima asociaţie care beneficiază 
de o lege de organizare, de un regulament, 
şi care se aplică deopotrivă teatrelor din 
Bucureşti, laşi, Craiova. 

Actorii sperau să-şi vadă împlinite aspi­
raţiile şi doleanţele exprimate încă cu ani 
în urmă de pionerii teatrului romînesc. 
Statul, care traducea în hotărîrile sale 
politica burghezo-moşierimii, nu ţine 
seamă de propunerile actorilor, de condi­
ţiile specifice ale artei noatrc teatrale şi 
legiferează activitatea Societăţii dramatice, 
asigurînd doar parţial condiţiile de exis­
tenţă ale actorilor, ca şi procesul de 
desfăşurare şi dezvoltare a artei scenice. 

În scopul reorganizării vieţii teatrale, 
Petre Grădişteanu este desemnat să întoc­
mească un proiect de lege, pentru care 

1 În Monitoru! Oficia!, 1877, nr. 57, filal827. 
2 Şedinţa din I martie 1877 (vezi Monitoru! 

Oficia!, 1877, nr. 51, fila 1671); şedinţa din 
3 martie 1877 (vezi Monitorul Oficial, 1877, 
nr. 57, f. 1826-1833); şedinţa din 3 martie, 
şedinţa extraordinară prelungită (vezi supliment 
la Monitorul Oficial, 1877, nr. 59, f. 1860-1862). 

3 Monitoru! Oficial, 1877, nr. 57, f. 1827. 
4 Ibidem, nr. 76, f. 2313-2315. 
6 Secţiunile sînt următoarele: Despre liber• 

tatea construirii şi exploatării sd!i!or de spectacole 
(2 art.); Direcţiunea Generală a teatrelor (10 art.); 
Despre Societatea Dramaticii a Teatrului Naţional 
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ia drept model legea de organizare a Come­
diei Franceze. « Proiectul de lege pentru 
organizarea şi administrarea teatrelor în 
Reminia » 1, supus discuţiilor din Senat 
în mai multe şedinţe 2 , este precedat de 
un raport, care cuprinde o privire istorică 
asupra situaţiei teatrului, întocmit de 
Ion Cîmpineanu-fiul. Raportul relevă 
contradicţia dintre înalta menire socială 
şi naţională a acestui for de cultură şi 
starea de completă părăsire în care se 
află, şi consideră ca unică soluţie siste­
mul asociaţiei, « prin acest sistem, în 
loc de a fi lăsaţi artiştii în dispoziţia şi la 
capriciul antreprenorilor. . . se stabileşte 
între dînşii o salutară emulaţiune fiecare 
va fi interesat şi materialiceşte la succesul 
reprezentaţiunilor pentru că din acest 
produs va avea să-şi ia partea în propor­
ţiune cu cantitatea ce i se va fi recunoscut 
de societar » 8• 

« Legea pentru organizarea şi adminis­
trarea ,teatrelor în Romînia » 4 cuprinde 
28 de articole dispuse în opt secţiuni 6, care 
se ocupă în mare majoritate de probleme 
de organizare şi administrare 6 ; o parte 
redusă se referă şi la probleme de conţinut 
artistic 7

• Chiar de la început, în articolul 
doi se stabileşte forma de organizare şi se 
defineşte rolul cultural al teatrului : « pus 
sub auspiciile directe ale Statului, este 
specialmente destinat a forma o şcoală 
pentru cultura artei dramatice în toate 
ramurile ei. El singur va purta numirea 
de teatru naţional » 8

• 

Conducerea vieţii teatrale pe ţară revine 
Direcţiei Generale a teatrelor, formată 
dintr-un director general, ajutat de un 
comitet compus din şase membri, « cu 
excluderea de artişti dramatici în exerci­
ţiu » 9• Atribuţiile directorului general şi 
ale comitetului sînt multiple, unele cu 
caracter strict organizatoric, altele de 
orientare artistică. Direcţia Generală răs­
punde deopotrivă de alegerea repertoriu-

(4 art.); Despre veniturile Societăţii Dramatice 
(6 art.); Despre atribuţiunile directorului general 
ca repretentant al Societdţii Dramatice (1 art.); 
Despre obligaţiile societarilor (2 art.); Despre 
piesele de teatru (2 art.); Budgetul Teatrului 
Naţional (1 art.). 

8 Secţiunile I, II (fără art. 6), III, IV, V, 
VIII. 

7 Articolul 6 (secţiunea a II-a), art. 24 
(secţiunea a VI-a), integral secţiunea a VII-a. 

8 Legea pentru organitarea şi administrarea 
teatrelor in Rom Inia, loc. cit., fila 2313. 

9 Ibidem. 
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lui, de calitatea spectacolului, ca şi de 
chibzuita folosire a bugetului. 

Unele din articolele proiectului au 
suscitat discuţii în Senat. Articolul şase 
conferea Direcţiei Generale dreptul de 
a accepta sau a respinge o piesă, conform 
« legilor esteticii şi ordinei publice ». 
Criteriul de selecţie era arbitrar şi dădea 
loc la abuzuri, întru cit valoarea unei 
piese era apreciată în funcţie de ceea ce 
considera cîrmuirea, prin reprezentanţii 
săi, că ar putea contraveni sau nu ordinii 
publice, noţiunea fiind bineînţeles inter­
pretată în sensul servirii intereselor de 
clasă. Este interesantă obiecţia ridicată 
de D. Mărgăritescu, personalitate din 
viaţa muzicală a vremii, care vădea în 
intervenţia sa un punct de vedere avansat: 
« . . . nu voim să lăsăm în această lege 
- spunea el - nişte termeni elastici în mîi­
nile comitetului care mîine să zică că piesa 
cutare este contra ordinei publice, pe cit 
timp toată lumea va zice din contra că 
acea piesă ridică moralul societăţii, pentru 
că ea strigă în contra acelora care exploa­
tează societatea întreagă » 1• 

Majoritatea senatorilor erau de acord 
cu criteriul stabilit în alegerea pieselor, 
unii au încercat să propună o soluţie 
de compromis şi să aplaneze divergen­
ţele 2 • !n urma discuţiilor se ajunge totuşi 
la concluzia că aprobarea unei piese 
trebuie să se facă numai în virtutea 
« legilor esteticei », iar autorii respinşi 
sau nemulţumiţi vor avea dreptul să se 
adreseze Curţii de Apel. 

A fost discutat articolul 19 referitor 
la cota parte stabilită fiecărui actor în 
funcţie de valoarea sa profesională şi la 
degrevarea acestei părţi aferente actorilor 
de orice urmărire judiciară. Măsura, de­
terminată de situaţia materială mizeră a 

1 Monitorul Oficial, 1877, nr. 57, fila 1832. 
2 G. Chiţu, ministrul Instrucţiunii Publice 

şi Cultelor, încearcă să explice că nu se poate 
confunda cenzura cu controlul comitetului care 
nu poate fi înlăturat. Dacă nu se va da direc­
ţiunii dreptul de control şi din punct de vedere 
al ordinei publice, G. Chiţu consideră că « nu 
putem spune că avem un teatru organizat, că 

avem un teatru pus în poziţiune de a progresa ». 
(Proiect de lege pentru organiwrea şi adminis­
trarea teatrelor în Rom inia, loc. cit., fila 1831 ). 

3 Supliment la Monitorul Oficial, 1877, nr. 59, 
fila 1861. 

4 Ibidem. 
6 Legea stabileşte că o dată cu îndeplinirea 

condiţiilor necesare constituirii unei Societăţi 

dramatice, teatrele din laşi şi Craiova vor 

actorilor, încearcă să le asigure o indepen­
denţă fără de care ar fi puşi « în imposi­
bilitate de a mai juca, de a mai trăi ca 
artişti » 3 • !n acelaşi timp pauperizarea 
lor aduce prejudicii asociaţiei pentru că 
este vorba de o « comunitate şi de achi­
ziţiune a averii şi de conservare a ei, 
în folosul societăţii » '· Articolul, care 
reglementa o situaţie evident necesară 
asigurării existenţei actorilor, întruneşte 
cu greu adeziunea membrilor Senatului 
pentru a putea fi votat. 

Legea nu are un caracter local 6 şi 
aduce prin anumite dispoziţiuni un impor­
tant aport dezvoltării teatrului, care devine 
o instituţie oficială, cu o viaţă artistică şi 
organizatorică dirijată de un regulament. 
!n acelaşi timp, prin alte măsuri, se 
frinează procesul artistic de creaţie; direc­
torul general şi membrii comitetului, 
ciirora li se atribuie prin lege drepturi 
importante, sînt adesea reprezentanţi ai 
burghezo-moşierimii şi transpun în dispo­
ziţiile lor politica culturală a cîrmuirii, 
care nu urmărea să înlăture comercia­
lismul din Teatrul Naţional, « el fusese 
numai subordonat, pentru considerente 
politice, directivelor statale » 8• 

Asigurarea existenţei actorilor numai în 
timpul stagiunii îi obligă pe aceştia să 
apeleze la formule umilitoare, ca aceea 
a « benefisului », sau aceea a reprezen­
taţiilor improvizate în grădinile de vară 
şi în alte săli amenajate provizoriu. 

Primul director al Teatrului Naţional 
în timpul Societăţii dramatice este Ion 
Ghica, care aduce în această funcţie 
prestigiul unui om de cultură cu orizont 
larg şi cu un evident interes pentru 
teatru. De un real folos actorilor 1 şi 
mişcării noastre teatrale, acţionează une­
ori inconsecvent - ca urmare a orientării 

beneficia de drepturile acordate prin această 

lege. 
6 S. ALTEREscu şi F. ToRNEA, Teatrul 

Nuţional « I. L. Caragiale », Buc., 1955, p. 106. 
7 Ion Ghica, pentru a veni în sprijinul acto• 

rilor, le permite pe baza unei aprobări scrise, 
să joace şi pe alte scene decît cea a Teatrului 
Naţional. Printr-o adresă din 11/23 oct. 1877 
se face cunoscut directorului teatrului Ionescu, 
directorului operei italiene B. Franchetti, condu­
cătoarei trupei de la sala Bossel E. Keller, Theo­
dorei. . . de la hotel Dacia, numele actorilor, 
gagiştilor, elevilor Societăţii dramatice care nu 
au dreptul să joacă pe aceste scene decît cu 
aprobarea conducerii Societăţii dramatice. (Arh. 
St. Buc., Fond Teatru Naţional, 1877, dos. 
nr. 418, f. 262). 

503 

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



sale politice liberale - , prin măsuri spon­
tane, izolate, fără continuitate. O dată 
cu Ion Ghica la conducerea teatrelor 
este ales un comitet format din Al. 
Baicoianu, Petre Grădişteanu, G. Sion, 
C. I. Stănescu, Eduard Wachmann, V. A. 
Urechiă ; secretar I. Vieroşanu. 

Curînd după promulgarea legii, Ion 
Ghica şi comitetul întîmpină serioase 
greutăţi pentru aplicarea ei în practică şi 
deci pentru constituirea Societăţii dra­
matice; fără crearea condiţiilor materiale 
necesare, legea devine o dispoziţie lipsită 
de viabilitate şi chiar de sens, « asocia­
ţiunea nu se poate constitui - afirmă 
Ion Ghica şi comitetul în adresa înaintată 
ministrului fără acest ajutor care 
este de natură a asigura asociaţilor cel 
puţin scutirea de spese sub care Teatrul 
Naţional s-a aflat pînă astăzi în neputinţă 
de a progresa » 1• 

Directorul general şi comitetul sînt 
nevoiţi să ceară insistent ministrului de 
resort votarea bugetului destinat înfiinţării 
Societăţii dramatice, rezilierea contrac­
tului lui Franchetti 2, aprobarea regula­
mentului întocmit de către direcţie, cu 
eventuale modificări. În ipoteza că aceste 
întemeiate doleanţe nu pot fi aduse la 
îndeplinire, ei solicită aprobarea de a 
acţiona după propria lor convingere, cer 
abrogarea legii pentru neaplicarea ei, 
şi roagă forurile superioare să considere 

1 Arh. Stat. Buc., Fond Teatru Naţional, 
1877, dosar nr. 418, fila 113. 

" Franchl"tti, directorul operei italiene, deţinea 
prin contract scena Teatrului Naţional. 

3 Arh. Stat. Buc., Fond Teatru Naţional, 

1877, dosar nr. 418, fila 113. 
4 S-a votat legea pentru rezilierea contractului 

lui Franchetti, guvernul a votat regulamentul. 
6 Din 10/22 august 1877 datează un apel 

disperat către ministrul Instrucţiunii Publice şi 

Cultelor, cu specificaţia că sînt funcţionari care 
prestează de luni de zile munca fără a fi retri­
buiţi. (Arh. Stat. Buc., Fond Teatru Naţional, 
1877, dosar nr. 418, adresa nr. 109, anexată 

la file 184 ). 
1 Matei Millo pleacă curînd din Bucureşti 

şi nu participă la prime stagiune a Societăţii 

dramatice; revine în august 1878 odată cu Raluca 
Stavrescu. Marie Flechtenmacher, nemulţumită 
de cota ce i s-a stabilit, se retrage din asociaţie, 
comentînd defavorabil întemeierea Societăţii 
dramatice (vezi Maria Flechtenmacher, Situa­
ţiunea Teatrului Naţional sub direcţiunea Dlui 
Ion Ghica, Buc., 1877). 

7 ln şedinţa din 23/5 septembrie 1877, 
artiştii se întrunesc spre a alege din rlndurile lor 
un alt reprezentant în locul lui Matei Millo 
care, « absenteazl de un timp îndelungat din 
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acest act ca actul lor de demisie, « nevoind 
a lua răspunderea unei situaţiuni imposi­
bile ce i s-ar crea» 8• Răspunsul ministru­
lui prin care se anunţă rezolvarea parţială 
a doleanţelor ' şi se propune constituirea 
Societăţii dramatice înainte de votarea 
bugetului, precizează starea de nesiguranţă 
în care continuă să se găsească teatrul 
romînesc. 

Cu toate multiplele şi realele greutăţi 
care nu contenesc să se ivească 6

, prin 
admiterea conform legii, a unui număr 
de opt actori ca societari, Societatea 
dramatică se consideră constituită la 23 /4 
iulie 1877. Actorii care au pus temelia 
asociaţiei actoriceşti din 1877 sînt: Eufro­
sina Popescu, Matei Millo, C. Dimitriad, 
Maria Flechtenmacher, Maria Vasilescu, 
Ana Popescu, Ion Cristescu, Stefan lulian6

• 

Aceştia, întruniţi în « foierul cel mare », 
aleg din rîndurile lor trei reprezentanţi, 
pe Eufrosina Popescu, Matei Millo şi 
C. Dimitriad 7, care împreună cu comi­
tetul vor aprecia cererile ulterioare şi 
vor hotărî admiterea a noi societari, a 
gagiştilor şi elevilor 8• 

Dirijarea activităţii artistice şi organi­
zatorice a Societăţii dramatice se va 
face după dispoziţiile stabilite în « Regu­
lamentul privitor la teatre şi cafenele 
concerte » 9

• Regulamentul cuprinde două 
părţi şi şase secţiuni10, prevede condiţiile 
de admitere a societarilor, gagiştilor, ele-

a cărui cau:ă se aduce împiedicare mersului 
Societăţii» (Arh. Stat. Buc., Fond Teatru 
Naţional, 1877, dosar nr. 418, fila 242). În locul 
lui M. Millo va fi ales Ion Cristescu (ibidem, 
f. 24]). Pentru stagiunea 1878-- 1879 au fost 
aleşi trei reprezentanţi ai societnrilor - Eufrosina 
Popescu, Petre Vellescu, Ion Cristescu - şi trei 
membri în comisia bugetară - Eufrosina Popescu, 
Ion Cristescu, Ion Panu. (Arh. Stat. Buc., Fond 
Teatru Naţional, 1878, dosar nr. 485, fila 51). 

8 Primii societari, gagişti şi elevi admişi în 
Societatea dramatică (vezi Arh. St. Buc., Fond 
Teatru Naţional, 1877, dosar nr. 418, fila 155, 
156, 165, 166, 170, 171). Primul director de 
scenă este numit Mihail Pascaly, primul regizor 
Gatino (ibidem, fila 223). 

8 Monitorul Oficial, 1877, nr. 146. 
10 Partea I: Teatrul Naţional, cuprinde urmă­

toarele secţiuni : Societarii şi admisibilitatea 
artiştilor la Teatrul Naţional, Studiul pieselor ce se 
pun în scend şi repretentarea lor, precum şi obli­
gaţiunile artiftilor dramatici faţiJ cu direcţiunea 
generaliJ şi directorul de scend, Despre admiterea 
pieselor la Teatrul Naţional, Administraţiunea 
veniturilor şi cheltuielilor teatrului. 

Partea a II-a: Teatruri şi spectacole în general, 
cuprinde urmltoarele secţiuni: Teatruri şi circuri, 
Teatruri, circuri şi cafenele clntcltoare. 
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vilor, cele în care se pot acorda specta­
cole în beneficiu, ajutoare de boală, 
defineşte forma de organizare a societăţii, 
stabileşte veniturile şi cheltuielile, ca şi 
măsurile disciplinare. 

sînt admişi cei care au un stagiu pe scenă 
de cinci ani la Bucureşti, laşi sau Craiova 
şi au interpretat roluri de oarecare impor­
tanţă, în piese cunoscute, sau dacă au 
jucat pe scenă numai doi ani, dar au 

Fig. 1. - Ion Ghica - portret. Foto N. lunescu. 

Regulamentul aduce un important aport 
în ridicarea nivelului artei interpretative 
prin exigenţa manifestată în alegerea per­
sonalului artistic. « Orice artist sau artistă 
romînă care va fi jucat cel puţin cinci ani 
pe vreuna din scenele din Bucureşti, 
Iaşi sau Craiova roluri principale (sub­
linierea noastră - n.n.) făcînd cel puţin 
zece creaţiuni în piese cunoscute, poate 
cere a face parte dintre membrii socie­
tari ai teatrului » 1• In funcţia de gagişti 

1 Regulamentul privitor la teatre şi ca{enele 
concerte, loc. cit., fila 4149. 

studii la conservatoarele din Bucureşti 
sau laşi. Aceste dispoziţii sînt valabile 
pînă în stagiunea 1880-1881, începînd 
cu stagiunea următoare nimeni nu mai 
poate fi pr!mit în Societatea dramatică 
decît pe temeiul unei diplome şi dacă 
« a fost premiat în ramura în care voieşte 
a se angaja » 2 • Aceste măsuri urmăresc 
să asigure o selecţie şi mai riguroasă în 
vederea realizării unui progres în arta 
interpretativă. Elevi ai Societăţii dramatice 

Ibidem, fila 4150. 
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sînt admişi, pe cit este cu putinţă, cei 
care au un stagiu pe scenă sau cei care au 
urmat conservatorul fie şi cu notă medie, 
dar au avut bună purtare. 

Dispoziţiile privitoare la coordonarea 
procesului de creaţie reprezintă inconte­
stabil o importanţă deosebită, totuşi ocupă 
în economia regulamentului un loc mult 
mai redus faţă de nenumăratele măsuri 
de strictă organizare interioară. Exigenţa 
se manifestă şi în modul de org,anizare 
a procesului artistic, în arta scenică. Se 
urmăreşte instituirea unui învăţămînt prac­
tic care să continuie studiile din conser­
vator; astfel tot personalul artistic - chiar 
şi cei care nu fac parte din distribuţie -
este obligat să asiste la citirea pieselor, 
la punerea lor în scenă, la lecţiile de muzică 
şi în general la orice studii stabilite de 
directorul de scenă. O seamă de paragrafe 
specifică multiplele atribuiţii ale acestuia 
din urmă în pregătirea unui spectacol; el 
răspunde de distribuirea rolurilor, de 
repetiţii, de punerea în scenă, de repre­
zentaţie, este ajutat de regizor, şi în lipsă 
înlocuit de aceasta cu aceleaşi atribuţii. 

Pentru a înlătura din teatru improvi­
zaţia sînt prevăzute dispoziţiuni a căror 
nesocotire atrage după sine sancţiuni seve­
re. Interpreţii sînt obligaţi să stăpînească 
deplin rolul, să-l accepte independent de 
importanţa sa în spectacol, să redea 
textul întocmai, fără adăugiri sau pre­
scurtări. Indicaţiile directorului de scenă 
cu privire la intonaţie şi mişcări trebuie 
respectate, ca şi cele relative la costu­
maţie, machiaj, coafură, pentru o cit 
mai deplină autenticitate a rolului 1• Obli­
gaţia actorilor, indiferent de « distinc­
ţiunile de clasă » 1, de a învăţa cîntecele 
şi a participa în spectacol la manifestările 
de ansamblu, înceard. să remedieze marile 
deficienţe ale ansamblului. 

Secţiunea a III-a, « Despre admiterea 
pieselor la Teatrul Naţional», reglemen­
tează « cercetarea pieselor propuse » şi 
aprobarea lor în repertoriu. Această pro­
blemă nu ocupă în Regulament locul cores­
punzător importanţei sale; măsurile indi­
cate insistă asupra unui aspect mai puţin 
însemnat, cel organizatoric, trecînd super­
ficial peste cel artistic. Totuşi, faptul că 

1 Actorii sînt obligaţi să poarte costumaţia 

stabilită de directorul de scenă, să-şi radă barba 
şi mustaţa la ordinele acestuia. 

2 « Clasa » reprezintă o treaptă pe scara 
ierarhiei profesionale, cu o retribuţie corespun­
zltoare. 

8 « Regulamentul prillitM la teatre 1i cafenele 
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se legiferează procesul de selectare al 
pieselor reprezintă un bun cîştigat. Se 
stabileşte că nici o piesă nu poate fi 
jucată fără autorizaţia prealabilă a direc­
ţiei ; cererea de admitere a unei piese 
este adresată directorului general care 
deleagă pe directorul de scenă şi un 
membru din comitet să aprecieze va­
loarea estetică a textului şi să hotă­
rască asupra reprezentării acestuia cu 
menţiunea că în caz de respingere motivele 
trebuie arătate în scris. În cazul refacerii 
piesei de către autor, în sensul modificări­
lor propuse, piesa poate fi din nou pusă 
în discuţie. 

« Regulamentul privitor la teatre şi 
cafenele concerte » stabileşte drepturile 
de autor, procentul de beneficiu al aces­
tuia, stimul important pentru crearea 
dramaturgiei originale şi pentru realizarea 
unor bune traduceri 3• 

Pe lingă aportul pozitiv al acestui regu­
lament, unele măsuri vin să remedieze 
numai parţial situaţia teatrului şi a acto­
rului romîn. Contribuţia actorilor la con­
ducerea şi administrarea teatrelor este 
minimă; cei trei reprezentanţi ai actorilor 
pe lingă comitet au numai vot consultativ. 
Teatrul ca şi actorii nu se bucură de o 
deplină independenţă materială; regula­
mentul nu aduce îmbunătăţiri faţă de 
dispoziţiile legii, ajutorul bănesc al statu­
lui este redus ; Societatea dramatică îşi 
asigură veniturile din închirierea sălii, a 
garderobei, a bufetului, din beneficii şi 
amenzi, actorii continuă să solicite spec­
tacole de beneficiu, să joace în cursul 
verii pe scene improvizate. 

La data înfiinţării Societăţii dramatice, 
publicul cunoştea variate manifestări 
teatrale; tot felul de trupe, cu caracter 
mai mult sau mai puţin improvizat, 
romîne sau străine, se stabilesc prin 
diferite localuri şi grădini publice, în 
sala Dacia, la Union, la Pomul Verde, 
la Caracaş, în Grădina Paradis, în Orfeu} 
de vară, în Noul Orfeu, la Walhala, în 
grădina Raşca. Alături de trupa Mate­
escu-Hagiescu-Manolescu, care dă spec­
tacole cu nivel artistic ridicat, de bine 
cunoscutul repertoriu al lui Millo, de 
dramele de capă şi spadă ale lui Mihail 

concerte» stabileşte procentul de beneficiu al 
autorului (loc. cit., f. 4155), « Legea pentru 
organi:i:area şi administrarea teatrelor în Romînia » 
prevede că nici o trupă ambulantă sau stabilă 

nu va juca o piesă sau canţonetă fără aprobarea 
autorului care în caz contrar are dreptul să 

interzică reprezentaţia (loc. cit., f. 23 14 ). 
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Pascaly, 1ş1 desfăşoară activitatea de 
artist şi animator I. D. Ionescu, apreciat 
de public pentru umorul său suculent, 
popular. 

Trupele străine, ajutate material per­
manent de cîrmuire, continuă să facă 
concurenţă teatrului romîn. În presa 
vremii se agită ideea subvenţionării exclu­
sive a teatrului romînesc de către stat, 
ca şi ideea întreţinerii acestor trupe. 
Protipendada continuă să considere crea­
ţia autohtonă lipsită de nivel artistic şi să 
aprecieze ca opere de valoare numai 
produsele străine, socotind că teatrul 
romînesc « ne ridică simţămîntul naţio­
nal » 1, pe cînd numai cel străin « ne 
dezvoltă gustul, poezia, idealul moral » 2

• 

Cronicarul de la Romînia liberă îşi expri­
mă o părere judicioasă, corespunzătoare 
situaţiei manifestărilor scenice din acel 
timp ; autorul consideră întemeiată dorin­
ţa publicului de a avea spectacole de 
operă, dar se declară împotriva angajării 
unor trupe franceze de operetă şi vode­
vil, « fiindcă teatrul naţional, în lipsă de 
opere originale, fiind nevoit a se servi 
de traducţiunile din reprezentaţiile fran­
ceze, negreşit că nu ar putea subsista 
alături cu un teatru francez care ar produce 
aceleaşi opere » 3

• 

Practic situaţia va rămîne aceeaşi, ală­
turi de teatrul romînesc vor juca trupe 
străine, italiene, franceze, scena Tea­
trului Naţional va găzdui deopotrivă So­
cietatea dramatică şi diverse trupe străine. 

Problema înnoirii şi îmbunătăţirii reper­
toriului a stat de la început în atenţia 
Societăţii dramatice, nu s-a putut trece 
însă curînd la o modificare esenţială'· 
Ion Luca Caragiale constată cu incisivi­
tatea critică cunoscută că piesele repre­
zentate la acea dată sînt formate din 
localizări în care adaptarea este forţată, 
nereuşită, din traduceri necorespunză­
toare ca nivel literar, din plagiate şi 
dintr-o altă categorie, « pierdută în gră-

1 Teatrul cel Mare din Bucureşti, în Romînia 
liberd, 1877, nr. 4. 

2 Ibidem. 
3 N.N., Teatrul cel Mare din Bucuresci, în 

Romlnia liberă, 1877, nr. 10. 
4 Repertoriul stagiunii 1877- 1878 în Arh. 

Stat. Buc., Fond Teatru Naţional, 1878, dos. 
nr. 485, f. 2, 25, 33, 37, 38. Repertoriul stagiunii 
1878, 1879 în Rominul, Buc., 1878, septem­

brie 14. 
1 I. L. CARAGlALE, Cercetare critică asupra 

teatrului rominesc, în Rominia liberd, 1878, 
nr. 194. 

macla celorlalte» 6, categoria pieselor ori­
ginale. 

Repertoriul continuă să fie la fel de 
nesemnificativ, aceleaşi piese de mare 
montare aduc pe scenă o figuraţie pe cit 
de numeroasă pe atît de inutilă 6 ; accentul 
se pune pe un surplus de truvaiuri tehnice, 
cu efecte ieftine, care deformează gustul 
publicului, « artă cu stînjenul: cinci acte 
şi 14 tablouri, mister, cuţit, foc bengal 
şi plesnitori »7 ; aceleaşi melodrame nemă­
surate ca lungime cu situaţii false, con­
venţionale şi fraze sforăitoare la care se 
adaugă localizări numeroase, neizbutite, 
formează repertoriul de bază al Societă­
ţii Dramatice, ca Don Juan de Marana, 
Fiica lui Tintoretto, Viaţa unei comediene, 
Două orfeline, Prinţesa Carpaţilor, Visul 
Dochiei şi altele. 

Anul 1877, anul războiului de inde­
pendenţă, aduce pe scena Teatrului Na­
ţional piese cu un caracter ocazional, 
patriotard, în care sentimentele şi aspi­
raţiile naţionale sînt minimalizate. Piesa 
Curcanii de Gr. Ventura, La Plevna de 
G. Sion, Ostaşii noştri de Fr. Dame şi 
Ollănescu-Ascanio, au un caracter mai 
mult sau mai puţin convenţional, sînt 
lipsite de originalitate şi dramatism şi 
dau loc în presă la proteste: « Oare la 
Gorni, Etropol, Bivolari, la Plevna, la 
Rahova, comedie se joacă? Soldaţii ( ... ) 
sînt aduşi pe scenă pentru ca spre petre­
cerea publicului să-şi arate meşteşugul 
ca gladiatorii vechi » 8• 

Ion Ghica izbuteşte în cursul directo­
ratului său să ridice totuşi calitatea reper­
toriului, să mărească numărul pieselor din 
dramaturgia originală; « intenţia mea a 
fost necontenit - mărturisea el - să se 
joace bunele piese ale autorilor noştri şi 
cum nu se puteau da pe săptămînă decît 
trei reprezentaţii, jucau printre picături 

traducţii din comediile teatrului francez » 9 

Cele mai· valoroase drame şi comedii 
originale care s-au jucat în premieră în 

6 Prin adresa din 7 / 19 noiembrie 1877 se 
cere de la comandantul garnizoanei Bucureşti, 

pentru piesa Ostaşii noştri, 80 de soldaţi, dintre 
care 40 de dorobanţi iar restul din diferite arme 
(Arh. Stat. Buc., Fond Teatru Naţional, 1877, 
dos. nr. 418, f. 268). 

7 STEMILL (ŞTEFAN C. MIHĂILESCU - n.n.), 
Impresiuni de spectacol, Visul Dochiei, în Rominia 
liberd, 1877, nr. 130. 

8 Teatrul Naţional, în Timpul, 1877, nr. 256. 
9 loN GHICA, Scrisoare cdtre Olldnescu, în 

Literatura şi arta romînd, Buc., 1898, nr. 12, 
p. 738-739. 
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timpul directoratului lui Ion Ghica sînt: 
De~pot Vodă şi Sînziana şi Pepelea de 
V. Alecsandri, Trei crai de la răsărit 
de B. P. Hasdeu, O noapte furtunoasă de 
Ion Luca Caragiale. După prima repre­
zentaţie urmată de scandal, a comediei 
lui Caragiale, Ion Ghica cedează presiuni­
lor făcute de oficialitate şi, fără aprobarea 
autorului, intervine în textul acestuia, 
spre îndreptăţita lui indignare. 

Atenţia lui Ion Ghica pentru calitatea 
repertoriului se manifestă prin faptul că 
încă din prima stagiune se reia piesa 
istorică Răzvan Vodă, se asigură cîteva 
traduceri de o certă valoare literară, ca 
de exemplu tragedia Roma învinsă de 
Paradi în traducerea lui Ion Luca Caragiale 
şi drama lui Victor Hugo, Ruy Blas, 
tradusă în versuri de Ollănescu-Ascanio; 
se introduc în repertoriu piese însemnate 
din dramaturgia universală ca Romeo şi 
Julieta de Shakespeare, Amfitrion de 
Moliere, Fiesco de Schiller, Hernani şi 
Marion Delorme, de Victor Hugo. 

1 În lipsa fondurilor necesare, Ion Ghica se 
vede nevoit să recurgă la sprijinul bănesc al 
boierilor, cărora le solicită cumpărarea, într-un 
număr cit mai mare, de abonamente la spectacole. 

2 loN G111cA, Do.cmnentc literare inedite, Buc., 
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Noul repertoriu nu va putea însă înlă­
tura definitiv balastul pieselor mediocre; 
acestea vor ţine în continuare afişul 
alături de creaţiile originale şi universale 
valoroase. 

Meritul asociaţiei actoriceşti de la 1877 
este de a fi întrunit pe prima scenă a 
ţării, chiar dacă nu de la început, for­
ţele actoriceşti de seamă şi de a fi promo­
vat talente tinere care îşi vor dezvolta 
şi îşi vor pune în valoare posibilităţile 
artistice. Pe aceeaşi scenă, alături de 
actori cu veche experienţă, creatori ai 
unor roluri înscrise în paginile istoriei 
teatrului romînesc ca: Matei Millo, Mi­
hail Pascaly, C. Dimitriad, Ştefan Iulian, 
Ion Cristescu, Eufrosina Popescu, Raluca 
Stavrescu, Frosa Sarandi, evoluează şi se 
afirmă tineri ca Aristizza Romanescu, Ana 
Dănescu, Agatha Bîrsescu, Grigore Mano­
lescu, Constantin Nottara. 

Posibilitatea - obţinută cu mare greu­
tate 1 - pentru unii actori tineri de a-şi 
desăvîrşi studiile în străinătate, stimu­
lează activitatea tinerelor talente. « Atît 
doamna Romanescu cit şi Manolescu - îi 
scrie Ion Ghica lui Ollănescu-Ascanio -
au profitat enorm de pe urma şederii 
lor la Paris; mai mult decît Îţi poţi 
închipui. Nici nu poţi să-ţi imaginezi 
cit au ciştigat şi ce emulaţie au stîrnit 
la unii dintre artiştii noştri» 2• 

La experienţa practică a actorilor, însu­
şită deopotrivă la repetiţii şi reprezen­
taţii, se adaugă prezenţa permanentă a 
unui coordonator artistic, directorul de 
scenă, şi stimulul unei critici atente şi 
mai evoluate faţă de cea din trecut care 
urmăreşte şi analizează fenomenul teatral 
în aspectele sale complexe. Desigur că 
deficienţe ale artei scenice continuă să 
fie semnalate, lipsa de firesc şi nuanţare 
în interpretare la unii dintre actori, de 
autenticitate şi fantezie artistică în deco­
ruri şi costume, de simplitate în montare, 
de omogenitate în ansamblu şi de pre­
zenţă scenică a figuraţiei. I. L. Caragiale 
sesizează două « cusururi înveterate în 
teatrul romînesc » 3 şi cere remedierea 
lor: trebuie înlăturată lipsa de omogenitate 
în interpretare, este necesar « un dia­
pason statornic » 4 pentru toţi actorii -
spune el - , trebuie înfrîntă pasivitatea, 
neparticiparea figuraţiei la acţiunea scenică, 

1959, p. 92. 
3 I. L. CARAGIALE, Teatrul rominesc. Deschi­

derea stagiunii 1878 - 79, Opere, voi. li I, Buc., 
1952, p. 230. 

4 Ibidem, p. 229. 
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actorii cu roluri mici, ansamblul, « să nu 
mai stea drepţi şi la rînd soldăţeşte, că 
doar disciplina dramatică se deosebeşte 
de cea de la cazarmă 1» . 

Importantă în această perioadă este 
însă strădania de a depăşi acest stadiu, 
înregistrarea unor succese evidente în 
jocul actorului, ca şi o îmbunătăţire a 
artei scenice, în general. 

Scena romînească se bucură de prezen­
ţa unor actori talentaţi de comedie şi 
dramă cu posibilităţi artistice complexe; 
« putem afirma că mulţi din artiştii romîni 
ar putea cu mult succes să joace chiar pe 
scena teatrelor celor mari din centrurile 
luminate ale Europei » 2• 

lnfiinţarea Societăţii dramatice oferă 
posibilităţi multiple pentru desfăşurarea 
şi dezvoltarea acestor talente. În primii 
ani ai Societăţii dramatice sînt cunoscute 
succesele remarcabile ale lui Matei Millo 
în vechiul său repertoriu ca şi în piese 
noi; în comedia Mostenitorii 3 face « o 
strălucită şi minunată ~reaţie lsidor Giro­
dot » 4, În drama Viaţa unei comediene 
este aplaudat călduros de public, alături 
de Raluca Stavrescu, în rolul principal. 
Mihail Pascaly se relevă în drama, după 
Al. Dumas, Muşchetarii, în comedia Hai­
manalele, în rolul titular din Jianul, ca 
partener al lui Matei Millo şi al Frosei 
Sarandi în Moştenitorii, piesă în care 
este remarcabilă de asemenea creaţia lui 
Ion Cristescu fiind comparată cu cea 
a actorului francez Ed. Got. Eufrosina 
Popescu este excelentă în rolurile princi­
pale din piesele Visul Dochiei, de Fr. 
Dame şi Ollănescu-Ascanio şi Muma din 
popor de Legouve, Frosa Sarandi şi Iulian 
« au fost minunaţi» 6 în comedia Pe 
malul gîrlii, de Ollănescu-Ascanio. 

Critica semnalează progresul evident al 
tinerilor actori care, « nu mai sînt manie­
raţi (manierişti - n.n.), vorbesc ca oamenii 
şi se poartă, tot astfel » 6

• Aristizza 
Romanescu obţine succes în rolul unui 

1 I. L. CARAGIALE, Teatrul romînesc. Deschiderea 
stagiunii 1878-79,0pere, voi. III, Buc., 1952, p. 230. 

2 Teatrul Romîn se reînalţă, în Pressa, Buc., 
1878, nr. 248. Urmărind să evidenţieze aceeaşi 

idee, cronicarul ziarului Romînul se întreabă: 

« ... în timp de cinci ani, a fost un singur comic 
mai bun decît Iulian, un grim mai bun decît 
Mateescu, nu vorbesc de Millo, căci am prea 
mult respect pentru talentul său, ca să nu gîndesc 
un minut a-l pune în paralel cu actorii străini» 
(Fr. D <ame>, Săptămîna teatrelor, în Romînul, 
1878, octombrie 9-10). 

8 Piesă de A. Belot, într-o bună traducere a 

81,~U\•• 
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Fig. 3. - Afişul piesei Jianul. Foto N. lonesc11. 

băiat de 14 ani din piesa Curcanii; 
·Grigore Manolescu se remarcă prin ştiinţa 
rostirii versurilor în rolul titular din Ruy 
Blas. Constantin Nottara, tînăr elev, atrage 
atenţia printr-o « creaţiune puternică şi 

demnă » 7 şi îndreptăţeşte pe critic să 
afirme că « va ajunge să fie într-o zi o 
personalitate însemnată pe scena romînă »8 • 

De o apreciere asemănătoare se bucură şi 
debutul Agathei Bîrsescu, artistă cu mari 
însuşiri scenice; « cu aceste calităţi un 
artist poate aspira la primul rang » 9• 

Semnificativ pentru acest moment de 
evoluţie al artei teatrale este chiar titlul 
articolului: Teatrul rom în se reînalţă, 
ca şi aprecierea : « artiştii romîni < ... > 

lui C. I. Stăncescu. 

' Moştenitorii - Rara avis, în Romînia liberă, 
Buc., 1878, nr. 433. 

6 FR. D<AME>, Săptămîna teatrelor, în 
Romînul, Buc., 1878, octombrie 9- JO. 

• Revista teatrală, în Timpul, Buc., 1878,nr. 291. 
7 AscANIO < D. C. 0LLĂNEscu>, Teatrul 

Naţional - Ludovic al Xl-lea - Casimir Dela­
t•igne, traducere de C. Dimitriad, în Romînia 
liberă, Buc., 1878, nr. 286. 

8 Ibidem. 
9 FR. D<AME>, Săptdmîna teatrelor, în 

Romînul, Buc., I 878, octombrie 9- JO. 
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s-au perfecţionat în arta lor dificilă dar 
folositoare » 1• 

Societatea dramatică, pentru punerea 
în aplicare a programului propus, avea 
nevoie şi de sprijinul publicului. Specta­
torii, împărţiţi în două mari categorii 
diferite, aristocraţia şi marea burghezie 
de o parte, iar de cealaltă oamenii de 
stare mijlocie, din diferite motive nu au 
acordat consecvent ajutorul lor Teatrului 
Naţional. Burghezo-moşierimea continua 
să frecventeze spectacolele străine, mani­
festînd aceeaşi indiferenţă faţă de teatrul 
romînesc. Opera italiană, ale cărei spec­
tacole alternau pe scena Teatrului Naţio­
nal cu cele ale Societăţii dramatice, făcea 
săli pline; în schimb, datorită nepartici­
pării clasei avute la reprezentaţiile ro­
mîneşti, şi a preţurilor ridicate care per­
miteau cu greu accesul publicului larg, 
« la a treia reprezentaţiune teatrul gemea 
de foame de spectatori şi strălucea de 
goliciune, ca spaţiul înainte de facerea 
lumii» 2• 

Alte motive care se adaugă şi explică 
lipsa de afluenţă a publicului sînt inegali­
tatea calitativă şi lipsa de varietate a 
repertoriului. Situaţia se remediază parţial, 
atunci cînd se reprezintă piese elevate pe 
plan estetic şi moral care atrag publicul larg. 

lnfiinţarea Societăţii dramatice, cu toate 
limitele şi neajunsurile semnalate, înscrie 

o izbîndă a actorilor romm1, a căror 
prezenţă în viaţa culturală a ţării nu mai 
poate fi nesocotită de cîrmuire. Puţinele, 
dar însemnatele articole din « Regula­
mentul pentru teatre şi cafenele concerte », 
care vin să reglementeze actul de creaţie 
a artistului dramatic, reprezintă o nouă 
etapă în evoluţia artei noastre scenice. 
Exigenţa manifestată în alegerea membrilor 
Societăţii dramatice, atît a societarilor 
cît şi a gagiştilor şi elevilor, asigurarea 
drepturilor de autor, stimul important 
în creaţia originală, prezenţa unui coordo­
nator al procesului de creaţie artistic, 
directorul de scenă, au menirea să ridice 
prestigiul actorului şi al teatrului, să 
contribuie la o mai deplină profesiona­
lizare a artei scenice, la dezvoltarea tea­
trului şi la sprijinirea slujitorilor săi. La 
acestea se adaugă prezenţa pe scena 
Teatrului Naţional a celor mai de seamă 
valori actoriceşti, în ambianţa cărora se 
vor dezvolta talentele tinere. 

Constituirea Societăţii dramatice repre­
zintă un moment de seamă în strădania 
depusă de ani de zile de actori, de iubi­
torii şi sprijinitorii teatrului romînesc, 
pentru ca « teatrul acesta să ajungă in­
stituţie adevărat artistică, literară şi na­
ţională » 3• 

LELIA NĂDEJDE şi ANA-MARIA POPESCU 

CONDIŢIILE ŞI ETAPELE CONSTITUIRII SOCIETĂŢII MUZICALE 
<< GEORGE ENESCU>> DE LA IAŞI 

T
inînd seama de rolul specific al muzicii 

simfonice în viaţa muzicală modernă, 
existenţa orchestrelor simfonice con­

stituie un criteriu valoros de evaluare a 
nivelului muzical atins într-o ţară, într-o 
regiune, într-o localitate. 

Dintre oraşele romîneşti, laşul părea 
la începutul secolului al XX-iea cel mai 
indicat să adăpostească o a doua orchestră 
simfonică, după cea din Bucureşti 4• Îl 
desemna pentru aceasta prezenţa unui 

1 Pressa, Buc., 1878, nr. 248. 
2 STEMILL, Impresiuni de spectacol. Visul 

Dochiei, în Rominia liberd, Buc., 1877, nr. 130. 
3 N., Teatrnl Naţional, în Rominia liberă, 

Buc., 1877, nr. 135. 
4 Transilvania, înglobată în monarhia austro­

ungară, avea o tradiţie simfonică mai îndelun­
gată, şi orchestre la Cluj, Sibiu, Braşov. 
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procent însemnat de muzicieni, grupaţi 
mai ales în jurul Conservatorului şi al 
diverselor asociaţii2 constituite rînd pe rînd 
spre sfîrşitul secolului al XIX-iea, precum 
şi existenţa unei intelectualităţi numeroase 
şi serioase, pe seama căreia se sublinia 
(sau revendica) adesea primatul cultural 
al fostei capitale a Moldovei. 

Constituirea unei formaţii simfonice 
ieşene trebuia să se întemeieze pe această 
intelectualitate, care urma să asigure atît 

5 Societatea de muzică instrumentală « Armo• 
nia » (pe la 1864), « Societatea Filarmonică ►► 

(1869, refăcută în 1873), « Societatea lirică ►► 

( 1880), « Amicii artelor » (1884 ), « Asociaţia 
generală a artiştilor din Iaşi ►► ( 1899) - cu o secţie 
de muzică, « Societatea de muzică, sport şi 

gimnastică ►► (1902) etc. 
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elementele active ale formaţiei (conducere, 
instrumentişti) cit şi grosul publicului. 

Provenienţa socială foarte disparată a 
acestei intelectualităţi, din toate clasele 
şi păturile societăţii ieşene 1, explică pozi­
ţiile şi curentele foarte diferite şi adesea 
contradictorii care se manifestau în lumea 
cultă ieşeană. În plus, diverse interese 
personale sau de grup puse mai presus 
de scopul general al propăşirii muzicale 
făceau ca realizarea unei orchestre simfo­
nice ieşene - presupunînd unirea tuturor 
forţelor muzicale ale oraşului, şi a însuşi 
oraşului în jurul orchestrei - să fie ane­
voioasă. Toate acestea, laolaltă cu insu­
ficienţa mijloacelor materiale ale oraşului, 
care din punct de vedere politic şi eco­
nomic cedase pasul Bucureştiului, au îm­
piedicat în mai multe rînduri constituirea 
formaţiei simfonice atît de aşteptată, sau 
viabilitatea ei - cînd s-a constituit. 

Chiar iniţiative şi începuturi preţioase, 
ca cele ale fraţilor Burada care în ultimele 
decenii ale secolului al XIX-lea luptaseră 
pentru realizarea « concertelor gratuite » 
şi a « concertelor populare », sau ale lui 
Eduard Caudella în dezvoltarea orchestrei 
teatrului şi în organizarea orchestrei Con­
servatorului ca orchestră publică, fuseseră 
astfel, cu timpul, înăbuşite în atmosfera 
neprielnică a oraşului. Acesta avea totuşi 
suficiente forţe muzicale pentru ca Enrico 
Mezzetti, director al Conservatorului din 
Iaşi, să organizeze în 1906 orchestra sim­
fonică cu care a concertat în vara acelui 
an la cazinoul,...din Constanţa. 

Făcînd abstracţie de orchestrele ce se 
formau adhoc pentru turneele companiilor 
de operă, viaţa muzicală ieşeană era deci 
nevoită să se mulţumească cu ceea ce 
oferea orchestra Teatrului Naţional între:: 
actele spectacolelor teatrale, sau cu orches­
trele şcolare, din care cea mai de seamă 
era, fireşte, cea a Conservatorului. Dar la 
începutul secolului al XX-lea, după ce se 
stinsese imboldul ce primise sub directori 
ca Eduard Caudella sau Gavriil Musicescu, 
aceasta din urmă lîncezea, apărea numai 
la producţiile de fi.ne de an, cu programe 
firave şi insuficient realizate. De aceea nu 
reuşea să insufle respect concetăţenilor, 
necum să joace şi un rol educativ muzical 

1 În care un rol din ce în ce mai mare avea 

proletariatul ieşean, care apăruse şi se dezvolta 

ca urmare a dezvoltării capitaliste pe drumul 

căreia păşise Rominia, şi în sinul căruia începuse 

să se manifeste viguros ideologia socialistă, 
2 La Bucureşti, spre a se evita oarecum acest 

16 - c. 707 

în mase şi să atragă la aprecierea muz1c11 
orchestrale şi simfonice pe cei ce nu erau 
în direct contact cu Conservatorul. Sla­
bele ei realizări proveneau pe de o parte 
din subestimarea posibilităţilor unui an­
samblu şcolar, fie el chiar al Conserva­
torului; pe de altă parte, din însăşi lipsa 
de înţelegere pentru problemele ansam­
blului în formaţia muzicienilor la Conser­
vator, neexistînd catedră de dirijat, nici 
ore de ansamblu; iar conducerea orches­
trei, revenind de drept directorului Conser­
vatorului, indiferent de specialitatea lui, 
era tot aşa de fluctuantă ca şi această 
direcţie, care varia foarte des în funcţie 
de interesele politice loi::ale 2 • 

Totuşi lumea muzicală a laşilor simţea 
necesitatea unei orchestre permanente şi 
ca atare, în primele decenii ale secolului 
al XX-lea apar proiecte din ce în ce mai 
precise pentru alcătuirea unei orchestre 
simfonice. Unele dintre ele ajung să fie 
îmbrăţişate chiar şi de oficialitatea ieşeană. 
Cînd, în preziua izbucnirii războiului şi 
în anii neutralităţii, viaţa muzicală romî­
nească - în special cea bucureşteană -
ia un nou avînt prin prezenţa permanentă 
în ţară a lui George Enescu şi prin acti­
vitatea lui fecundă şi multilaterală, ieşenii 
resimt şi mai puternic golul pe care-l 
reprezenta în viaţa lor lipsa unei orchestre 
simfonice locale. Se discută acum mai 
multe soluţii, din care cea mai practică 
apare cea a profesorului Ilie Sibianu, 
căruia îi era încredinţată una din clasele 
de pian de la Conservatorul ieşean. 
După ce, pe la sfîrşitul anului 1915, 

expusese proiectul său autorităţilor ieşene, 
Ilie Sibianu înaintează primăriei laşi, în 
primele zile ale lui 1916, o petiţie-memoriu 
în care expune situaţia muzicală a Iaşului 
şi necesitatea orchestrei simfonice şi pro­
pune înfiinţarea ei sub auspiciile primăriei 
laşi, « care pe lingă concursul material 
pe care i l-ar da ar trebui încă să patro­
neze şi să susţie cu autoritatea sa morală 
existenţa ei atît de utilă » 3• Trece apoi 
la problemele practice ale constituirii: 
redusă la strictul necesar, orchestra ar 
număra 31 persoane 4 ; acestea s-ar recruta 
mai ales din sinul Conservatorului: pro­
fesori, absolvenţi « şi chiar din elevii 

pericol, directorul Conservatorului era angajat 

cu un contract special, p~ un anumit număr de 

ani. 
8 Arh. Stat., Fond. Min. lnstr. Publ., 1916, 

dosar 454, f. 2. 
4 Ibidem, f. 2 verso. 
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cursului superior al Conservatorului lo­
cal » 1 ; cheltuielile anuale sînt estimate 
la 48 OOO lei şi s-ar acoperi prin subvenţii 
şi prin alte contribuţii, ca cele ale clubu­
rilor ieşene, de pildă, iar veniturile ar 
urma să se împartă în proporţii egale 
între primărie şi orchestră ; organizarea 
orchestrei s-ar face în baza unui contract 
nereziliabil pe o durată de cinci ani ; în 
obligaţiile acestei orchestre urmau să intre 
stagiunile anuale de concerte (între octom­
brie şi aprilie), asigurarea manifestărilor 
muzicale din antractele spectacolelor Tea­
trului Naţional, concerte în staţiuni bal­
neare pe timpul verii. 

Acest proiect a fost bine primit. Însăşi 
primăria laşi s-a declarat dispusă să acorde 
cu titlu de subvenţie jumătate din fondu­
rile necesare orchestrei (cealaltă jumătate 
urmînd să fie alocată de la bugetul Minis­
terului Instrucţiunii Publice şi Cultelor) 
şi a înaintat proiectul către minister, cu 
adresa nr. 417 /14 ianuarie 1916 2 • Dar 
prin răspunsul său nr. 4719/22 ianuarie 
1916, acesta comunica primăriei că « Mi­
nisterul cu părere de rău se vede nevoit, 
în faţa situaţiunii financiare de astăzi, de 
a nu putea acorda o subvenţiune prin 
noul buget pentru înfiinţarea orchestrei 
propuse . . . » 3• 

Lipsa de fonduri invocată ca motiv al 
refuzului Ministerului de a ratifica propu­
nerea ieşeană era foarte verosimilă în 
acea epocă de deosebită încordare inter­
naţională, dar privind lucrurile nu numai 
pe plan general ci şi local, muzical, vor 
fi fost şi alte cauze ale insuccesului acestei 
iniţiative - ca şi ale altora dealtfel. Orgo­
liul şi invidiile, interesele Ministerului 
care - subvenţionînd propria sa orchestră, 
căuta să adune în jurul ei la Bucureşti pe 
cei mai buni instrumentişti din ţară şi nu 
să lanseze noi formaţii, a căror alcătuire 
nici nu reprezenta un punct de program 
în politica limitat centralistă a guvernan­
ţilor ţării - puteau să fie şi ele în spatele 
hotărîrii explicate numai prin raţiuni de 
ordin financiar. Reîntors în ţară, venind 

1 Repartizate astfel: « 6 violine, 4 violine II, 
2 viole, 2 violoncele, 2 contrabase, 2 flaute, 
2 oboaie, 2 clarinete, 2 fagoate, 2 trombe, 
2 cornuri, I trombon, o baterie şi dirijorul» 
(ibidem). După cum se vede, intenţiile erau 
cit se poate de modeste şi înjghebarea ieşeană 

ar fi semănat mai mult cu orchestrele de curte 
ale epocii lui Haydn şi Mozart, decît cu ansam­
blurile gigantice ale unor reprezentanţi de frunte 
ai simfonismului secolului al XIX-iea, un Berlioz, 
Wagner, Bruckner etc .. 
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în contact mai apropiat cu obiceiurile şi 
frămîntările din viaţa muzicală de atunci, 
însuşi George Enescu deplîngea sciziunea, 
fărămiţarea, concurenţa pe tărîm muzical, 
adresînd un apel la unire pentru servirea 
Muzicii şi nu a intereselor personale. Cu 
modestie intitulat O dorinţă, acest apel 
apărea, semnificativ, în fruntea numărului 
1 al noii reviste Muzica 4 : 

« De cîtva timp a început la noi în ţară 
să se cultive şi să se iubească muzica 
într-un chip neaşteptat. Compozitori, vir­
tuozi, cîntăreţi, se ivesc din toate părţile, 
asociaţiuni se formează pentru populari, 
zarea muzicii. Toate acestea sînt foarte 
îmbucurătoare. Un singur nor întunecă 
această auroră: este faptul că fiecare vrea 
să joace un rol preponderent şi de acolo 
decurg certuri, dezbinări, împărţeală 
într-un număr neverosimil de fragmente 
ale asociaţiunilor, care unite ca ideal şi 
lucrînd paralel, iar neciocnindu-se cap în 
cap, ar ajunge să formeze un bloc destul 
de impunător, mai ales dat fiind că ţara 
noastră este atît de mică şi de tînără. 
Nu s-ar putea oare ca amorul propriu să 
joace un rol mai mic la noi, iar dragostea 
desinteresată pentru artă un rol mai mare? 
Ce bine, ce frumos ar fi ! » 
Dacă apelul lui George Enescu era 

deplin justificat pe plan general, la laşi 
situaţia era încă mai grea, pentru că aci 
nu se întrevedeau acum nici măcar ten­
dinţele de asociere întrucîtva mai stabilă 
care se manifestau în alte locuri. Muzi­
cienii laşului erau de obicei solicitaţi în 
alte localităţi, şi mai ales în Bucureşti, 
sau se mărgineau să încerce înjghebarea 
din cînd în cînd a cîte unui concert de 
muzică instrumentală şi de cameră. Arhi­
vele autorităţilor vremii păstrează urmele 
acestei situaţii. Profesorul de violoncel al 
Conservatorului din laşi, N. Theodorescu, 
era invitat de Dimitrie Dinicu să facă 
parte din orchestra Ministerului Instruc­
ţiunii Publice 5• Pe de altă parte, tot 
N. Theodorescu obţinea la 5 februarie 
1916 sala Conservatorului din laşi şi un 

2 Arh. Stat., Fond Min. lnstr. Publ., 1916, 

dosar 454, f. I. 
8 Ibidem, f. I verso. 
' Mutica, I (1916), nr. I, I ianuarie. 
6 De aceea intervenea la 20 ianuarie 1916 la 

Minister să i se aprobe să-şi concentreze orele 
în primele trei zile ale săptămînii, pentru ca 
joi, vineri şi sîmbătă să poată participa la repeti­
ţiile orchestrei de la Bucureşti. Arh. Stat., Fond 
Min. lnstr. Publ., 1916, dosar 451, f. 5. 
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pian pentru trei concerte pe care inten­
ţiona să le dea la 13, 20 şi 27 martie cu 
Emil Michail (pian), Mircea Bîrsan 
(vioară), Alexandru Roşca (fi.aut) şi Ion 
Vasilescu (fagot) în scopul « propagării 
muzicii la laşi» 1 • Pentru manifestări simi­
lare obţinea pianul de concert al Conser­
vatorului şi Flor Breviman care pregătea 
cu Antonin Ciolan, pe atunci profesor 
suplinitor la contrapunct, un concert 
pentru 31 martie 1916 2 • La 26 aprilie 
1916, cinci profesori ai Conservatorului 
din laşi - G. Ionescu (clarinet), I. Vasi­
lescu (fagot), Al. Roşca (fi.aut), Al. Aurescu 
(oboe) şi E. Michail (pian) - iau iniţiativa 
reanimării concertelor populare « compuse 
din soluri şi mici ansambluri » şi obţin 
sălile, instrumentele şi mobilierul Conser­
vatorului pentru repetiţii şi pentru audiţii, 
iluminatul urmînd a fi suportat de artişti 
numai cînd concertele vor fi. cu plată. 
Rezoluţia aprobativă a Ministerului este 
însoţită de un comentariu elocvent pentru 
felul în care era considerată lîncezeala de 
la laşi: « Se aprobă în totul. Pentru o 
dezmorţire muzicală nu e nimic prea 
mult » 3 (dacă nu presupune fonduri din 
bugetul statului - adăugăm noi!). 

Printre aceste manifestări îşi face locul, 
timid, şi producţia de fi.ne de an a Conser­
vatorului din laşi, care are loc la 19 iunie 
1916, fără să se poată prezenta publicului 
un ansamblu orchestral. Toate punctele 
programului, înaintat Ministerului la 15 
iunie 1916, cuprind numai manifestări 
solistice 4• Concertul orchestral (cu plată 
« în beneficiul orchestrei », compusă din 
elevi şi foşti elevi ai Conservatorului) 
avusese loc la 22 mai 1916, cind s-a 
executat sub bagheta lui Athanasie Theo­
dorini, profesorul clasei de vioară şi direc­
torul Conservatorului, uvertura la « Don 
Juan » de Mozart, o simfonie de Haydn, 
Serenada op. 63, nr. 2 de Robert Volk­
mann, « Cîntec de seară » şi « Visare » 

1 Arh. Stat., Fond Min. lnstr. Publ., 1916, 
dosar 451, f. 7. 

2 Ibidem, dosar 452, {. B. 
3 Ibidem, f. 46 şi 46 verso. 

' Ibidem, f. 19, 20, 21. Printre acestea, 

Dimitrie Onofrei, elev în clasa de canto a lui 

Enrico Mezetti, cîntă Cavatina din « Somnam­

bula » de Bellini, Vasile Filip, elev în clasa de 

violină a lui Athanasie Theodorini, execută 

Concertul nr. 9 în la minor de Beriot (acom­

paniat la pian de Sofia Acontz), iar Theodor 

Lupu, elev în clasa de violoncel a lui N. Theodo­

rescu, interpretează Allegro din Concertul de 

16* 

de Schumann şi uvertura « Der Wasser­
trăger » de Cherubini 6• 

Dar aceste manifestări care poate că 
ar fi. dus atunci la reluarea propunerii de 
înfiinţare a unei orchestre simfonice ieşene, 
fi.e prin dezvoltarea orchestrei Conserva­
torului, fi.e prin organizarea unei orchestre 
pe lingă primărie, cum propusese Ilie 
Sibianu, au fost dintr-odată curmate de 
intrarea Romîniei în război. Cînd în 
august 1916 Romînia trecea de la« neutra­
litatea armată » la operaţiunile militare 
alături de Antantă, nimeni nu bănuia ce 
tragică învolburare se va produce în 
cîteva săptămîni, cit de repede şi cit de 
crîncenă va fi. trezirea în realităţile crude 
ale războiului, şi cit de curînd laşul va 
redeveni capitala ţării, o capitală de refu­
giu, de umiliri şi de suferinţe, în care 
primele consternări trecute, muzica rea­
părea cu alte sensuri, specifice momen­
tului: alinarea suferinţelor şi menţinerea 
unei ferestre spre idealurile vieţii paşnice 
şi valorile nepieritoare ale culturii. 

În aceste momente apare măreaţa 
acţiune a lui George Enescu, care, ca 
violonist şi pianist, ca organizator şi dirijor 
de ansambluri şi concerte, porneşte cu 
ajutorul celor mai reprezentativi muzicieni 
romîni o adevărată campanie, neobosită, 
de difuzare a muzicii bune pe front şi în 
spatele frontului, printre cei ce luptau, 
cei răniţi, invalizi, cei ce-şi părăsiseră 
casele şi rosturile. În această campanie, 
George Enescu venea cu prestigiul său de 
muzician cu renume mondial, prestigiu 
ce i se recunoştea de la un timp chiar 
oficial, prin alegerea sa ca membru de 
onoare al Academiei Romîne în 1916 6

, 

prin încredinţarea în mîinile lui a soartei 
unora din principalele instituţii muzicale 
din ţară 7, prin faptul că în problemele 
muzicale oficialităţile începuseră să-l con­
sulte permanent, nerezolvînd asemenea 
probleme fără avizul său. Utilizînd muzi-

Servais şi Romanţa fără cuvinte de I. I. Sibianu 

(acompaniat tot de Sofia Acontz). 
6 Arh. Stat., Fond Min. lnstr. Publ., 1916, 

dosar 453, {. I, 2. 
1 Dezbaterile Academiei Rornîne, sesiunea 

1915-1916, p. 195; vezi şi Muzica, an. I, nr. 6, 
1 iunie 1916. 

7 De pildă, Asociaţia muzicală romînă îi 

încredinţa lui George Enescu alcătuirea progra­

mului concertelor sale, în colaborare cu o 

comisie a comitetului asociaţiei (Muzica, an. I, 

nr. 2, I februarie 1916). 
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cienii Iaşului la care se adăugau şi cei 
care reuşiseră să se refugieze din terito­
riile ocupate de armatele puterilor cen­
trale, printre care o bună parte din 
membrii orchestrei Ministerului Instruc­
ţiunii Publice, George Enescu a reuşit să 
formeze în Moldova, în cursul anului 
1917 (dezvoltînd activitatea începută în 
anul precedent), echipe artistice care îşi 
dădeau contribuţia la diverse evenimente 
oficiale şi cîntau pentru răniţi, invalizi etc., 
în diverse concerte organizate la Iaşi şi 
alte oraşe ale ţării. Devotamentul dezin­
teresat al lui George Enescu, spiritul lui 
de jertfă, cantitatea enormă de energie 
cheltuită pentru marile realizări muzicale 
şi, totodată, pentru aspecte de amănunt 
sau laturi organizatorice ce par de multe 
ori atît de mărunte, au constituit o pildă 
de neuitat, pentru care recunoştinţa mase­
lor a creat o adevărată aureolă în jurul 
inegalabilului maestru 1• Trebuie adăugat 
că realizările băneşti ale concertelor lui 
Enescu (cînd concertul nu era gratuit) 
erau cedate societăţilor de binefacere şi 
Crucii Roşii. Totalul încasărilor realizate 
din concertele Enescu a fost pînă la 
sfîrşitul războiului de 350 OOO lei, din 
care 100 OOO lei au revenit numai Crucii 
Roşii din Iaşi, după propria mărturisire 
a maestrului Enescu 2 • 

Pe lingă recitalurile şi concertele instru­
mentale din această perioadă, s-a izbutit 
să se constituie şi o formaţie orchestrală 
mai largă, cu care George Enescu a dat 
ul\ număr de concerte simfonice, în care 
s-a manifestat ca dirijor şi ca solist, 
ajutat fiind de o pleiadă de tineri muzi­
cieni valoroşi. Stăruind personal, Enescu 
a obţinut pentru orchestra sa simfonică 
sprijinul autorităţilor militare, prin mobi­
lizarea pe loc a membrilor orchestrei ; era 
şi o măsură indicată şi necesară pentru 
a ocroti talentele pe care trebuia să se 
întemeieze refacerea muzicală a Romîniei. 
De asemenea, direct sau prin colabora­
torii săi, dintre care unii erau profesori 
ai Conservatorului, Enescu a obţinut pe 
de o parte încuviinţarea de a folosi sala 
uzinei electrice a Teatrului Naţional pentru 
repetiţii şi audiţii, iar pe de altă parte 
instrumentele, pupitrele, scaunele nece­
sare. Se păstrează dovezi preţioase care 

1 Cf. amintirile lui Mihail Jora şi ale lui 
Ion Simionescu, reproduse la RoMEO DRĂGHICI, 
George Enescu, muzicianul patriot, supliment la 
Muzica, 1955, nr. 5, p. 11-12. 

2 ALPHONSE STEINHART, De vorbă cu George 
Enescu, în Scena, an. II, nr. 197, 27 iulie 1918. 
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atestă multilateralitatea preocupărilor lui 
pentru organizarea orchestrei. Scrisori şi 
bilete ale lui Enescu în legătură cu aceste 
aspecte au fost descoperite în colecţiile 
Muzeului Teatrului Naţional « I. L. Cara­
giale » din Bucureşti. Astfel, la 3/16 
decembrie 1917 Enescu intervenea (« în 
numele săracilor pentru care dăm concer­
tele şi al publicului căruia vrem să-i dăm 
ceva muzică curată ») pe lingă Athanasie 
Theodorini, directorul Conservatorului 
din Iaşi, spre a-i procura un contrabas 
« domnului Cracioi. care a fost contra­
basist în orchestra de la Ostanda şi pe 
care l-am cerut pentru concertele simfo­
nice ». Tot astfel, la 8 ianuarie 1918 cerea 
un corn englez pentru oboistul Dumi­
trescu; la 13 ianuarie 1918 mai cerea un 
contrabas pe care să-l folosească « dl. Pe­
trovici, care va face parte din orchestra 
simfonică»; la 12 iunie 1918 intervenea 
pentru « dl. T elecino, fostul piattist şi 
grancassist etc. în orchestra mea », la 
18 ale aceleiaşi luni îi prezenta directorului 
Conservatorului pe « dl. Alexandrescu, un 
stîlp al orchestrei din Bucureşti » etc. etc. 

Cu instrumente şi note împrumutate de 
la Conservator, orchestra lui George 
Enescu concerta la laşi şi în alte oraşe, 
prezentînd programe variate, în care baza 
o constituiau principalele opere simfo­
nice ale repertoriului clasic şi romantic, 
în măsura în care materialul orchestral 
putuse fi adunat. Activitatea intensă pe 
care o desfăşura conducătorul orchestrei, 
în jurul căruia se raliase întreaga muzică 
romînească, a imprimat un suflu activ 
vieţii simfonice din laşi, care cu toate 
urmările nenorocite ale războiului şi ale 
refugiului, a primit totuşi darul neaşteptat 
de a vedea realizîndu-se o orchestră 
serioasă, cu rezultate artistice remarcabile 
şi care lucra cu elan şi devotament pentru 
cauza căreia se dedicase 3• 

Dar în cursul anului 1918, o dată cu 
sistarea ostilităţilor, a apărut perspectiva 
întoarcerii refugiaţilor şi dintr-o dată şi 
problema soartei orchestrei care se des­
completa astfel. Însuşi George Enescu 
urma să părăsească laşul, după ratificarea 
păcii, întîi pentru Bucureşti, apoi spre a 
pleca peste hotare. Între timp, la 26 octom­
brie 1918 Enescu reintrase în corespon-

3 Numărînd 73 de membri, orchestra a dat 
două concerte în 1917 şi 20 concerte în 1918, 
obţinînd cu sacrificii însemnate un succes muzical 
excepţional. Activitatea, protagoniştii, reper­
toriul etc. sînt prezentate în RoMEO D~GHICI, 
op. cit., p. 8 - 11. 
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denţă, de la Roman unde se afla în turneu, 
cu Dimitrie Dinicu care se găsea la Bucu­
reşti 1 şi căruia foarte curînd, la 3/16 
decembrie 1918, îi solicită partituri şi 
ştime pentru laşi: « Dragă Nicu-Nicu, te 
rog ajută orchestraţia ieşeană cu ceva 
note - vor fi bine păstrate, te asigur » 2• 

De data aceasta partiturile şi ştimele 
nu mai erau însă destinate orchestrei pe 
care o condusese pînă atunci, ci unei 
formaţii simfonice ieşene, constituită în 
bună parte din elementele captate de 
Enescu pentru orchestra sa, formaţie sim­
fonică care se alcătuia sub auspiciile maes­
trului Enescu, dar din iniţiativă ieşeană. 
Ieşenii ţineau astfel să păstreze şi să 
cimenteze viaţa simfonică care începuse în 
oraşul lor, să nu piardă darul pe care 
Enescu îl făcuse laşului prin înjghebarea 
unor concerte simfonice cu caracter orga­
nizat. Totodată ei au înţeles să dea orches­
trei pe care o alcătuiau numele lui George 
Enescu, cinstind astfel pe maestrul de Ia· 
care primiseră primele îndrumări organi­
zatorice şi artistice, care le arătase ce se 
poate realiza în domeniul ansamblului 
simfonic dacă pe primul plan nu trec 
ambiţiile personale, şi care le dovedise 
practic capacitatea Iaşului de a adăposti 
şi susţine o orchestră de asemenea pro­
porţii. Apelul lansat în acest sens de un 
grup de tineri în frunte cu Mircea Bîrsan 3, 

Traian Ionaşcu • şi Romeo Drăghici 6 

duc astfel la constituirea Societăţii sim­
fonice « George Enescu » din Iaşi, la 
7 octombrie 1918 8• 

La şedinţa constjtutivă, care a votat 
statutele societăţii şi a desemnat condu-

1 Scrisoare aflată în fondul documentar al 
Uniunii Compozitorilor din R.P.R. 

2 Bilet scris cu creionul, aflat în fondul 
documentar al Uniunii Compozitorilor din 
R.P.R. 

1 Astăzi profesor la Conservatorul « Ciprian 
Porumbescu » din Bucureşti. 

4 Astăzi directorul Institutului de cercetări 

juridice al Academiei R.P.R. 
1 Astăzi directorul Muzeului « George 

Enescu » din Bucureşti. 

• Orchestra care s-a constituit număra 63 de 
membri şi anume: 10 violina I, 10 violina 2, 
4 violă, 5 violoncel, 5 contrabas, 2 flaut, 2 oboi, 
2 clarinet, 2 fagot, 3 tromba, 4 corn, 3 trombon, 
1 tuba, 5 baterie, 3 harfe, plus doi dirijori, în 
afară de George Enescu şi Mircea Bîrsan, în 
persoana lui Mihail Jora şi Antonin Ciolan. 
Instrumentele erau încredinţate profesorilor Con­
servatorului (Mihail Barbu la violina I, N. Theo­
dorescu la violoncel, Enciulescu la contrabas, 

cerea, a participat şi Enescu, care a fost 
aclamat preşedinte de onoare pe viaţă. 
Direcţia muzicală a Societăţii a fost încre­
dinţată lui Mircea Bîrsan, iar cea admi­
nistrativă lui Traian Ionaşcu 7• 

Primele fonduri au fost obţinute prin 
donaţii, iar la 15 noiembrie 1918 a avut 
loc în sala Teatrului Naţional, la ora 
5 după amiază, concertul de deschidere, 
dirijat de Mircea Bîrsan, cu un program 
alcătuit din Simfonia 36 de Mozart, suita 
Peer Gynt de Grieg şi uvertura Egmont de 
Beethoven. Foarte bine primită de public, 
orchestra îşi prezintă concertele săptă­
mînal, beneficiind de îndrumările lui 
George Enescu şi ale lui Mihail Jora, care 
au şi condus al doilea, respectiv al treilea 
concert. Mai tîrziu se face apel şi la 
tînărul profesor de contrapunct al Con­
servatorului, Antonin Ciolan, care diri­
jează primul său concert cu această 
orchestră la 25 ianuarie 1919, precum şi la 
profesorul de armonie Alexandru Zirra, 
care conduce concertul din 1 februarie 
1919. 

Această primă stagiune (1918-1919) a 
înregistrat 20 de concerte simfonice, care 
au avut loc între 15 noiembrie 1918 şi 
11 mai 1919 ; la acestea se adaugă un 
concert extraordinar de adio dirijat de 
George Enescu la 25 februarie 1919, înaint'! 
de plecarea sa la Bucureşti, precum şi 
cîteva colaborări la diverse festivităţi şi 
concerte speciale. Dintre cele 21 de con­
certe propriu-zise, trei au fost dirijate de 
George Enescu, două de Mihail Jon, 
opt de Mircea Bîrsan, şapte de Antonin 
Ciolan şi unul de Alexandru Zirra. Soliştii 

Al. Roşca la flaut, G. Ionescu la clarinet, I. Vasi­
lescu la fagot, Carol Nossec la corn), absolven­
ţilor şi elevilor Conservatorului, unor instru­
mentişti nelegaţi de Conservator, precum şi 

unora în dreptul cărora se menţionează că erau 
elevi ai lui Caudella (Romeo Drăghici, Ionel 
Ghiga, Aurel Dimitrovici la violina I, Grigore 
Baldovin la violina II) sau ai lui Enescu (Vasile 
Filip la violina I), ori studiau în străinătate, la 
Dresda (Alex. Stavrache, şef de atac la violina 
II), la Viena (Max Buzetescu, şef de atac la 
violă) sau la Paris (Fior Breviman, violoncelist). 
Dintre membrii orchestrei, 18 făceau parte din 
efectivele armatei şi se obţinuse mobilizarea lor 
pe loc pentru a lucra în orchestră. Prim concert­
maestru era Mihail Barbu, profesor onorific la 
Conservatorul din Iaşi. 

7 Expunerea ce urmează se bazează pe docu­
mentele aflate în dosarele nr. 337 şi 346 (1919), 
552 şi 579 (1920), ale Arh. Stat., Fond Min. 
Instr. Publ. şi Cultelor. 

515 

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



acestor concerte au fost, în afară de 
George Enescu (Concertul pentru vioară 
şi orchestră de Ceaikovski), violoniştii 
Mircea Bîrsan (Poemul de Chausson), 
Vasile Filip (Concertul de Mendelssohn­
Bartholdy), Al. Stavrache (Concertul de 
Max Bruch), violoncelistul N. Theodo­
rescu şi clarinetistul G. Ionescu (Scene 
alsaciene de Massenet), pianistele Toto 
Burghele (Capriccio pentru pian şi 
orchestră de Mendelssohn-Bartholdy) şi 
Ella Gross (Concertul de Grieg). 

Repertoriul acestor concerte simfonice 
a fost încă de la început variat, iar progra­
mele în general bine alcătuite, realizînd 
într-adevăr o bază temeinică pentru cul­
tura muzicală a publicului ieşean. În 
total, ţinînd seama şi de concursul dat la 
diverse festivităţi, orchestra simfonică 
« George Enescu » a cîntat în această 
primă stagiune 2 7 de compozitori 
(Rameau-Mottl, Haydn, Mozart, Beetho­
ven, Schubert, Mendelssohn, Weber, Ros­
sini, Cherubini, Schumann, Bruch, Wag­
ner, Glinka, Ceaikovski, Borodin, Dvofak, 
Grieg, Swendsen, Massenet, Franck, Saint­
Saens, Chausson, Debussy, Rabaud, Cau­
della şi Mihail Jora), prezentînd lucrări 
importante, unele din ele în primă audiţie 
la laşi, ca de pildă simfoniile I-a şi a 
IV-a de Schumann, Siegfried-Idyll şi uver­
turile Faust şi Maeştrii cîntăreţi de Wagner, 
Simfonia a II-a de Saint-Saens, Poemul 
de Chausson, Mica suită de Debussy. 
În general se urmărea ca piesele să nu se 
repete în aceeaşi stagiune, pentru asigu­
rarea unui caracter cit mai variat al pro­
gramelor. Totuşi în cadrul concertelor 
simfonice propriu-zise s-a făcut excepţie 
cu următoarele lucrări din repertoriu, 
care au figurat în mai multe programe 
« la cererea publicului »: Suita de balet 
de Rameau-Mottl, Uvertura Egmont şi 
simfoniile a III-a, a IV-a, a V-a şi a 
VII-a de Beethoven, Simfonia în si minor 
de Schubert, uverturile la Grota lui 
Fingal (Mendelssohn) şi Oberon (Weber), 
Siegfried-Idyll şi uverturile Tannhauser, 
Faust şi Maeştrii cîntăreţi de Wagner, 
preludiul la actul I din Lohengrin de 
Wagner, suita Peer Gynt de Grieg, Scene 
alsaciene de Massenet, Redemption de 
Cesar Franck, Mica suită de Debussy. 

Orientarea orchestrei în ce priveşte pro­
gramele era deci eclectică şi corespundea 
de altfel nivelului şi necesităţilor vieţii 
muzicale ieşene la acea dată. Este chiar 

surprinzătoare varietatea şi calitatea pie­
selor din program, a căror execuţie nece­
sita o muncă asiduă, pentru fiecare concert 
făcîndu-se cel puţin trei repetiţii de 
ansamblu, în afara repetiţiei generale. În 
general, orchestra continua programul 
cultural _al formaţiei simfonice pe care o 
alcătuise George Enescu în timpul ostili­
tăţilor. Operele reprezentative ale clasi­
cismului vienez fuseseră cîntate în concer­
tele simfonice de la Iaşi, constituind 
oarecum şi baza repertoriului noii 
orchestre - în special simfoniile lui 
Beethoven. Dar atenţia pentru abordarea 
unor noi piese muzicale a fost îndreptată 
în această stagiune în special spre operele 
romantice şi spre creaţia şcolilor naţionale. 
O apariţie neaşteptată în preocupările 
orchestrei este Mica suită a lui Debussy, 
prim contact al laşilor cu opera compo­
zitorului francez. Trebuie menţionată în 
mod special includerea În program a 
Suitei lui Mihail Jora, care fusese cîntată 
şi de orchestra lui Enescu, gest preţios 
de promovare a creaţiei tinerilor compo­
zitori romîni. 
După cum am arătat, George Enescu se 

pregătea să părăsească Iaşul, şi cu această 
ocazie maestrul la pupitru, orchestra ce-i 
purta numele şi publicul s-au întîlnit 
într-un concert de adio organizat în seara 
de 25 februarie şi care a cuprins trei 
prime audiţii ieşene (Simfonia a IV-a de 
Schumann, Idila lui Siegfried de Wagner 
şi Poemul de Chausson cu Mircea Bîrsan 
la vioară), spre a se încheia în accentele 
puternice şi simbolic semnificative ale 
uverturii la Tannhauser de Wagner, prin 
care Enescu s-a despărţit de Iaşi şi de 
orchestra ieşeană, care era atît de mult 
şi o realizare a lui. Darea de seamă anuală 
a societăţii menţiona că « a fost poate cel 
mai frumos concert care s-a dat la Iaşi, 
de un ansamblu orchestral. Aveai impresia 
că asculţi una din acele orchestre germane 
renumite, a cărei execuţie este impeca­
bilă » ; se adăuga că « maestrul a fost 
sărbătorit în mod strălucit de către 
public. Orchestra la rîndul ei a ovaţionat 
pe marele nostru maestru, nevrînd să se 
despartă de el, fapt care a determinat în 
aplauzele auditoriului repetarea uverturii 
Tannhăuser » ... 1 : caz emoţionant de 
bisare nu numai la cererea publicului, dar 
a însăşi orchestrei ! 

De la Bucureşti, unde socotise să se 
afle în martie 1919, urmînd să ia parte 

1 Anuarul Societăţii simfonice «George Enescu» pe anul 1918-1919, laşi, 1919, p. 10. 
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la concertele orchestrei permanente a 
Ministerului Instrucţiunii Publice condusă 
de Dimitrie Dinicu 1, Enescu va continua 
încă să se intereseze de orchestra care-i 
purta numele. Tot astfel Mihail Jora, la 
revenirea sa de la Bucureşti unde dirijase 
două concerte simfonice ale orchestrei lui 
Dinicu, nu va întîrzia să reia bagheta şi 
să conducă, la 17 martie, al XV-iea 
concert al orchestrei simfonice ieşene, 
prezentînd Simfonia a VII-a de Beethoven 
şi Capriccio pentru pian şi orchestră de 
Mendelssohn-Bartholdy, cu Toto Bur­
ghele ca solistă, precum şi « Le rouet 
d'Omphale » de Saint-Saens şi Uvertura 
la Cneazul Igor de Borodin. 

Ultimele concerte ale stagiunii au fost 
dirijate de Antonin Ciolan, pe care 
Enescu îl desemnase ca succesor al lui 
Mircea Bîrsan la direcţia muzicală a 
orchestrei, Bîrsan urmînd să plece la 
Paris pentru continuarea studiilor sale 
muzicale. Cum tot pentru studii (juridice) 
pleca la Paris şi directorul administrativ 
Traian Ionaşcu 2, la sfîrşitul primei sta­
giuni se punea problema reorganizării 
conducerii societăţii. Pe baza avizului luat 
şi de la George Enescu, a fost desemnată 
ca preşedinte activ Zoe Mîrzescu, care 
spnJmtse prin activitate şi fonduri 
orchestra, ca director administrativ Romeo 
Drăghici, iar ca director muzical Antonin 
Ciolan care se dovedise unul din cei mai 
buni muzicieni pe care îi avea laşul 3• 

Unanim apreciat de public, nu era însă 
tot pe atît de agreat de unii din colegii 
săi de la Conservator, unde, cu toate că 
preda efectiv contrapunctul, fuga şi com­
poziţia şi cu toate că această catedră fusese 
declarată vacantă şi scoasă la concurs încă 
de la 5 aprilie 1916, nu fusese timp înde­
lungat definitivat în post tocmai din cauza 
invidiilor stîmite de pregătirea sa supe­
rioară, reflectată şi în memoriul de activi­
tate şi în lucrările pe care le anexa la 
cererea sa de a fi înscris candidat la 
concurs•. 

Sub noua conducere societatea păşeşte 
în al doilea an de activitate, dar totodată 

1 Scrisoare cu creionul a lui George Enescu 
către Dimitrie Dinicu, aflată în fondul de docu­
mentare al Uniunii Compozitorilor din R.P.R. 

2 Traian Ionaşcu şi Mircea Bîrsan vor fi 
desemnaţi corespondenţi de presă ai Societăţii 

ieşene. La Paris, Traian Ionaşcu a publicat un 
număr de cronici muzicale şi informaţii despre 
Societatea simfonică « George Enescu >> în perio­
dicele de specialitate (Le courrier musical). 

1 Elev al lui Felix Draeseke la conservatorul 

îşi lărgeşte sfera de preocupan şt 1ş1 
modifică statutul şi denumirea : în loc 
de Societatea simfonică « George Enescu » 
ia fiinţă Societatea muzicală « George 
Enescu », care urmărea scopuri multiple, 
de largă dezvoltare muzicală a Iaşului, 
poate prea largă faţă de posibilităţile de 
atunci. Stabilită de comun acord (între 
George Enescu, vechea şi noua conducere 
a societăţii), sfera nouă de activitate a 
societăţii 6 îngloba patru secţiuni şi anume, 
pe lingă secţia simfonică, o secţie corală 
(activitate pe care o condusese pînă acum, 
în afara societăţii, Antonin Ciolan), o 
secţie de operă (care ar fi trebuit să 
decurgă din dezvoltarea celorlalte două 
secţii) şi o secţie sindicală, de un caracter 
mult mai progresist decît vechile « sin­
dicate ale artiştilor », ceea ce consti­
tuia o inovaţie semnificativă. Scopurile 
practice ale societăţii reies mai explicit 
din art. 4 al statutului, unde se enumeră 
atît obiectivele educativ-muzicale în ce 
priveşte publicul şi muzicanţii, pe baza 
repertoriului clasic şi modem şi a încu­
rajării creaţiei muzicale romîneşti, cit şi 
cele editoriale (fond special de editură 
şi revistă muzicală prin care să se realizeze 
« o largă explicare analitică » a pieselor 
executate), clădirea unui local cu sală 
pentru spectacole de operă şi concerte 
simfonice, precum şi pentru audiţiile de 
muzică de cameră, corale sau recitaluri, 
înfiinţarea unei burse pentru compoziţie 
şi dirijat la conservatoarele din străinătate, 
o casă de ajutor pentru cazuri de boală 
şi bătrîneţe, precum şi « înfiinţarea unui 
sindicat (secţie sindicală) în care vor 
putea intra toţi muzicanţii notişti după 
normele stabilite de un regulament care 
va preciza organizarea şi funcţionarea 
acestui sindicat ». 

Depăşind cu mult posibilităţile ce 
decurgeau din realităţile sociale ale acelei 
vremi, aceste scopuri au rămas în marea 
lor majoritate deziderate şi nu au fost 
realizate decît după ce poporul romîn a 
instaurat republica şi a trecut la construirea 
socialismului. 

din Dresda (diploma din 20 noiembrie I 912), 
unde dirijase Societatea simfonică Mozart, Ciolan 
avea o temeinică formaţie teoretică şi o bună 

practică dirijorală, ceea ce îl indica în mod special 
la conducerea orchestrei de la laşi. 

' Arh. Stat., Fond Min. lnstr. Publ., Dosar 
451, f. ], 2, 3. 

5 Recunoscută persoană morală prin decretul­
lege nr. 915 din 26 februarie 1919, publicat 
în M. Of. nr. 271 din 2 martie 1919. 
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Membrii societăţii erau împărţiţi în 
cinci categorii : onorifici, fondatori, dona­
tori, activi şi sindicali. Fondurile urmau 
să se realizeze pe seama activităţii concer­
tistice a societăţii şi prin subvenţii de 
stat. Subvenţia a fost fixată la 50 OOO lei 
anual, dar în anii următori societatea va 
face demersuri continui pentru majorarea 
acestei sume şi echivalarea ei cu subvenţia 
de 100 OOO lei alocată orchestrei de la 
Bucureşti. Cum fondurile nu erau sufi­
ciente şi societatea înţelegea să-i plătească 
pe instrumentişti (cu cca. 400 lei lunar), 
organele de conducere ale societăţii au 
renunţat la salariile lor pe timpul stagiunii 
1919-1920, realizînd astfel o economie 
de 8 150 lei. 

In cursul verii 1919 a fost pregătită 
stagiunea ce urma, care s-a deschis la 
18 noiembrie 1919 cu un program în care 
ansamblul orchestral 1 era completat de 
cor, în execuţia cărora s-a cîntat Intrarea 
oaspeţilor din actul II din Tannhăuser de 
Wagner. Stagiunea, care a cuprins 25 con­
certe simfonice, a fost condusă de Antonio 
Ciolan - cu excepţia concertului extra­
ordinar de la 20 aprilie 1920, pe care l-a 
dirijat muzicianul cehoslovac Oskar Ned­
bal, venit în Romînia ca oaspete al Operei 
din Bucureşti şi pe care orchestra ieşeană 
- care făcuse o bună impresie maestrului 
ceh - l-a dobîndit peste cîţiva ani ca 
dirijor permanent 2 • 

Soliştii acestei stagiuni au fost pianista 
Aspasia Sion-Burada, care a interpretat 
Concertul nr. 2 de Chopin, şi violonistul 
Alexandru Garabet, în executarea căruia 
publicul ieşean a ascultat concertul de 
Nardini. De asemenea în Concerta grosso 
nr. 1 de Haendel au cîntat ca solişti Mihail 
Barbu (violină) şi Boris Zelinsky (oboi). 

Concertele s-au succedat săptămînal 
pînă în seara de 7 mai 1920, cînd a avut 
loc închiderea acestei stagiuni deosebit de 
reuşite. Intr-adevăr, repertoriul acestui 
an a fost mult mai bogat ca cel din anul 
precedent, iar aproape jumătate din piesele 
prezentate constituiau prime audiţii pentru 
Iaşi. Insăşi gama compozitorilor era mai 
largă, cuprinzînd 31 de nume, de la Bach 
la George Enescu. Au fost incluse şi piese 
vocal-simfonice: o cantată de Bach, frag­
mente din opere wagneriene, dansurile 
polovţiene din Cneazul Igor în inter-

1 În rîndurile orchestrei se mai adăugaseră 
un cornist şi un trompet şi apăruse un flaut 
picolo şi un corn englez. O parte din membrii 
orchestrei fuseseră înlocuiţi cu persoane noi, 
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pretare completă, coral-simfonică. După 
ce în stagiunea trecută orchestra prezen­
tase primele şapte simfonii ale lui Beetho­
ven, acum s-a executat şi a opta. Printre 
primele audiţii la Iaşi se remarcă în 
această stagiune mari opere romantice ca 
Simfonia a VII-a de Schubert, Simfonia 
a IV-a şi a V -a de Mendelssohn, Simfonia 
a II-a de Schumann, poemul simfonic 
« Tasso » de Liszt. S-au cîntat pentru 
prima oară la Iaşi lucrări de Brahms 
- Uvertura tragică şi Simfonia a II-a -, 
iar din şcoala cehă simfoniile a II-a şi a 
V-a (« Din lumea nouă») de Dvotak. 
Din şcoala franceză se aborda « Tinereţea 
lui Hercule » de Saint-Saens şi chiar 
« Lenore » de Henri Duparc. S-a acordat 
o deosebită atenţie şcolii ruse, din care 
s-a cîntat Uvertura 1812, Capriciu italian 
şi simfoniile a IV-a şi a VI-a (Patetica) 
de Ceaikovski, O noapte pe muntele 
pleşuv de Musorgski, Uvertura rusă de 
Rimsky-Korsakov, Suita Chopiniana de 
Glazunov, dansuri din Demonul de Rubin­
stein, Dansurile polovţiene din Cneazul 
Igor de Borodin, Din stepele Asiei cen­
trale şi Simfonia a II-a de acelaşi (Boro­
din). Este remarcabilă această întoarcere 
spre muzica rusă, care nu se mai petrecea 
în timpul cit armatele ruse se găseau în 
ţară, ca aliate în cursul războiului ce se 
încheiase, ci după plecarea lor şi consti­
tuirea statului sovietic. 

O altă preocupare remarcabilă în reper­
toriul stagiunii 1919-1920 a fost prezen­
tarea muzicii wagneriene, din care, în 
afara reluării unor puncte de program din 
anul precedent, s-au cîntat pentru întîia 
oară la laşi Bacanala din Tannhăuser (cor 
şi orchestră), fragmente cu cor şi orchestră 
din Lohengrin, Grădinile fermecate ale lui 
Klingsor, Fetele flori, Sărbătoarea vinerii 
mari din Parsifal, Murmurul pădurii din 
Siegfried, Despărţirea lui W otan şi Far­
mecul focului din Walkiria, Preludiu şi 
Moartea !soldei din Tristan şi lsolda, 
precum şi Uvertura la Vasul fantomă. 

Concertele simfonice prezentate în 
1919-1920 s-au bucurat de un succes 
deosebit, care s-a resimţit şi pe plan 
financiar. Increderea publicului faţă de 
orchestră s-a manifestat şi prin sprijinirea 
iniţiativei de a se trece la sistemul concer­
telor în. abonament. 

iar între alţi membri se schimbaseră locurile, 
pe măsura nevoilor orchestrei. 

1 În împrejurări care ies din cadrul obiec• 
tivului acestui studiu. 
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Cu stagiunea 1919 -1920, care prezenta 
un repertoriu extrem de bogat şi foarte 
bine pregătit, orchestra simfonică « George 
Enescu » (devenită nominal una din preo­
cupările, dar de fapt principala preocu­
pare, a Societăţii muzicale « George 
Enescu ») se părea că dovedise definitiv 
utilitatea şi viabilitatea unei formaţii sim­
fonice la Iaşi 1• 

Şi totuşi, peste cîţiva ani această 
orchestră se dizolva, ca efect al factorilor 
contradictorii care macmau societatea 
ieşeană, al căror ecou s-a resimţit chiar 
în sinul Societăţii muzicale « George 
Enescu ». Maestrul Enescu a încercat de 
cîteva ori aplanarea conflictelor din ce 
în ce mai adînci dintre Conservator, 
presă şi orchestră, sau chiar din sinul 
societăţii, fără să izbutească însă, de departe, 
să stăvilească disensiunile care reflectau 
în bună parte chiar conflicte de clasă şi 
poziţie socială. 

Printr-un concurs excepţional de împre­
jurări, laşul realizase dorinţa de a avea 
o orchestră simfonică proprie şi per­
manentă, dar nu a reuşit s-o menţină, 

de îndată ce împrejurările excepţionale 
care-i înlesniseră constituirea s-au schim­
bat. George Enescu izbutise prin perso­
nalitatea sa să coalizeze în jurul său şi al 
ideii unei orchestre ieşene elemente foarte 
diferite, disparate, organic opuse, dar 
echilibrul nu era stabil, şi îndată ce 
Enescu nu s-a mai putut ocupa direct, 
diversele tendinţe s-au găsit în conflict 
surd sau declarat. Elemente contradic­
torii au încercat să-şi facă drum, unii 
dintre membrii societăţii au căutat să se 
derobeze de obligaţiile luate sau să domine 
instituţia creată etc. Aceste antagonisme 
au fărîmat opera de o clipă a lui Enescu 
la Iaşi, operă prin care se încercase 
într-un anumit fel o « împăcare a contra­
riilor », care nu putea să se menţină. 

Reuşita temporară a avut totuşi însem­
nate consecinţe pentru viaţa muzicală 
ieşeană şi chiar urmări mai largi, în sensul 
dovezii ce. se făcuse asupra capacităţilor 
muzicale - dacă nu organizatorice - şi 
în celelalte oraşe decît în capitala ţării. 

MIRCEA Vo1CANA 

SPECTACOLE OFICIALE DE BURG ŞI JOCURILE DE CARNAVAL 
ALE BRESLELOR SĂSEŞTI DIN TRANSILVANIA 

A 

I n oraşele medievale transilvănene în 
care trăia şi populaţie săsească s-au 
desfăşurat de timpuriu tot felul de 

spectacole publice cu caracter teatral, 
reprezentaţii festive organizate de oficiali­
tăţile oraşului sau petrecerile tradiţionale 
de carnaval ale breslelor. 

Între spectacolele oficiale de burg, se 
distinge, prin prezenţa sa singulară, jocul 
festiv cu caracter de spectacol teatral, 
reprezentat la 15 februarie 1582, din 
ordinul senatului orăşenesc din Sibiu, în 
piaţa oraşului 2, cu ocazia încheierii păcii 
între Ştefan Bathori, regele Poloniei, şi 
Ivan al IV-iea, ţarul Moscovei. În partea 
de miazănoapte a pieţii, s-au aşezat în 
cele două colţuri, pe tronuri, două per­
soane îmbrăcate în haine de mătase, cu 

1 Nu expunem activitatea anilor următori, 

acest studiu mărginindu-se să prezinte împreju­
rările constituirii şi începuturile activităţii forma• 
ţiei simfonice ieşene. 

2 G. SEIVERT, Die Stadt Hermannstadt, Sibiu, 

1859, p. 73 - 75, reproduce, în traducere 

diademe şi sceptre, reprezentînd pe regele 
Poloniei şi pe ţarul Moscovei, în mijlocul 
oştirilor lor. In partea opusă, în colţul 
dinspre est, şedea pe tron, tot în haine 
scumpe şi cu insignele puterii, Amurat al 
III-iea, sultanul turcilor, în mijlocul ieni­
cerilor, iar în colţul dinspre vest, papa 
Grigorie al XIII-iea, înconjurat de prelaţi 
catolici. Regele Poloniei ordonă solda­
ţilor săi cucerirea oraşului asediat Pskov, 
înfăţişat în mijlocul pieţii printr-o 
« cetate » din scînduri. Artileria deschide 
focul, « cetatea » se dărîmă şi steagul 
fixat pe o statuie, aşezată sus pe cetate, 
este cucerit ca trofeu al victoriei. Ţarul 
Ivan trimite un sol la regele Poloniei, 
oferindu-i pacea; fiind refuzat de acesta, 
el se adresează printr-un delegat papei 

germană, textul respectiv al istoriografului 
G. SoTERIUS. Vezi şi E. F1LTSCH, Geschichte 
des deutschen Theaters in Siebenburgen, în Archi11 
des Vereins fur siebenbilrgische Landeskunde, 
XXI, 1888, p. 519-522. 
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Grigorie, cerind intervenţia sa în vederea 
încheierii păcii cu Ştefan Bathori. Papa 
trimite pe diplomatul său, Antonio Posse­
vino, la cartierul general al lui Bathori, 
ca să înduplece pe rege să încheie un 
armistiţiu cu ţarul Ivan. După un consiliu 
ţinut cu sfetnicii, regele acceptă cu anu­
mite condiţii armistiţiul, iar cardinalul 
este transportat într-o litieră la Moscova, 
unde ţarul acceptă la rîndul său armisti­
ţiul, fiind gata să cedeze Livonia, dacă 
Ştefan Bathori renunţă la oraşul Pskov. 
Pe cînd însă Possevino se întoarce la 
Roma pentru a raporta papei rezultatele· 
misiunii sale, sultanul îl trimite pe solul 
său, îmbrăcat în mătase de Damasc, să 
sădească neîncredere şi vrajbă între cei 
doi domnitori creştini şi să compromită 
încheierea păcii. Cei trei cirmuitori creş­
tini se unesc însă, şi pleacă împreună, 
în deplină înţelegere, părăsind « scena » 
pieţei, spre casa comitelui saşilor. 

Este evident că reprezentaţia avea ca 
scop principal preamărirea casei Bathori, 
care domnea şi în Transilvania, şi, pe 
lingă aceasta, propagarea unei politici de 
înţelegere a caselor domnitoare creştine 
împotriva pericolului turcesc. Din punctul 
de vedere al istoriei artei teatrale, acest 
joc festiv oferă mai multe aspecte inte­
resante. Piaţa oraşului serveşte drept 
« scenă simultană », care cuprinde în 
acelaşi timp reşedinţele din Moscova, 
Vilna, Constantinopol şi Roma - un 
principiu moştenit din misteriile medie­
vale, care înainte vreme s-au desfăşurat 
probabil, printre alte jocuri, şi în această 
piaţă. Festivitatea nu se rezumă la o 
aluzie, prin pantomimă sau simboluri, la 
evenimentele politice contemporane ei, 
ci recurge la dialoguri care aveau menirea 
de a reda cit mai autentic tratativele duse 
în realitate. Reprezentaţia scenică înde­
plineşte scopul de a informa populaţia 
oraşului, prezentă la spectacol, asupra 
evenimentelor de istorie politică recent 
petrecute, şi astfel spectacolul serveşte 
drept mijloc de publicitate, fiind în 
acelaşi timp şi un act solemn de serbare 
cetăţenească. Iniţiatorul reprezentaţiei a 
fost chiar comitele saşilor, Albert Huet, 
o personalitate pozitivă în istoria saşilor 
atît prin acţiunile de promovare a eul-

1 H. HERBERT, Die Reformation in Hermann• 
stadt und im Hermannstădter Kapitel, Sibiu, 
1883, p. 46. 

2 Que!len zur Geschichte der Stadt Kronstadt, 
voi. I, Braşov, 1886, p. 261, 415. Villicats­
Rechnungen 1582-1584, Archiv der Stadt Kron-
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turii, cit şi prin cele de sprijinire a elemen­
tului burghez; sfatul oraşului a pus la 
dispoziţia interpreţilor îmbrăcămintea, dia­
demele, sceptrele etc. ; chiar comitele s-a 
îngrijit de jocul actorilor. O asemenea 
reprezentaţie cu dialoguri cere o oarecare 
experienţă în organizarea spectacolului, dar 
totodată şi actori care să mai fi îndeplinit 
astfel de funcţii teatrale. Deţinătorii rolu­
rilor făceau parte din burghezie, unii 
dintre ei erau poate elevi, care, în cadrul 
teatrului şcolar, semnalat la Sibiu înce­
pînd cu anul 1575 1, dobîndiseră oarecare 
deprinderi actoriceşti. Necunoscindu-se o 
altă reprezentaţie de acest fel în ţara 
noastră, cea consemnată rămîne un fapt 
unic. 

* 
Carnavalul era serbat de către populaţia 

săsească din oraşele şi satele din Transil­
vania mai ales miercurea, în ajun de 
începutul postului de primăvară, cu tot 
felul de alaiuri de mascaradă, semnalate 
încă din secolul al XVI-lea, iar asemenea 
obiceiuri sînt cunoscute şi la şvabii din 
Banat, aduse o dată cu imigrarea lor, în 
secolul al XVIII-iea. ln cadrul acestor 
festivităţi de carnaval, breslele meseria­
şilor saşi din oraşele şi tîrgurile transil­
vănene aveau obiceiurile lor specifice, 
dintre care mai pot fi identificate trei 
dansuri meşteşugăreşti de spectacol. 

Dansul spadei - Schwerttanz: - al cojo­
carilor s-a bucurat de cea mai înaltă 
preţuire. lncă de la începutul secolului 
al XVI-lea documentele menţionează cho­
ream gladiorum din Braşov, executat în 
sala primăriei (1520, 1522), iar mai tîrziu 
în piaţă (1582 -1669), şi anume în faţa 
casei judelui oraşului, dansatorii fiind 
răsplătiţi de primărie 2 • ln 1591, comitele 
saşilor, Albert Huet, face aluzie la acest 
obicei, într-o cuvîntare ţinută în dieta 
Transilvaniei. Derivînd denumirea de sas 
(nemţeşte - Sachs) de la cuvîntul vechi 
german sachs - spadă, el motivează cu 
această explicaţie filologică obiceiul de a 
executa jocul spadei, despre care spune 
că poate fi admirat la Sibiu 3• 

După o relatare de la mijlocul secolului 
al XVIII-iea, jocul spadei, reprezentat 
anual de cojocarii braşoveni, a încetat de 

stadt, Arh. Stat. Braşov, fond 111/C, voi. 15, 
p. 45. Que!len ... , voi. VI, p. 193. 

8 J. SEIVERT, Nachrichten 110n siebenburgi­
schen Qe!ehrten und ihren Schriften, Sibiu, 
1785, p. 192. 
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Fig. 1. -- Dansul spadei, jucat de cojocarii sibieni - desen de la mijlocul secolalui al XIX-lea, reprodus 
du/>â Ethnologischc Mitteilungen aus Ungarn, VI, 1898. 

a mai fi. practicat încă de la sfîrşitul seco­
lului al XVII-iea; în 1744 a fost repre­
zentat o singură dată, în mod excepţional. 
El este descris în modul următor: calfele 
de cojocari erau îmbrăcate în pantaloni 
de o singură culoare, cu pantofi. cu 
carîmb scurt, cu panglici încrucişate dea­
supra cămaşn; înarmaţi cu spade, ei 
făceau tot felul de sărituri şi mişcări 
repezi, vînturînd spada cînd deasupra 
capului, cînd pe sub picioare, astfel încît 
cel care nu era destul de agil se alegea de 
obicei cu mîinile sau picioarele rănite, 
drept urmare a mişcărilor sale prea 
lente 1

• 

În 1792, acest joc este pomenit de doi 
autori ~ ca o reprezentaţie nelipsită la 
serbarea instalării comitelui saşilor, care 

1 J. TEUTSCH, Nachricht uber die in Kron­
stadt abgescha{{ten Gebrăuche, în Blătter {iir 

Qeist, Gemiit und Vaterlandskande, 1839, p. 86. 
9 Ober den National-Charakter der in Sieben­

burgen befindlichen Nationen, Viena, 1792. 
M.G.S., Beschreibung einiger der t•ortiiglichsten 

Gebrăuche der Săchsischen Nation in Sieben­

burgen, în Siebenbiirgische Quartalsschri{t, III 
(1792), p. 38-39. 

3 « Jocuri au numai un soi, care-i acelaşi în 

toate adunările lor. Deprinderea a adus măiestrie 

şi măiestria farmec, dar nu pentru cîştig sau 

plată: preţul acestui joc atît de îndrăzneţ este 

avea loc la Sibiu, însă tot ca un privilegiu 
al cojocarilor. Unul dintre autori amin­
teşte capitolul al XXIV-lea din Germania 
lui Tacit - unde se găseşte de fapt prima 
menţiune a unui dans al spadei, ca obicei 
al vechilor germani 3 

- şi totodată dă 
descrierea costumului dansatorilor: « tine­
rii noştri sînt îmbrăcaţi cu jachete albe, 
cu pantaloni roşii maghiari şi cu pantofi. 
galbeni de piele, toate aceste veşminte 
fiind croite strîns pe talie » "· 

D. ]. Leonhard, în manuscrisul său din 
1816, de recunoscută valoare etnografi.că, 
despre locuitorii Transilvaniei 6, descrie 
şi jocul spadei practicat de cojocari, 
numindu-l de-a dreptul « dansul naţional 
propriu-zis al saşilor », care se reprezintă 
însă numai la ocazii solemne. Şi Leonhard 

numai desfătarea privitorilor ». Vezi: Des/ne 

originea şi ţara germanilor, trad. T. A. NA u M, 

Buc., 1957, p. 33. 
' M.G.S., Beschreibung einiger der t•orziig­

lichsten Qebrăuche der Săchsischen Nation in 

Siebenbiirgen, loc. cit., p. 38 - 39. 
5 D. J. LEONHARD, Die Bewohner Sieben­

biirgens, 1816, Ms. Biblioteca Brukenthal, Sibiu, 

p. 66. - Despre acest manuscris vezi : C. IRI Ml E- J. 
B1ELZ, Unbekannte Quellen tur Qeschichte der 

siebenbiirgischen Volkstracht des 17. 11nd 18. 
Jahrhunderts, în Forschungen zur Volks- und 

Landeskunde, I, (1959), p. 173-196. 
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îl identifică cu dansul descris de Tacit. 
În fruntea echipei, distingîndu-se prin­
tr-un costum mai bogat, apărea conducă­
torul jocului, primul dansator. Se deose• 
beau încă doi dintre participanţi, prin 
costumele lor împodobite cu cozi de 
vulpe; cu tichii de bufon şi clămpănitori 
de lemn, ei deţineau rolul arlechinilor, 
jucînd cu mişcări groteşti; unul dintre ei 
rostea o cuvîntare comică în versuri. 
Toţi aveau zurgălăi la picioare, iar în 
mină ţineau spada ascuţită care străpungea 
o cunună de perişor, astfel însă ca, la o 
anumită fi.gură, cununa să fie aruncată. 
În sunetul unei melodii în măsura de 
2/4, executau sărituri ingenioase, încru­
cişînd spadele în diferite fi.guri sau sărind 
peste ele, după modelul primului dan­
sator. Dansul dura aproximativ o oră 1• 

Vechiul obicei de carnaval a devenit un 
« dans naţional », în sens de dans festiv 
jucat la marile ocazii solemne. Tocmai 
pentru că era legat de solemnităţile insta­
lării comitelui, jocul se menţine timp 
mai îndelungat la Sibiu, reşedinţa comi­
telui (fig. 1 ). Cojocarii sibieni l-au jucat 
pentru ultima oară în anul 1852, cu 
ocazia vizitei împăratului Franz Josef în 
oraşul lor. Legenda motivează privilegiul 
cojocarilor de a juca dansul breslei lor 
la instalarea comitelui, afirmînd că aceştia, 
într-o luptă dată la Tălmaci Împotriva 
năvălitorilor turci, ar fi salvat cu spadele 
lor viaţa comitelui. 

Oskar \'<1ittstock, în studiul său despre 
jocul spadei 2 , susţine că el trebuie să fie 
interpretat ca un obicei de carnaval al 
cojocarilor - fiind atestat ca atare şi de 
F. W. Schuster, la Sebeş Alba - provenit 
din exerciţiile militare ale acestei bresle; 
ca una dintre cele mai bogate şi mai bine 
organizate bresle, ea a jucat un rol impor­
tant în apărarea oraşelor, avînd în caz de 
război şi răspunderea unui turn din 
incinta oraşului. Numărul de zece al 
dansatorilor (cu excepţia celor doi bufoni 
şi a conducătorului jocului) corespunde 
tocmai vechilor unităţi tactice şi admi­
nistrative de « Zehntschaft », în care era 

1 O descriere amănunţită a tuturor figurilor 
jocului se găseşte la F. W. ScHUSTl!R, Deutsche 
Mythen aus siebenburgisch-siichsischen Quellen, 
în Archi11 des Vereins fur siebenburgische Landes­
kunde, IX (1872), p. 487. 

3 O. W1TTSTOCK, Ober den Schwerttan:i: der 
Siebenburger Sachsen, în Philologische Stu• 
dien. Fesgtabe fur E. Sie11ers, Halle, 1896, p. 
349-358. 
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împărţită populaţia oraşelor medievale. 
Asemenea jocuri ale spadei au fost răspîn­
dite, de altfel, la popoarele germanice ; 
în Germania ele constituiau un privilegiu 
în special al armurierilor, ca de pildă la 
Ni.irnberg, încă din secolul al XIV-lea. 
Cele mai vechi origini ale obiceiului tre­
buie căutate însă în riturile de iniţiere 
şi de primire a tinerilor în rîndurile bărba­
ţilor, din societatea gentilică germanică de 
pe vremea lui Tacit 8• 

Mai puţină importanţă a avut dansul 
cercurilor - Reifentanz - jucat anual de 
către cizmari, care, după o veche tradiţie, 
ar fi cumpărat privilegiul de a-l executa 
de la breasla dogarilor. În Apus, acest 
joc aparţine de obicei dogarilor (la Mi.in­
chen şi la Bautzen încă din secolul al 
XV-lea). În Transilvania jocul este semna­
lat tot în Braşov 4, unde a încetat să mai 
fie executat către sfîrşitul secolului al 
XVII-lea. Cu ajutorul unei spade, un 
cerc de fier cu un diametru de 1 1 /2 
« Schuh » era pus în rotaţie; dansatorul 
făcea cu el tot felul de fi.guri, sărind prin 
el, cînd cu un picior, cînd cu ambele 
picioare, şi îl preda următorului dansator, 
care continua jocul; astfel se repeta miş­
carea, pînă cînd cercul ajungea iarăşi la 
primul dansator. 

Dacă acest joc se apropie de arta 
saltimbancilor, dansul căluţului - Ross, 
chentanz - al croitorilor era mai mult 
o bufonerie burlească ; acest dans se 
executa la Sibiu 5, la instalarea comitelui, 
după jocul sobru al spadei. Doi croitori 
tineri, băgaţi într-un corp de cal din lemn 
scobit, pompos împodobit, făceau sărituri 
groteşti imitînd mişcările calului - obicei 
care a avut fără îndoială o influenţă 
asupra jocului căluţilor de la sate. 

Jocurile de carnaval ale breslelor, aban• 
donate în oraşe încă de acum cîteva 
secole, şi-au găsit un ultim refugiu, pînă 
în secolul al XX-lea, în tîrguşorul meşte­
şugăresc Agnita, care a avut încă din 

8 W. Pl!ssLER, Handbuch der deutschen Volks­
kunde, II, Potsdam, (f.a.), p. 431 (C. Niessen, 
Das Volksschauspiel und Puppenspiel), p. 299 
(S. Lehmann, Der Tan:i: im deutschen Volk). 

' J. Tl!UTSCH, Nachricht uber die in Kron• 
stadt abgeschafften Gebrăuche, loc. cit., p. 86. 

1 M.G.S., Beschreibung einiger der 11or:i:ugliclt­
sten Gebrăuche der Săchsischen Nation in Sieben• 
burgen, loc. cit., p. 39. 
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Fig. 2. - Alaiul mascaţilor -- Ur:elnlaufon - din Agnita, I 935 ( foto O. Pastior). 

secolul al XVI-iea o bogată viaţă de 
breaslă. Vestitul Urzelnlaufen 1 - alaiul 
mascaţilor (Urzel - cuvînt de etimologie 
neclarificată - este « omul mascat ») -
se desfăşura ca « marea paradă » a croi­
torilor, cojocarilor, dogarilor sau cizma­
rilor, cu ocazia transportării solemne a 
lăzii conţinînd documentele breslei, la 
demnitarii nou aleşi - Ladenforttragen -, 
ceremonial oficial care avea loc totdeauna 
în timpul carnavalului (fig. 2) şi era însoţit 
de o serbare descrisă în anul 1900 în 
modul următor: participanţii alaiului -
Urzeln - sînt îmbrăcaţi în cămăşi şi pan-

1 F. F. FR0N1us, Das Urtel-Laufen in Agne­
theln, în Korrespondentblatt des Vereins fur 
.<iebenbiirgische Landeskunde, V ( 1882), p. 17 -

talani din pînză de sac pe care sînt cusute 
nenumărate petece de postav; ei au pe 
faţă o mască colorată, garnisită cu o coadă 
de vulpe sau cu o blană de iepure, şi peste 
cap o pînză cusută tot cu petece de postav, 
de sub care atîrnă o coadă groasă, împle­
tită din cînepă. lncepînd de la ora opt 
dimineaţa, ei cutreieră tîrguşorul pocnind 
din bice, glumind cu trecătorii de pe 
stradă şi intrînd în case, unde sînt serviţi 
cu gogoşi şi cu băuturi. Spre ora unspre­
zece se formează alaiul la locuinţa de unde 
se ia lada breslei. În frunte merge căpitanul 
- Hauptmann - care se distinge prin 

23. Fr. RosLER, Heilige Zeit, în Aus der Ver­
gangenheit und Gegenwart ••an Agnetheln, Sibiu, 
1900, p. 63 - 76. 
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costumul său: căciulă din blană de jder, 
împodobită cu panglici aurii, cămaşă albă, 
ornată cu panglici în multe culori, centură 
roşie şi pantaloni negri cu dungi aurii, 
şi poartă în mină o sabie împodobită cu 
batiste colorate de mătase. Urmează patru 
sau şase fraţi - Bruder - , cu pieptarul 
vestoanelor acoperit de buchete de peri, 
şor, şi doi îngeraşi - Engelchen -, băieţi 
de opt,zece ani, cu pălării negre, al căror 
bor este împodobit cu alb. 

La breasla croitorilor, locul căpitanului 
îl ia căluţul, specific acestei bresle, şi 
M ummerl, ambii jucînd în tot timpul 
marşului prin tîrguşor un fel de menuet. 
Căluţul e reprezentat de un tînăr care 
poartă o imitaţie de lemn, în dimensiuni 
reduse, a corpului calului, acoperită de 
un fel de şabracă; gîtul şi capul calului, 
montate în faţă, se pot mişca, punîndu,se 
astfel în mişcare zurgălăii fixaţi la cap. 
Tînărul poartă - ca şi căpitanul - tot 
căciula de jder cu panglici, cu un văl 
albastru însă înaintea feţei. M ummerl, 
care are aceeaşi căciulă de jder şi este 
îmbrăcat în haine albe cu dungi negre, 
apare ca un fel de animator al căluţului, 
îndemnîndu,l cu biciul să facă mişcările 
cerute de dans, dar în acelaşi timp şi ca 
partenerul lui de joc. 

În alai se duceau tot felul de embleme 
şi simboluri, între altele un disc din lemn 
de stejar de 40 cm în diametru, montat 
pe o coadă de 1 1/2 m înălţime, vopsit 

' În limba germană medievală un fel de 
scut (după cuvintul francez targe) ; mai tîrziu, 
în graiul săsesc, şi ţinta la tragerea cu arma sau 

în mai multe cercuri concentrice roşii şi 
albastre şi avînd însemnate cifrele 1773, 
disc care poartă numele de Tartsch 1, şi 
o coroană mare de lemn, îmbrăcată în 
frunză de perişor, numită Zwech (în 
graiul săsesc: creangă), - Împodobită, ca 
şi acesta, cu panglici ; coroana avea în 
partea ei superioară un clopoţel, care se 
putea trage de jos, şi o cană de lut plină 
cu vin. Aceste simboluri sprijină părerea 
că originea alaiului şi în special a perso, 
najelor care apar în cadrul lui trebuie 
căutate în obiceiurile străvechi, legate de 
schimbarea anotimpurilor, de rituri de 
primăvară şi de fertilitate. 

O variantă a lui Urzelnlauf en mai putea 
fi regăsită încă în-secolul nostru la Saschiz, 
Sighişoara 2, serbată cu regularitate la 
25 ianuarie, de ziua sf. Pavel, cu ocazia 
transportului lăzii frăţiei - Bruderschaft 
- a tinerilor satului. Urzeln,ii de aici se 
numeau Kappennarren - măscărici cu 
tichii, iar costumul lor era aproape acelaşi 
ca la Agnita. Personajele mai importante 
din alai erau crainicul - Lăufer, luptă, 
torul - Streiter, cu buzdugan, regele -
Konig, cu bicornul napoleonian pe cap, 
doi adjutanţi cu săbii şi doi căluţi urmaţi 
de patru toboşari, încheietorul alaiului 
fiind vînătorul - Leibjăger, cu puşcă, şi 
tînăra sa soţie. Jocul căluţilor are un loc 
însemnat şi în această variantă. 

HARALD KRASSER 

săgeata. 

6 E. S1LBERNAGEL, Das Ladenforttragen i11 

Kaisd, în Qrosskokler Bote, 1927, nr. 2508. 
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CRONICĂ 

CĂLĂTORIE DE STUDII ÎN R. S. CEHOSLOVACĂ 

I. ncadrîndu-se planului de colaborare între 
Academia R.P.R. şi Academia de Ştiinţe 
a R. S. Cehoslovace, călătoria de studii 

efectuată între 10 iunie şi 4 august 1962 
continuă seria de cercetări pe teren inau­
gurată în sectorul <le artă feudală înce­
pînd cu anul 1961. 

Scopul călătoriei a fost studierea rela­
tiilor între arta transilvăneană şi cea de 
pe teritoriul R. S. Cehoslovace - accentul 
căzînd asupra Slovaciei şi în cadrul aces­
teia, asupra arhitecturii civile - în epoca 
formării relaţiilor capitaliste, corespun­
zînd pe plan stilistic Renaşterii şi Barocului. 

Planul de lucru şi organizarea depla­
sărilor au fost alcătuite de către cele două 
Institute pentru teoria şi istoria artei din 
Praga şi Bratislava. Îndrumări preţioase 
am primit de asemenea din partea colabo­
ratorilor Institutului slovac pentru conser­
varea monumentelor şi ocrotirea naturii 
şi ai Institutului pentru urbanism şi arhi­
tectură din Bratislava. Datorită bunei orga­
nizări şi condiţiilor excepţionale care ne-au 
fost create, am putut vedea în răstimpul 
scurt de 26 de zile un număr foarte mare 
de localităti. Le enumerăm aici: Praga, 
Kolin, Kut.na Hora, Sedlec, Zabori nad 
labem, Litomerice, Karlstejn, Zbraslav, 
Porici nad Sazavou, Ta.bor, Milevsko, 
Zvikov, Pisec, Strakonice, Hluboka, Ceske 
Budejovice, Cesky Krumlov, Zlata Ko­
runa, Jindrichuv Hradec, Trebon, Znojmo, 
Jihlava, Tele - în Boemia şi Moravia, apoi 
Bratislava, Cerveny Kamen, Trnava, Bytca, 
Levoca, Spisska Kapitula, Spsiske Vla5hy, 
Zehra, Dravce, Lubice, Kezmarok, Spisska 
Sabota, Spissky Srvrtok, Spisska Nova 

Ves, Markusovce, Kosice, Bardejov, Ha­
~usovce, Sabinov, Presov, Salivar, Jasov, 
Moldava, Rozi'1ava, Stitnik, Slovenska 
Lupea, Hajniky, Zvolen, Banska Bystrica, 
~pania Dolina, Necpaly, Kremnica, Banska 
~tiavnica, Ilija, Nitra, Drazovce, Kaplna 
- în Slovacia. 

Am avut posibilitatea să studiez colec­
tiile de artă ale Lapidariului, Galeriei de 
;rtă veche şi Muzeului de arte decorative 
din Praga, precum şi cele din Galeria 
de artă din Litomerrice, Galeria Boemiei 
de sud din Hluboka, Muzeul de sculptură 
din Zbraslav, Muzeul slovac din Bratislava, 
Muzeele regionale din Kosice, Levoca şi 
Bardejov. 

Marea bogăţie de monumente de artă 
a R. S. Cehoslovace (SO de oraşe declarate 
rezervatii de monumente, 40 OOO demonu­
mente ~lasate) oferă cercetătorului străin 
un bun teren de studii, înlesnindu-i urmă­
rirea evoluţiei şi succesiunii în timp a 
stilurilor pînă în cele mai mici detalii. 
Un interes special îl prezintă mai ales 
studiul arhitecturii epocilor de tranziţie, 
de treptată înlocuire a elementelor unui 
stil învechit cu inovatiile constructive sau 
decorative ale noul~i stil în formare. 
Epoca trecerii de la gotic la Renaştere 
pune numeroase şi interesante probleme 
în legătură cu procesul general de laici­
zare a artei, cu arhitectura noilor oraşe 
născute din înflorirea meşteşugurilor 
mineritului sau din dezvoltarea comer­
ţului. În legătură cu aceasta s-au studiat 
tipurile de plan ale aşezărilor urbane 
determinate precis de ocupaţiile locui­
torilor: oraşele aşezate pe marile artere 
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comerciale (în estul Slovaciei), oraşele 
miniere (în centrul Slovaciei, în răsăritul 
şi sudul Boemiei), centrele meşteşugăreşti 
(în nord-estul Slovaciei), aşezările mai 
mici în care locuitorii practică deopotrivă 
agricultura şi meseriile (centrul Slovaciei). 
Au fost studiate de asemenea tipurile 
caselor orăşeneşti cu diferitele adaptări 
în plan, elevaţie şi chiar amplasament în 
cadrul unei uliţi sau cartier după meşte­
şugul proprietarului lor. Stud1ul compa­
rativ al acestora şi ale tipurilor corespun­
zătoare din Ardeal duce la constatări 
interesante. Natura problemei impune de 
asemenea studierea arhitecturii civile 
urbane în strînsă legătură cu arhitectura 
populară din lemn. Influenţele se constată 
aici în amîndouă sensurile. S-au cercetat 
grupuri de construcţii cu un program 
special, .cum ar fi vechile clădiri ale sfatu­
rilor orăşeneşti, depozitele de sare, vechile 
zalhanale etc. Se poate spune în această 
privinţă că fiecare provincie - Transil­
vania, Boemia, Slovacia - şi-au elaborat 
tipuri proprii, originale, de construcţii de 
folos obştesc. Acelaşi lucru se poate spune 
şi cu privire la construcţiile de apărare 
ivite la mijlocul secolului al XVUea în 
legătură cu pericolul turcesc. Tipul de 
biserică fortificată din Slovacia centrală 
nu poate fi identificat cu bisericile-cetăţi 
ale saşilor din Ardeal. De altfel, numărul 
lor este cu mult mai mic în Slovacia decît 
la noi. În schimb, între construcţiile 
civile - cetăţi, castele - ale unor prin­
cipi sau mari feudali din Ungaria, Slo­
vacia şi Transilvania - legate prin dezvol­
tarea lor istorică de-a lungul multor 
secole - se pot face folositoare apro­
pieri. Aşa se întîmplă în cazul activităţii 
constructive a lui Matei Corvin sau Gabriel 
Bethlen. 

Un alt complex de probleme se pune 
în legătură cu transformarea şi împămîn­
tenirea stilului baroc, conform viziunii 
locale şi tradiţiilor popoarelor ceh, slo­
vac şi romîn. Dacă primele construcţii 
baroce aduse de către iezuiţi sau edificate 
de noua nobilime pot fi considerate ca 
opere de import, cercetările duc la con­
cluzia că stilul baroc, în contact cu arta 
locală, s-a transformat într-o mare măsură, 
selecţionîndu-se pentru fiecare program 
anumite tipuri de edificii şi un anumit 
repertoriu de motive decorative care, pre­
lucrate în sensul gustului local, au intrat 
în fondul arhitecturii diferitelor provincii 
şi s-au menţinut pînă la sfîrşitul seco­
lului al XVIIl-lea. Barocul profan, de o 
mare exuberanţă şi inventivitate, conferă 

526 

aspectul atît de caracteristic al vechilor 
noastre oraşe cît şi al celor din ţara 
prietenă. Se mai poate vorbi de asemenea 
de un « baroc popular », apărut printr-un 
proces îndelungat ceva mai tîrziu în 
micile aşezări şi la sate. 

Diferite alte probleme de mai mica 
importanţă cum ar fi: motive ale sculpturii 
în lemn interpretate în piatră, motive ale 
Renaşterii tîrzii rusticizate în sculptura 
slovacă şi transilvăneană, trecerea de la 
arhitectura în lemn la cea de piatră în 
oraşele din Transilvania şi Slovacia, apor­
tul coloniştilor şi al populaţiei locale 
la configuraţia oraşelor etc. pot face pe 
viitor obiectul unor note. 

Am avut prilejul să ating, tangenţial, şi 
problemele restaurării şi conservării monu­
mentelor de cultură în Republica Socia­
listă Cehoslovacă. O atenţie deosebită se 
acordă aici nucleelor monumentale ale 
acelor oraşe vechi care vor avea o mare 
dezvoltare în viitor. Soluţiile care se 
găsesc pentru a transforma monumentele 
odată restaurate în organisme vii, cu un 
activ rol în opera de educare a poporului, 
sînt deosebit de interesante şi merită a 
fi studiate şi la noi. 

La Praga am purtat interesante discuţii 
cu dr. V. Kotrba - a cărui adîncă compe­
tenţă în problemele artei cehe este bine 
cunoscută - asupra problemelor care 
merită a fi studiate în colaborare de către 
cercetătorii romîni şi cehi; dr. Kotrba a 
răspuns cu căldură şi viu interes la pro­
blemele cercetate de noi. În d-sa Insti­
tutul nostru are şi de aici înainte un 
colaborator preţios. Tov. A. Guntherova­
Mayerova de la Institutul pentru conser­
varea monumentelor şi arh. Zalcik, de la 
Institutul pentru urbanism şi arhitectură 
mi-au dat preţioase îndrumări în legătură 
cu arhitectura populară, cu ctitoriile unor 
personalităţi din istoria Transilvaniei, cu 
planurile şi configuraţia unor oraşe. 

Este, credem, util să amintim aici că, 
mai ales în problemele arhitecturii civile, 
unele probleme nu pot fi definitiv eluci­
date dţcît după studierea unei arii geo­
grafice mult mai largi, în care s-a petrecut 
circulaţia unor tipuri de construcţii; 
această arie include, alături de Cehoslo­
vacia, cel puţin Polonia şi Ungaria. 

În concluzie, considerăm de un mare 
interes continuarea şi lărgirea colaborării, 
ce se află de abia la începuturile ei, cu 
specialiştii cehoslovaci, unguri şi polonezi. 
Călătoriile de studii de acest fel devin tot 
mai necesare. 

RADA TEODORU 

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



RECENZII 

KRISTINA PASSUTH 

«Cei opt» - Primul grup maghiar de tendinţă constructivă (Analiza pe genuri a picturii lor) 

în Acta Historiae Artium, 1962, Tom. VIII, fasc. 3-4. 

D
upă cum îl anunţă şi titlul, studiul 

Kristinei Passuth este în primul 
rînd încercarea de a aplica o nouă 

metodă în cercetarea unui fenomen artis­
tic ale cărui origini şi ecouri au o deose­
bită semnificaţie pentru dezvoltarea unei 
întregi epoci din istoria artei maghiare 
moderne. Prin analiza pe genuri de pic­
tură, autoarea vrea să scoată la iveală 
trăsăturile specifice ale întregii mişcări 
artistice maghiare de la începutul seco­
lului al XX-iea, privită în dublul context 
al raporturilor ei cu pictura occidentală 
- franceză în primul rînd - şi al situaţiei 
ei în conjunctura social-culturală a mo­
mentului în Ungaria. Metoda se dove­
deşte a nu fi lipsită de ingeniozitate şi 
ferestre deschise; numeroase sugestii pline 
de interes ne arată încă o dată cit de 
rodnică poate fi, cu toate riscurile pe care 
le comportă, examinarea « în perspec­
tivă », şi racordarea faptului de artă la 
multiplele simptome ale epocii - de ordin 
psihologic, al comportamentului uman, 
de ordin vizual şi tehnic, de ordinul 
istoriei culturii şi al istoriei stilurilor. 

Punctul de plecare al autoarei este 
ideea că, în arta pictorilor din grupul 
celor opt, înfiinţat în 1900, şi ale căror 
opere s-au bucurat de un mare ecou în 
public, în special cu prilejul expoziţiei 
din 1911 la Salonul naţional, se reflectă 
cele mai înaintate tendinţe artistice şi 
ideologice ale epocii. Prezenţa acestor 
tendinţe este urmărită în concepţia şi 
tratarea operelor de artă, în fiecare ele­
ment de limbaj plastic, precum ş1 m 
genealogia culturală a operei, în rami-
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ficaţia influenţelor pe care le-a suferit şi 
le-a asimilat. Pentru noi, este foarte 
instructivă abordarea acestei probleme, 
fiindcă unele din tendinţele înregistrate 
în pictura maghiar[t dintre 1900 şi 1918 
se înrudesc cu cele care pot fi observate 
în arta noastră din aceeaşi perioadă. În 
acelaşi timp, problema contactului cu 
cultura contemporană artistică din Occi­
dent, a preluărilor şi a influenţelor, se 
pune într-un fel destul de apropiat în 
arta maghiară, cu cel din arta noastră. 
Reacţia împotriva impresionismului, aten­
ţia reînnoită acordată construcţiei imaginii, 
preocuparea pentru evocarea solidităţii 
universului real, dorinţa vie de a fixa 
concretul fugitiv al vieţii într-o ordonare 
raţională durabilă, sînt preocupări pe 
care le întîlnim la mulţi dintre arti­
ştii romîni, în aceeaşi perioadă şi mai 
tîrziu. 

Dar ce înţelege autoarea articolului prin 
tendinte artistice înnoitoare? Aici stă 
nodul · problemei pe care a încercat s-o 
examineze, fără ca s-o poată, totuşi, con­
tura pînă la capăt. Este vorba numai despre 
o sferă de preocupări de ordin pur 
plastic, sau referirile sînt mai vaste? Dacă 
sînt - şi există destule indicii în text că 
ar fi - atunci criteriile în alegerea exempli­
ficărilor sînt insuficient ierarhizate. Une­
ori, « noul » este însăşi poziţia artistului 
faţă de societate - acest punct de vedere 
rezultă din introducerea articolului şi din 
foarte pătrunzătoarele observaţii cu privire 
la genul portretului; alteori însă noţiunea 
de inovatie se reduce exclusiv la anumite 
rezolvări. de ordin tehnic: problema suc-
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cesiunii planurilor În peisaj, cea a ordonă­
rii compoziţiei cu nuduri etc. De acest 
neajuns este de fapt conştientă însăşi autoa­
rea, atunci cînd încearcă să lege între ele 
cele două aspecte ale inovaţiei, afirmînd 
că pictorii din grupul celor opt unesc în 
preocupările lor fructificarea tradiţiilor lui 
Cezanne cu credinţa în progresul social şi 
cultural. Rezultatul- pozitiv- ar fi trăsă­
tura « monumentalităţii », caracteristică 
operelor acestui grup. Este interesant faptul 
că noţiunea de monumentalitate capătă 
în context un înţeles complex, cu nume­
roase referiri la elemente de conţinut, şi 
pe care autoarea îl socoteşte a fi specific 
întregii picturi europene din această epocă. 
« Este caracteristic pentru pictura euro­
peană de la începutul secolului al XX-lea 
faptul de a fi pornit la căutarea esenţialului, 
îndreptîndu-se, pe de o parte, în maniera 
lui Cezanne, către stabilirea corelaţiilor 
obiective dintre lucruri, şi pe de alta, 
către sondajul adîncimilor sufletului ome­
nesc. Dar, în mod special în Ungaria, 
revoluţia culturală care s-a săvîrşit a avut 
o asemenea anvergură încît i-a obligat 
oarecum pe artiştii aparţinînd în mod 
tipic epocii lor să se orienteze spre rela­
ţiile obiective dintre lucruri, şi să nu se 
mai cufunde în reprezentarea secretelor 
ascunse în propriul lor suflet. Pe de altă 
parte, această revoluţie culturală anunţa 
o adevărată revoluţie politică; astfel, 
stilul ei a fost şi el, în chip necesar, 
revoluţionar. Pe planul acesta al stilului, 
caracterul revoluţionar al celor opt s-a 
manifestat în monumentalitate. Nu a fost 
o întîmplare faptul că, dintre membrii 
acestui grup, tocmai cei care (Kernstock 
şi Por) s-au străduit mai puternic să 
creeze tablouri de un larg suflu şi de 
un efect monumental, s-au ocupat mai 
intens de politică, dedicîndu-se cu trup 
şi suflet transformării societăţii ». Fie­
care gen de pictură of eră posibiltăţi 
specifice de a exprima această trăsătură 
a monumentalului, pe care, aşa cum 
ulterior o demonstrează analizele pe 
genuri, autoarea îl defineşte ca una din 
formele naţionale de a exprima viziunea 
modernă asupra lumii. Din păcate însă, 
nu numai definiţia noţiunii, care de altfel 
nu se desprinde limpede, dar nici măcar 
conturarea ei nu este satisfăcătoare pentru 
accepţiunea pozitivă care i se acordă. Pe 
de o parte, după cum rezultă din citatul 
de mai sus, autoarea vorbeşte de lucrări 
« cu suflu larg », dar pe de alta subliniază 
net că meritul principal al acestor pictori 
este de a fi exprimat, prin alte genuri, 
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mult practicate de la Cezanne încoace, 
ideile dominante ale epocii. Despre rolul 
inovator al lui Cezanne, ni se vorbeşte 
în introducere, unde este subliniat me­
ritul său în lupta împotriva descom­
punerii imaginii despre lume, socotindu-se 
că, prin concepţia lui despre spaţiu şi 
construcţia formelor, el redă artei demni­
tatea ei pierdută. Desigur că mulţi din 
discipolii lui Cezanne au readus pictura 
într-o stare de trist dezechilibru; dar 
propriu-zis arta lui se caracterizează prin­
tr-o puternică aspiraţie către unitatea 
dintre om şi lumea concretă a obiectelor 
care-l înconjură. În analizele foarte nuan­
ţate făcute genului naturii moarte şi pei­
sajului, K. Passuth scoate într-adevăr în 
evidenţă interesanta şi preţioasa contri• 
buţie a viziunii cezanniene, construcţia 
unui univers plastic logic şi pur ale cărui 
aluzii exprimă capacitatea de reflexiune 
a omului, evocînd structura obiectivă 
solidă a universului. 

Dar de nicăieri nu rezultă, argumentat 
şi limpede, în ce măsură mijloacele de 
expresie gîndite « cezannian » sînt inova­
toare în raport cu conţinutul de idei al 
epocii, cu conţinutul social-politic la care 
autoarea totuşi se referă. Totul rămîne 
de fapt în domeniul progresului pur 
plastic, într-un sistem de gîndire în care 
faza impresionistă este categoric socotită 
negativă, pentru că rupe unitatea dintre 
lucruri şi fărîmiţează universul. Insistenţa 
cu care autoarea se serveşte repetat de 
expresia « exigenţele vizualităţii » indică 
destul de clar asupra căror puncte este 
axat centrul ei de interes. Singurul domeniu 
în care analiza elementelor de limbaj se 
conexează mai în profunzime cu pro­
blemele de veritabil conţinut spiritual este 
genul portretului. Aici autoarea vorbeşte 
dintr-o dată de limitele repertoriului lui 
Cezanne, de rigiditatea cu care apare în 
pictura lui omul şi de problema redării 
dinamismului interior al omului modern. 
În faţa artistului se pune problema de a 
înfăţişa o imagine biografi.că prin care să 
se întrevadă şi viitorul evoluţiei perso­
najului. Portretistul poate opta, ni se 
spune, pentru un mod din două de a 
privi modelul: ca spectacol, ca simplu 
fenomen exterior, ca motiv plastic sau, 
dimpotrivă, ca oglindă a vieţii interioare, 
ca mijloc de comunicare simpatetică cu 
personajul portretizat. De prima metodă 
au uzat fauviştii - în epoca de care se 
ocupă, studiul -, pe a doua au folosit-o 
mai ales expresioniştii. Artiştii maghiari, 
în perioada respectivă, au rezolvat pro-
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blemele portretului într,un stil original, 
depăşind influenţele şi găsind o soluţie 
proprie, tot pe linia, atît de pozitiv apre, 
ciată de autoare, a tendinţei către « con, 
strucţia » imaginii. Printre multiplele tră, 
sături caracteristice notate în portretul 
maghiar al pictorilor grupului celor opt, 
sînt de reţinut mai ales două : frecvenţa 
autoportretului, care oferă mari resurse 
expresive pe planul « conţinutului idea, 
logic » cum spune Kristina Passuth; dami, 
nanta « raţională » în interpretarea fi.gurii 
umane, care scoate la iveală cu multă 
forţă conţinutul sociologic, nu numai pe 
cel afectiv; şi, în sfîrşit, nota uşor ironică, 
autoironică de multe ori (excelentul auto, 
portret al lui Bert~ny), deosebit de semni, 
fi.cativă pentru viziunea plastică a unei 
epoci de mari frămîntări şi contradicţii. 

Unele din aceste trăsături, observate 
de autoare în portretistica maghiară din 
primul deceniu al secolului, apar şi în 
arta romînească din aceeaşi vreme, şi mai 
cu seamă în portretistica grafică. Tendinţa 
către tratarea « din interior », mergînd pe 
linia caracterizării acute a personajului, 
către ironie şi satiră, către sublinierea 
elementului social în portret, şi, pe planul 
limbajului, către sinteză, se manifestă 
vizibil în portretele lui Ressu şi lser în 
primul rînd, dar şi în ale altor artişti. De 
asemenea este vizibilă, în general, tendinţa 
către monumentalitate şi construcţie, către 
un realism în profunzime, oglindit nu 
numai în selecţia subiectelor, dar şi în 
ridicarea lor, prin intermediul formelor 
plastice, pe un plan spiritual mai înalt, 

de puternică eficienţă intelectuală şi afec, 
tivă. În lumina unei problematici astfel 
puse, capătă desigur alt ecou, mai vast, 
multiplicîndu,şi semnificaţiile, şi dezvol, 
tarea artei peisajului şi a naturii moarte. 

Pentru a se putea însă limpede descifra 
concluziile şi evita orice confuzii posibile 
în stabilirea lor, într,un domeniu cu 
atîtea perspective pentru studierea istoriei 
gustului artistic, a istoriei culturii, psiho, 
logiei etc., ar fi. fost desigur necesare o 
mai mare rigoare în delimitarea proble, 
melor şi noţiunilor, şi apoi, o examinare 
mai în adîncime a raporturilor creaţiei 
artistice cu factorii social,politici. O cit 
de sumară privire de pildă asupra artei 
romîneşti din aceeaşi epocă, precum am 
spus, cu atîtea identităţi şi apropieri de 
problematica artei maghiare, ne semna, 
lează într,adevăr de îndată marea comple, 
xitate a raporturilor artei cu factorii 
social,politici, dar, în acelaşi timp, calda 
şi elocventa lor prezenţă. De aceea, în 
faţa activităţii unui grup de artişti care,şi 
exprimă în mod manifest poziţia, aşa cum 
o face pictorul Kernstock, spunînd: « Por, 
nim de la tradiţie şi o ducem mai departe 
pentru a regăsi marile valori înnoitoare, 
care, în ceea ce au mai bun şi esenţial, 
vor fi. pe deplin înrudite cu marea artă 
a tuturor timpurilor », socotim că înno, 
darea firelor cercetării, deşi atît de bogată 
în nuanţe şi sugestii, ar fi. trebuit făcută 
mai departe şi mai multilateral decît la 
unicul capăt al artei lui Cezanne. 

AMEUA PAVEL 
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NOTE DE LECTURĂ 

ACAO. PROF. G. OPRESCLJ 

Gheorghe Petraşcu 

Ed. Meridiane, Bucureşti, 1962, 76 p. + 26 planşe 

M
aeştrii artei romîneşti » este colec-

(( ţia destinată să popularizeze la 
un nivel cultural înalt opera artiş­

tilor noştri de frunte, de care un public tot 
mai larg începe să se intereseze în ţara 
noastră. După volume închinate pictorilor 
Luchian, Steriadi, Ciucurencu şi sculpto­
rului Jalea, colecţia a dat la iveală a cincea 
dintre aceste mici monografii (bogat ilus­
trate, cu numeroase reproduceri în culori 
- adevărate albume - aducînd muzeul la 
dispoziţia amatorilor), o carte dedicată ma­
relui pictor G. Petraşcu, al cărui loc excep­
ţional în istoria artei romîneşti cerea o 
tratare plină de adevărată înţelegere şi căl­
dură, aşa cum experienţa de critic şi istoric 
de artă a semnatarului monografiei, acade­
micianul G. Oprescu, o poate asigura. 
O-sa ne-a dat şi în trecut studii mono­
grafice consacrate lui Pet_raşcu ; recenta 
monografie este o reluare, mai dezvoltată, 
a celor două anterioare, bineînţeles în 
limitele impuse de colecţia în care a 
apărut. 

Introducerea lucrării oferă cititorului 
date biografice din epoca de formare a 
artistului, pentru ca mai departe autorul 
să descrie şi să caracterizeze omul şi opera, 
întrucît complexitatea personalităţii unui 
autentic artist nu poate fi înţeleasă decît 
în acest mod. 

Oe la bun început este subliniată inde­
pendenţa de spirit a lui Petraşcu în 
domeniul artistic şi siguranţa intuiţiei sale 
picturale, fapt care explică de ce pictorul, 
deşi trecut în epoca de formare prin 
atelierul lui Bouguereau, n-a fost alterat, 
din punct de vedere al stilului şi concepţiei 

artistice, de academismul desuet al profe­
sorului său. 

Denumit în genere « pictorul armo­
niilor sumbre » - aş adăuga (poate subiec­
tiv) cu o dominantă albastră - Petraşcu 
a manifestat predilecţii pentru cîteva mo­
tive, restrînse ca registru tematic. În ciuda 
acestei restrîngeri a subiectelor, posibili­
tăţile revelate înlăuntrul limitelor moti­
vului sînt cu adevărat excepţionale, artistul 
reuşind să creeze acea atmosferă de inde­
finisabilă poezie şi intimitate ce constituie 
specificul picturii sale. Pasiunea lui pentru 
materia picturală preţioasă şi rară, l-a 
făcut pe N. N. Tonitza să-l asemuiască 
pe neîntrecutul poet al culorii cu marele 
modelator al cuvîntului - Tudor Arghezi. 

Analizînd pe larg magia paletei lui 
Petraşcu, autorul monografiei o pune în 
legătură cu tradiţia coloristicii noastre 
populare, observaţie cit se poate de înte­
meiată. 

Referindu-se la pînzele pictate în Spania, 
acad. G. Oprescu remarcă afinitatea de 
temperament a artistului cu specificul 
peisajului spaniol, arid dar măreţ în dra­
matismul său. Pe linia viziunii picturale 
dramatice sînt considerate şi peisajele 
veneţiene - atît de personale şi de puţin 
înrudite cu cele ale altor pictori celebri, 
şi în aceeaşi măsură marinele, care - pe 
bună dreptate - sînt socotite printre 
realizările cele mai de seamă ale artis­
tului. În legătură cu acestea din urmă, 
ne exprimăm regretul pentru absenţa din 
cuprinsul monografiei a unor reproduceri. 

Autorul subliniază locul important al 
autoportretelor în opera maestrului şi 
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maniera realistă în care sînt executate. Dar 
ele se dovedesc revelatoare şi pentru o 
latură a caracterului lui Petraşcu, anume 
un simţ al humorului cu care se consideră 
pe el însuşi şi o certă bonomie. 

Incomparabil în redarea unei atmosfere 
de interior sau de specific peisagistic, 
Petraşcu reuşeşte să sugereze şi epoca cu 
implicaţiile ei de mediu social. Astfel, în 
tabloul reprodus la pagina 32, intitulat 
« Vara la ţară » (familia artistului}, el 
prinde cu vervă ambianţa caracteristică 
mic-burgheză de la noi, din preajma anilor 
1920-1930. 
Urmărind etapele vieţii şi operei marelui 

pictor, oprindu-se asupra participării sale 
la mişcarea artistică din ţară şi asupra 
contribuţiei operei lui la creşterea presti­
giului picturii romîneşti peste hotare, 
urmărind de asemenea perioadele din 
creaţia artistului, temele şi genurile abor­
date, tehnica lui, autorul monografi.ei face 
aceasta cu competenţa ştiută, cu spiritul 
analitic al cercetătorului, dar şi cu inspi­
raţie, cu un sentiment cald ce se transmite 
cititorului. Fapt care nu-l împiedică pe 
profesorul G. Oprescu să precizeze limitele 
lui Petraşcu din punct de vedere istorico­
social şi să arate că el face parte din 
« ... categoria pictorilor care, deşi înstră­
inaţi de ambianţa societăţii burgheze, nu 
au găsit drumul care să-i integreze în 
marea mişcare de eliberare socială a 

epocii, ceea ce a dus implicit şi la o îngus­
tare a tematicii ». 

În încheierea monografi.ei se stabileşte 
locul lui Petraşcu în pictura noastră - loc 
de frunte atît din punct de vedere al gene­
raţiei sale, cit şi în raport cu înaintaşii. 
Această situare prilejuieşte autorului o 
paralelă între Grigorescu şi Petraşcu, gene­
rată nu numai de posibilitatea comparaţiei 
în funcţie de vastitatea operei celor doi 
mari pictori şi de măsura talentului lor 
divers, dar şi de afinităţile sufleteşti ce 
au existat între maestrul Grigorescu şi 
tînărul Petraşcu. Comparaţia este, într-un 
anumit sens, în favoarea lui Petraşcu. De 
acest lucru, Petraşcu a fost poate conştient, 
dar el nu a uitat niciodată ceea ce datora 
înaintaşului său, fiind unul din acei care 
au susţinut cu căldură opera lui Grigo­
rescu, scriind, cu ocazia centenarului naş­
terii lui, printre altele: « Dacă astăzi sîntem 
cîţiva pictori aici la noi, apoi nu sîntem 
decît prin el. Sîntem numai raze din soarele 
ce a fost el ». 

Tratînd într-o formă concentrată (dato­
rită formatului colecţiei) complexul pro­
blemelor pe care le pune opera marelui 
pictor, monografia - obiect al acestei 
scurte note - reprezintă cu adevărat o 
valoroasă contribuţie la cunoaşterea crea­
ţiei lui Petraşcu. 

lARMEN DUMITRFSCU 

PETRU COMARNESCU 

Ion Jalea 

Ed. Meridiane, Bucureşti, 1962 

Personalitate remarcabilă în cultura 
noastră socialistă, artistul poporului 
acad. Ion Jalea întruneşte calităţile 

unui artist-cetăţean în deplinul înţeles 
al cuvîntului şi prestigiul unui valoros 
reprezentant al şcolii romîneşti moderne 
de sculptură. 

Apărută în colecţia « Maeştrii artei 
romîneşti » a Editurii Meridiane, recenta 
monografie a criticului de artă Petru 
Comarnescu a văzut lumina tiparului în 
anul care a marcat în viaţa artistului a 
75-a aniversare, constituind, aşadar, un 
omagiu în plus adus sculptorului Jalea, 
stimat şi preţuit nu numai de generaţiile 
mai tinere de artişti, ci şi de amatorii 
de artă, care au receptat şi au înţeles 
mesajul operei sale. 
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Valoarea studiului monografic întocmit 
de P. Comarnescu constă, mai cu seamă, 
în reuşita conturare a complexei perso­
nalităţi a artistului, printr-o împletire 
a biografiei -- jalonată pe etapele hotărî­
toare în formaţia şi creaţia acestuia -
cu prezentarea operei plastice realizată 
de sculptor în peste o jumătate de veac 
de activitate şi continuată pînă astăzi. 

Traiectoria vieţii artistului - de la anii 
copilăriei, în mijlocul plugarilor şi păs­
torilor înăspriţi de ostilitatea climatului 
dobrogean, la anii de muncă şi studii în 
apropierea unor artişti de valoarea lui 
Valbudea şi lui Paciurea, apoi la perioada 
zbuciumată a războiului mondial, cu 
urmele adîncilor suferinţe pe care le-a 
pricinuit, şi în sfîrşit la anii de maturizare 
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şi Împlinită afirmare creatoare - este re­
constituită cu pătrundere şi căldură de 
autorul monografi.ei. 

Cititorul s-ar fi apropiat însă şi mai 
mult de înţelegerea deplină a trăsăturilor 
caracteristice ale omului-Jalea, dacă bio­
graful şi-ar fi completat studiul cu un 
portret moral al acestuia. Ne referim la 
calităţile spirituale ale artistului, care înmă­
nunchează modestia autentică cu perseve­
renţa şi forţa spirituală în faţa greutăţilor, 
sensibilitatea cu tăria de caracter, demni­
tatea cu cinstea faţă de sine însuşi şi faţă 
de arta sa, tendinţa spre echilibrul clasic, 
spre cumpănirea impulsurilor tempera­
mentale cu forţa raţională. 

Acest portret moral ne-ar fi întregit 
cunoaşterea şi înţelegerea artistului-cetă­
ţean de mai tîrziu, puternic legat sufle­
teşte de oamenii simpli din mijlocul cărora 
s-a ridicat, călăuzit în arta sa de un cald 
şi sincer patriotism. 

Recenta lucrare a criticului P. Comar­
nescu analizează -- pentru prima oară pe 
temeiul unei cronologii sistematice - în­
treaga creaţie a sculptorului [. Jalea, înce­
pînd cu semnificativul desen « Prole­
tarul», publicat de artist în 1912 în revista 
Vremuri noi, şi pînă la relieful « Muncă 
patriotică », prezentat de artist la expo­
ziţia regională din anul apariţiei cărţii. 

Posibilitatea unei priviri de ansamblu 
asupra întregii opere plastice a lui I. Jalea 
i-a înlesnit autorului monografiei stabilirea 
principalelor etape de creaţie ale acestuia, 
în funcţie de maturizarea sa artistică, 
precum şi de conturarea unei concepţii 
clare asupra mesajului pe care-l transmit 
lucrările sale de artă. 

În lungul traseu ascendent al activităţii 
creatoare a sculptorului, autorul mono­
grafiei distinge o primă etapă, cuprinsă 
între anii 1912 (cel al primelor manifestări 
ale artistului) şi 1926 (anul valoroasei şi 
bine cunoscutei lucrări « Arcaş odihnind»). 

Este etapa încercărilor de debut, a 
căutărilor perseverente şi încordate pentru 
găsirea unui stil propriu - o sinteză 
creatoare prin care artistul depăşeşte cele 
două viziuni sculpturale care îl impre­
sionaseră puternic în timpul studiilor în 
Franţa: plastica « picturală » rodiniană, cu 
un modelaj sugestiv şi vibrant, cu efecte 
în funcţie de lumină şi de atmosfera în 
care opera e pusă, cit şi plastica « arhi­
tecturală » bourdelliană, bazată pe volume 
şi indicarea liniilor de forţă. 

Autorul monografiei prezintă studiul 
operei artistului analizînd, printre alte 
creaţii de început ale acestuia, simbolicele 

figuri ale lui Lucifer-răzvrătitul ( « Căderea 
îngerilor ») şi Cain ( « Remuşcarea » ), pre­
cum şi eroii mitologiei noastre populare, 
vestiţii Strîmbă-Lemne, Sfarmă-Piatră şi 
Briar. Mai tîrziu, dind formă pe de o parte 
remarcabilei suite de mici statuete inti­
tulate « Schiţe de front», de un realism 
crud şi tragic, pe de altă parte monu­
mentalei compoziţii statuare « Hercule 
doborînd Centaurul », prin care simbolic 
şi pregnant cinta victoria forţei raţiunii 
asupra animalităţii, artistul se dovedeşte 
- aşa cum de altfel subliniază şi Petru 
Comarnescu - permeabil ambelor viziuni 
plastice novatoare la care ne-am referit. 

Revelînd cu competenţă, în cuprinsul 
monografiei, experienţele semnificative 
pentru formaţia ulterioară a artistului, 
autorul îşi propune să analizeze acel 
« salt calitativ » în creaţia lui 1. Jalea, 
prin care va ajunge la o artă proprie şi 
originală, « la o sinteză bogată şi înnoi­
toare». Cititorul nu reuşeşte însă să urmă­
rească, din cuprinsul textului, calea de 
afirmare a noului limbaj plastic - perso­
nal şi autentic -- care va duce la crista­
lizarea unor opere denotînd originali­
tatea artistului. Aceasta se datoreşte fap­
tului că autorul monografiei nu urmăreşte 
sublinierea - în măsura necesară -- a ·con­
tinuei autodepăşiri calitative pe care o 
înregistrează atît tehnica de lucru, cit şi 
viziunea originală a artistului, pentru ca 
în 1926 - anul realizării « Arcaşului odih­
nind » - să se poată Împlini într-o creaţie 
unanim recunoscută ca matură şi proprie, 
« una din culmile măiestriei şi stilului 
său » (p. 34). 

O importantă parte a studiului mono­
grafic este consacrată prezentării perioadei 
de maturitate artistică a lui Jalea, în care 
realismul său se afirmă din ce în ce mai 
hotărît în toate genurile abordate, înce­
pînd cu statuetele de gen, inspirate din 
viaţa oamenilor simpli şi nevoiaşi, conti­
nuînd cu portretele şi nudurile, de o 
autentică distincţie şi sobrietate, pînă la 
statuile şi frizele monumentale. 

În procesul revoluţionar al creaţiei 
artistice romîneşti de după Eliberare, 
opera lui I. Jalea evoluează pe drumul 
nou, al elaborării unei arte cu conţinut 
realist-socialist. Este un merit în plus 
al monografiei faptul că - bazîndu-se pe 
o bogată informare documentară - ana­
lizează pe larg modul în care creaţia sculp­
torului se integrează în frontul artei mili­
tante din ţara noastră. 

Cele mai reprezentative lucrări ale artis­
tului din această perioadă (relieful « Împă-
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rat şi proletar », « Învăţătura lui Lenin », 
« Munca patriotică », portretele de mun­
citori sau ale unor personalităţi ştiinţi­
fice marcante - dr. Danielopol, dr. Şte­
fan S. Nicolau, Horia Hulubei ş.a.) sînt 
prezentate cu pluralele lor semnificaţii şi 
mesaje de idei, monografi.a contribuind 
pe larg la cunoaşterea şi înţelegerea lor. 

Se resimte însă, în studiul lui P. Comar­
nescu, lipsa unei analize - tot atît de 
necesară de altfel - a problemelor speci­
fice pe care le ridică evoluţia stilistică 
a artistului, tehnica sa sculpturală pro­
priu-zisă. O temeinică cercetare, şi din 
acest punct de vedere, a operei unui 
artist de valoarea lui I. Jalea - deschi­
zător de drumuri în arta realist-socialistă 
a ţării noastre - ar fi avut rolul unei 
reale şi concrete îndrumări pentru gene­
raţia mai tînără de artişti, care-şi caută 
răspunsuri la multiplele probleme ale artei 
contemporane. 

Prezentată armonios în structura cărţii, 
ilustraţia fotografică aduce o contribuţie 
efectivă la îmbogăţirea conţinutului aces­
teia, permiţînd cititorului să-şi completeze 
informaţia. Menţionînd că majoritatea 
reproducerilor au calităţi remarcabile, ne 
exprimăm regretul că tocmai apreciatul 
relief « Împărat şi proletar » (al cărui 
fragment este de altfel admirabil redat 
în supracoperta policromă) apare insu­
ficient pus în valoare de imaginea din 
interiorul volumului. 

Considerăm, totodată, că valoarea docu­
mentară a cărţii ar fi fost întregită dacă 
- fie în cuprinsul textului, fie în lista 
reproducerilor - s-ar fi menţionat locul 
de păstrare a lucrărilor. În acest fel, 
cititorul monografiei, atras de dorinţa de 
a cunoaşte direct sau de a revedea operele 
sculptorului, ar fi fost ajutat să le regă­
sească. 

V10RJCA MALACOPOL 

Mag-yar Stinhd:itortenet 

[ Istoria teatrului maghiar] 

Institutul de ştiinţă teatrală, colectivul de Istoria teatrului, sub redacţia lui Hont Ferenc, 
Budapesta, 1962. 

Anul 1962 marchează pentru teatro­
logia maghiară un eveniment impor­
tant: apariţia lucrării Istoria teatrului 

maghiar în redacţia unui colectiv de cerce­
tători al Institutului de studii teatrale 
(Szinhaztudomanyi lntezet), colectiv con­
dus de dr. Hont Ferenc. 

Ne aflăm în faţa unei prime istorii a 
fenomenului teatral maghiar, concepută 
în spiritul esteticii marxist-leniniste. În 
ansamblul ei lucrarea depăşeşte încercă­
rile anterioare atît prin metoda ştiinţifică 
cit şi prin vasta argumentaţie documen­
tară, rod al unui îndelungat efort depus 
de cercetătorii maghiari. 

În prefaţa volumului autorii subliniază 
că lucrarea este destinată maselor largi 
de cititori, din punctul de vedere al cerce­
tătorului ea reprezentînd doar o încercare 
de sinteză a materialului existent, schiţa 
unei lucrări mai ample şi amănunţite ce 
urmează să vadă lumina tiparului în viitor. 

Impresionează de la început informaţia 
vastă şi precisă care a stat la baza alcătuirii 
volumului, ceea ce face ca lucrarea să 
prezinte un interes deosebit pentru toţi 
cei care se ocupă de istoria teatrului 
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maghiar. Cercetătorul romîn poate găsi 
de asemenea date interesante în legătură 
cu reprezentaţiile teatrale în limba romînă 
date în cadrul teatrelor muncitoreşti 
(1911-1914). 

Parcurgînd paginile care consemnează 
istoria fenomenului teatral maghiar de 
la primele manifestări datînd din paleo­
litic şi pînă la teatrul realist-socialist 
al Ungariei de astăzi, se evidenţiază în 
mod pozitiv faptul că în centrul aten­
ţiei colectivului de autori a fost anali­
zarea fenomenului din punctul de vedere 
al spectacolului, urmărit în toate manifes­
tările lui, de la jocurile populare şi teatrul 
de bilei pînă la teatrul de proză şi teatrul 
liric, refuzînd accepţia îngustă, care limi­
tează cercetările asupra teatrului la lite­
ratura dramatică şi punerea ei în scenă. 
In această privinţă sînt de consemnat 
încercările de a releva strînsa interdepen­
denţă dintre dezvoltarea teatrului ca artă 
a spectacolului şi dezvoltarea dramatur­
giei, rolul pe care l-a jucat dramaturgia 
originală în dezvoltarea teatrului maghiar. 
· Periodizarea respectă în linii mari prin­
cipiile metodologice ale materialismului 
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istoric. Autorii adoptă un mod nou de 
periodizare în problemele teatrului so­
cialist; în primul rînd plasează începuturile 
teatrului socialist în a doua jumătate a 
sec. al XIX-lea, o dată cu primele mani­
festări teatrale legate de mişcarea munci­
torească. Manifestări teatrale de acest gen 
au avut loc în majoritatea ţărilor capi­
taliste, aşa după cum au avut loc şi în 
ţara noastră. Caracterul lor sporadic şi 
lipsa unei orientări precise, în special în 
perioada premergătoare înfiinţării Parti­
dului comunist, fac ca aceste manifestări 
în germene ale culturii proletare să nu 
poată fi incluse în sfera manifestărilor 
artei realist-socialiste. 

Vastul material referitor la manifes­
tările teatrale muncitoreşti aflat la dispo­
ziţia cercetătorilor justifică fireşte o amplă 
tratare şi existenţa unui capitol dedicat 
acestei probleme. Paginile din volum de­
dicate acestor manifestări au o valoare 
deosebită contribuind substanţial la cunoa­
şterea acestui aspect al activităţii cercu­
rilor revoluţionare, despre care s-a scris 
pînă acum prea puţin. Teatrul socialist în 
accepţia de astăzi, unanim recunoscută, 
nu apare însă decît o dată cu Revoluţia 
Socialistă Maghiară din 1919, care a naţio­
nalizat teatrele şi le-a pus în slujba maselor 

revoluţionare, abia o dată cu manifestul 
actorilor ce s-au pus în slujba revo­
luţiei. 

Volumul se încheie printr-un capitol 
dedicat teatrului socialist de după Elibe­
rare, din perioada victoriei definitive a 
revoluţiei socialiste. Acestei perioade de 
mari prefaceri în viaţa poporului maghiar, 
prefaceri oglindite în toată complexitatea 
lor pe scenele ţării, autorii îi · consacră 
pentru moment un capitol de consideraţii 
generale pentru a sugera imaginea de 
ansamblu a transformărilor petrecute în 
teatrul maghiar mai ales din punctul de 
vedere al repertoriului original şi al noilor 
stiluri de creaţie. 

Lucrarea colectivului Institutului de stu­
dii teatrale din Budapesta, sub condu­
cerea lui Hont Ferenc, oferă date inedite 
din istoria teatrului maghiar, îndeosebi 
din perioada modernă şi contemporană. 
Constituind o premisă utilă şi extrem de 
interesantă pentru istoria amplă a teatrului 
maghiar, pe care autorii o anunţă, lucrarea 
editată în 1962 se afirmă ca una din cuce­
ririle istoriografiei teatrale marxiste, care 
îşi găseşte în institutul din Budapesta un 
centru de fructuoase cercetări. 

NAGY ANNA 
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ERATĂ 

În loc de: 

Helade 

Anton 
numai pentru pic­

tura 
explicaţia fig. 1 Foto N. Ionescu. 

explicaţia fig. 2 Foto N. Ionescu. 

Studii şi cercetări de istoria artei, 2/ 1963 

Se va citi: 

Heladei 
Nikolai 

numai pictura 
Clişeu C.M.I. Foto 

N. Ionescu. 

Clişeu C.M.I. Foto 
N. Ionescu. 

Din vina: 

tipografiei 

autorului 
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