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O poveste împlinită

În ultimii cinci ani, Muzeul Municipiului București a inclus în dinamica 
activității sale foarte multe proiecte dedicate artei. Pinacoteca Municipiului 
București este prezentată publicului începând cu anul 2016. Apoi, repertorii, 
cataloage și proiecte editoriale de specialitate, care valorifică patrimoniul acestei 
zone, publicate de Editura Muzeului Municipiului București, sunt tot mai prezente.

Ca urmare a dezvoltării interesului publicului pentru colecțiile de artă ale 
MMB, precum și față de potențialul temelor de cercetare dedicate lor în conectare 
cu direcțiile majore de interes la nivel internațional, am considerat necesară 
organizarea unui simpozion de artă și istoria artei, începând cu anul 2017. Temele 
prezentate și colaborările dezvoltate cu acest prilej ne-au deschis oportunitatea 
unui nou proiect editorial în acest an: Revista de Artă și Istoria Artei.

Revista de Artă și Istoria Artei este menită să deschidă publicului interesat 
oportunități de informare, dar și de manifestare a interesului prin publicare de 
articole și studii de istoria și teoria artei, interpretări de teme și orientări, proiecte 
de restaurare. În zona de referință a temelor prezentate, publicațiile românești de 
specialitate sunt foarte puține pentru a putea oferi o dinamică pentru noi teme și 
orientări în spațiul cultural de interes.

Publicarea acestei reviste de specialitate închide panoplia instrumentelor 
de referință pentru dezvoltarea eficientă a unei metode de studiu: valorificarea 
patrimoniului prin spațiu expozițional; prezentarea patrimoniului prin simpozionul 
anual dedicat și diseminarea rezultatelor prin publicarea prezentei reviste.  

Mulțumesc în final colegilor mei de la Secția de Artă pentru perseverența de 
a crede în proiectele lor profesionale; pentru tenacitatea de a înțelege ceea ce ne 
definește, și anume ceea ce reușim să construim și să finalizăm, cu fiecare pas făcut 
în profesie.

Dr. Adrian Majuru
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VERMONTIADA - ALEGORIILE ARTISTULUI 
NICOLAE VERMONT DIN COLECŢIA PINACOTECII 
MUNICIPIULUI BUCUREŞTI 

Loredana Codău

Abstract: The article titled The allegories by artist Nicolae Vermont from the 
Bucharest Pinacotheque collection aims to promote the existence of three remarkable 
and rare decorative panels, painted by Nicolae Vermont, two in 1903, as an order 
for Constantin Hamangiu’s house, and one in 1909, that are kept nowadays in the 
Bucharest Pinacotheque rich collection. Painted under the strong influence of the 
Vienna Secession movement, these allegories hide symbolist stories, transmitted 
through gracious shapes and sinuous lines, marked with a strong contour, pastel 
palette colors, and not least decorative motifs taken after the byzantine art. The 
muses had a long and difficult journey, nowadays waiting in the storage to be 
restored, in order to be publicly exhibited, as they deserve.

Key words: Nicolae Vermont, decorative panels, Secession, allegories, muses, 
Pegas, Beethoven, Constantin Hamangiu, Constantin Dănulescu. 

Colecţia de pictură a Pinacotecii Municipiului Bucureşti, parte integrantă a 
Secţiei de Artă a Muzeului Municipiului Bucureşti, adăposteşte aproximativ 2500 
de uleiuri realizate de artişti mai mult sau mai puţin cunoscuţi atât publicului, cât 
şi specialiştilor. Dacă într-un material anterior (în Bucureşti Materiale de istorie şi 
muzeografie vol. XXXI) am pus sub lupă ineditele creaţii ale unuia dintre artiştii 
uitaţi ai secolului al XIX-lea, Gheorghe Ioachim Pompilian, în cazul de faţă voi 
supune atenţiei publice trei dintre panourile decorative “uitate” ale cunoscutului 
Nicolae Vermont, opere adăpostite în colecţia de pictură a Pinacotecii Bucureşti. 
Pe lângă aspectul că, din punct de vedere tehnic, sunt lucrări remarcabile, rarisime 
de altfel tematic în colecţiile de artă, dimensiunea la care au fost concepute 
compoziţiile, aproximativ 205,5 x 100 cm, în pandant, respectiv 145 x 245 cm,  sunt 
detalii imposibil de trecut cu vederea privitorului, îndeosebi unui avizat.

Asimilând într-o manieră personală principalele mişcări artistice europene ale 
celei de-a doua jumătăţi de secol al XIX-lea, neoclasicismul, simbolismul, realismul 
şi impresionismul, dar şi extravaganţa Stilului 1900, Nicolae Vermont (1866, Bacău 
- 1932, Bucureşti) a fost artistul timpului său, promovând spiritul inovator al 
individualizării creaţiei plastice (Deac, 1973, 7).

Perioada petrecută la München, 1887-1893, în calitate de student al Academiei 
de Arte Frumoase, unul dintre cele mai respectate centre de formare artistică ale 
sfârşitului de secol XIX, a fost decisivă în stabilirea direcţiilor plastice de  acţiune 
ale lui Vermont. Această perioadă era marcată în Germania, din punct de vedere 
artistic, de rivalitatea dintre realişti – reprezentaţi de Wilhelm Leibl şi adepţii 
simbolismului – reprezentaţi de Arnold Bocklin. Lecţiile urmate cu Ludwig von 
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Loefftz şi cu elevul său, Fritz von Uhde, l-au determinat pe Vermont să adopte un 
realism “liberal”, bazat pe un desen viguros, dar epurat de detalii minuţios redate. 
Fiind interesat îndeosebi de realităţile sociale ale epocii lui, pictorul va alterna de-a 
lungul carierei, indiferent de genul abordat, realismul cu impresionismul german, 
mai sobru faţă de cel francez, dar nu va rămâne indiferent nici esteticii secessioniste 
(Deac, 1973, 9-10).

Reîntoarcea în țară după cei doi ani petrecuți la Paris, 1893-1895, unde a studiat 
cu pictorul și gravorul Diogène Maillard, a coincis cu una dintre cele mai intense 
perioade din creația pictorului, dar şi cu implicarea lui în acţiunile publice ale 
tinerilor artişti români dizidenţi, ce vor marca primii paşi făcuţi spre adoptarea 
unei arte noi, originale, moderne, în acord cu mişcările artistice europene ale 
momentului, cu care tinerii s-au familiarizat în timpul studiilor peste hotare. 

Pe plan european, în 1891, criticul de artă Albert Aurier definea manifestul 
simbolismului în pictură, prin care opera de artă trebuia să fie „ideistică, simbolistă, 
sintetică, subiectivă şi decorativă, deoarece adevărata pictură decorativă nu este 
altceva decât o manifestare de artă deopotrivă subiectivă, sintetică, simbolistă şi 
ideistică.” Simbolismul a construit în pictură o exprimare idilică, în care materia 
se volatizează, valorificând motivele de inspirație mitologică și pe cele florale, 
preferinţă decorativă ce a fost preluată natural de tinerii artişti care propuneau Arta 
Nouă. Fiind principala sursă de inspiraţie decorativă până în preajma anului 1900, 
această etapă a fost numită perioada florală – A. Mucha, începutul de secol XX fiind 
încununat de perioada geometrică – G. Klimt (Constantin, 1972, 132).

Nemulţumiţi de abuzurile lui Constantin Stăncescu, preşedinte al juriului 
Expoziţiei artiştilor în viaţă, Ştefan Luchian împreună cu Nicolae Vermont 
(proaspăt întors la Bucureşti), Constantin Artachino şi criticul şi colecţionarul 
de artă Alexandru Bogdan Piteşti au deschis, în mai 1896, Salonul artiştilor 
independenţi sau a disidenţilor. Odată cu deschiderea expoziţiei, a fost redactat 
în limba franceză, de Alexandru Bogdan Piteşti şi semnat de membrii comitetului 
expoziţiei, manifestul ce se dorea a fi un „credo al oricărui artist doritor de propăşirea 
artei”. Combătând împotriva mişcării artistice oficiale – academismul, considerat 
depăşit, din dorinţa de a susţine o mişcare avangardistă, ce implica organizarea 
anuală de conferinţe şi expoziţii internaţionale de artă, disidenţii artei româneşti 
se unesc fondând în 1897 „Societatea pentru dezvoltarea artelor din România – 
Ileana”. Deşi societatea a activat un singur an, iar revista „Ileana” a fost publicată 
de I.C. Bacalbaşa în doar patru numere, principiile artistice pe care le promova 
au stat la baza constituirii ulterioare a grupării „Tinerimea aristică” (Oprea, 1999, 
24-30). Promotor al Artei 1900 şi creaţiilor exponenţilor ei pe plan europen, acesta 
a publicat în numărul din 1899 al Ilenei, un Proiect de evantai realizat de celebrul 
Alphonse Mucha. Însăşi concepţia artistică a graficii pentru decorarea coperţilor, 
frontispiciilor şi ilustraţiilor celor patru numere ale revistei, cu desene de Vermont, 
Luchian, Kimon Loghi, Artachino, Ludovic Bassarab, sunt în conformitate cu 
estetica Art Nouveau (Constantin, 1972, 134).

Vermont a fost unul dintre puţinii artişti români care a cochetat pasager, la 
trecerea dintre secole, asemeni lui Ştefan Luchian, Constantin Artachino, Kimon 
Loghi, Costin Petrescu, Ştefan Popescu, Ignat Bednarik, Constantin Jiquidi, Octav 
Băncilă, cu plastica cu caracter narativ, simbolist, decorativ, însufleţită de personaje 
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desprinse din legende şi basme. Deşi iniţial Vermont, în calitate de pictor realist, 
s-a situat pe o poziţie ce critica secessionismul, pentru caracterul lui idealist şi 
viziunea artificială asupra lumii pe care o promova, artistul a adoptat la trecerea 
dintre secole, sub imboldul dramatismului wagnerian, compoziţiile eroice şi cele cu 
subiecte mitologice (Vrancea, 1957, 11). 

Chiar dacă lui Vermont nu îi erau străine compoziţiile secessioniste sau Art 
Nouveau, în vogă prin avangardismul lor la trecerea dintre secole, fiind un artist 
tributar realismului, „nu punea suflet în acest fel de opere lucrate în fugă.“ (Pavel, 
Ionescu, 1958, 67). Uşurinţa cu care înălţa trupuri hieratice, la scară monumentală, 
reflectă măestria tehnică a lui Vermont în desen şi compoziţie dobândită prin 
execuţia comenzilor de pictură bisericească. Fluiditatea formelor construite de el, 
completată de cromatica pastelată aleasă, le conferă personajelor graţia cuvenită.

Cu toate acestea, decizia lui Vermont de a accepta comenzi de pictură decorativă, 
monumentală – scene alegorice destinate decorării locuinţelor – a fost stimulată de 
câştigurile avantajoase pe care le obţinea pentru execuţia acestora. 

Ca mărturii ale capacităţii artistului de a executa compoziţii monumentale 
laice, pe pânză maruflată, se păstrează la Palatul Cantacuzino „Nababul” sau „Casa 
cu lei” (Muzeul Naţional „George Enescu” şi Sediul Uniunii compozitorilor) cele 
șase medalioane cu scene câmpeneşti vădit inspirate din opera grigoresciană, 
amplasate deasupra ușilor din holul de la intrare (trei dintre ele datate 1907) și 
complexa compoziție alegorică și istorică Judecata lui Stroe Leordeanul, inspirată 
din trecutul familiei Cantacuzino și finalizată în 1909, ce înnobilează plafonul din 
sala bibliotecii (Oprea, 1986, 37). 

Angela Vrancea menţiona, în 1956, existenţa unui panou decorativ astăzi 
dispărut, de formă ovală, înconjurat de zece vignete, ce înfăţişa o logodnă simbolică. 
Comanda a fost finalizată de Vermont în 1904, la Paris, şi avea scopul de a decora 
plafonul casei comerciantului Luca P. Niculescu (Vrancea, 1957, 24). 

Printre panourile decorative distruse în timpul bombardamentelor din 1944, se 
numără Portul Constanţa. Comandă a Ministerului Lucrărilor Publice primită de 
artist în 1910, cu scopul de a fi maruflată pe peretele sălii de consiliu a Ministerului 
comanditar, monumentalul peisaj a fost realizat pe baza unor schiţe, în decurs 
de un an, la München. Din banii primiţi pentru execuţia comenzii, Vermont şi-a 
construit casa din Bulevardul Gh. Coşbuc, unde şi-a amenajat atelierul în care a 
pictat până la sfârşitul vieţii. Astfel, artistul nu mai era nevoit să călătorească la Paris 
sau München pentru a beneficia de un atelier de pictură spaţios, în care să îşi poată 
duce la bun sfârşit comenzile primite (Vrancea, 1957, 25).

Această primă parte a analizei panourilor decorative monumentale ce se 
păstrează în colecţia de pictură a Pinacotecii Municipiului Bucureşti, în număr de 
trei, este dedicată a două dintre ele, executate în tehnica ulei pe pânză cu urme 
de maruflu. Panourile amintesc, la rândul lor, de existența, la trecerea dintre 
secolele al XIX-lea și al XX-lea, a interioarelor pictate de case bucureștene, puține la 
număr, sub influența Artei 1900 şi a numeroaselor denumiri pe care le-a cunoscut: 
Secession, Jugendstil, Art Nouveau sau Modern Style.

Panourile decorative semnate de artistul Nicolae Vermont, localizate în 
București și finalizate în 1903, ce evidenţiază două personaje feminine reprezentate 
la scară naturală, în stilul Artei 1900, provin din casa juristului şi membrului de 
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Fig. 1 
NICOLAE VERMONT
Panou decorativ – Femeie 
cu liră
u/p, 206,5x98,8 cm
semnat şi datat dreapta 
jos, cu negru, Nicolae 
Vermont, 1903. 
Colecţia Pinacotecii 
Bucureşti, Muzeul 
Municipiului Bucureşti. 
Foto: Cristian Oprea
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onoare al Academiei Române, Constantin Hamangiu (1867-1932)1. Imobilul de pe 
Calea Moșilor nr. 99, construit la începutul secolului al XX-lea pe o suprafaţă de 
895 m², avea la parter patru camere, iar la mansardă alte trei încăperi şi o debara. 
În perioada 1902-1941, proprietatea a aparţinut în realitate Polixeniei Paulina 
Hamangiu (soţia lui Constantin Hamangiu), fiindu-i donată de Dumitru Atanasiu, 
fostul ei soţ. În ultimul an al vieţii, 1947, Polixenia Paulina Hamangiu locuia într-o 
parte a casei, în restul ei desfăşurându-şi activitatea Întreprinderea Filderman-
Bacău (Gavril, Ionescu, 2007, 260-261). 

În 1986, criticul de artă Petre Oprea descria reminiscențele fostului interior 
fastuos al casei, cu sobe din porțelan vienez, tavanul cu stucaturi și picturi pe 
pânză maruflată, punând accent pe bogatul rol decorativ al celor două panouri ce 
confereau, alături de oglinzi, o notă de intimitate holului imobilului: „La intrarea în 
hol, după ce urci o scară cu cîteva trepte, de o parte și de alta a pereților se află montate 
în nișe cîte un panou, înfățișînd fiecare, la dimensiune naturală, o femeie: cea din 
dreapta intrării cîntînd la vioară, iar cea din stânga, la harfă. Trebuie să menționăm 
că, pe lângă caracterul inedit pe care-l prezintă, ele sînt primele picturi executate de 
Vermont special pentru decorarea unei case.” (Oprea, 1986, 170).

Pe Calea Moşilor de astăzi, nu mai există nici casa, nici adresa unde a locuit 
academicianul Constantin Hamangiu (nr. 99) dar, din fericire, s-au păstrat 
valoroasele panouri care îi decorau holul, adăpostite în colecţia Pinacotecii 
Bucureşti.

Din punct de vedere istoric şi politic, începând cu anul 1980, conceptul de 
sistematizare teritorială urbană a devenit parte integrantă a planurilor anuale 
şi cincinale socialiste de dezvoltare economică, prevăzând reducerea ariilor 
construite, prin demolarea caselor şi reconstrucţia urbană pe verticală, noile blocuri 
– colhozuri urbane – fiind adaptate implementării procesului de omogenizare 
socială (Giurescu, 1994, 44). Demolarea imobilelor bucureştene, multe dintre ele 
istorice, ce aminteau de perioada patriarhală a capitalei, când omul şi arhitectura 
nu reprezentau doar simple mecanisme ale unei maşinării numită stat şi ideologie, 
s-a produs cu o viteză accelerată îndeosebi în urma anunţului din 12 martie 1985, 
despre „Planul de sistematizare a Municipiului Bucureşti”. Astfel, printre casele 
şi monumentele rase de pe suprafaţa capitalei într-un timp record, se numără şi 
imobilul în care locuiseră Constantin şi Polixenia Paulina Hamangiu, ce mai păstra 
în 1986 curtea și grajdurile aferente: „În dimineaţa zilei de 6 decembrie 1986, pe 
cînd mergeam spre serviciu, la ora 7, am văzut că pe Calea Moşilor, la numărul 
99, erau aduse excavatoare şi basculante - semn rău. Se opriseră în faţa frumosului 
imobil construit la începutul secolului XX de Constantin Hamangiu, jurist vestit. 
Mai tîrziu am aflat că interiorul era decorat cu sobe de porţelan alb şi picturi ale lui 
Nicolae Vermont. Atunci eram fascinat de cele două imense lampioane meşteşugite 
din fier forjat. A doua zi, 7 decembrie 1986, nu mai rămăsese nimic din clădire - 
locul fusese deja nivelat.” (Popescu, 2007, 8).

Deşi istoricul de artă Petre Oprea menţionează că unul dintre cele două personaje 
feminine este reprezentat cântând la harpă, în realitate acesta ţine în mâna stângă o 
liră, având antebraţul drept ridicat spre cer într-o manieră teatrală (fig. 1). Tânăra 

1. Conform lui G. Bezviconi, în Necropola Capitalei, anul de naştere a lui C. Hamangiu este 1867, şi 
nu 1869, aşa cum este scris pe crucea lui, din Cimitirul Bellu (Bezviconi, 1972, 134). 
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este redată purtând o piesă vestimentară lungă, drapată, inspirată de chitonul 
elenelor, ce îi lasă umerii goi. Atitudinea regizată este completată de privirea 
extatică a personajului încununat cu lauri, îndreptată spre cer. În fundal se observă 
din perspectivă aeriană un fragment dintr-un peisaj de coastă, spre dreapta fiind 
reprezentat pe malul mării un templu circular, închinat probabil zeiţei Hestia, 
protectoarea focului care ardea în cămin. În spatele personajului feminin se 
remarcă silueta unui cal înaripat - Pegas. Scenografia aleasă de artist pentru panoul 
decorativ, prin asocierea celor două personaje, indică un subiect de inspiraţie 
mitologică – raportul dintre Pegas şi muze.  

Subiect al meditaţiei filosofice şi artă privilegiată în universul antic, muzica 
deţine în mitologie un loc important. Aflată sub ocrotirea muzelor, pe lângă rolul 
de a îi desfăta pe zei, muzica guvernează, alături de poezie, lumea artei greceşti. 
Conform scriitorilor antici, Muzele erau zeiţele cântecului, simbolistica lor 
extinzându-se de-a lungul timpului, fiind recunoscute ca divinităţi ce patronau 
genurile poetice, artele şi ştiinţele.  Deşi genealogia şi numărul muzelor diferă 
de-a lungul epocilor de la un scriitor la altul, cea mai cunoscută datează din epoca 
clasică, prezentându-le în număr de nouă, rodul a nouă nopţi de dragoste între 
Zeus şi Mnemosina (Memoria). Originare din Pierie, de la poalele muntelui Olimp, 
Pieridele, aşa cum erau numite în poezie, erau legate de mitul lui Orfeu şi de cultul 
lui Dionysos. Sediul consacrat al muzelor din Beoţia, un alt grup de muze celebru 
în mitologie, aşa cum narează Hesiod în „Teogonia”, era pe versanţii Muntelui 
Helicon, în vecinătatea Golfului Corint, unde cugeau izvoarele sacre Aganippe şi 
Hippocrene. Cântecul acestora era dirijat de Apollo, în jurul izvorului Hippocrene, 
motiv pentru care sacrificiile aduse cu predilecţie muzelor constau în libaţii cu apă 
(Ferrari, 2003, 571-572).

Despre numele Pegas, cal înaripat născut din sângele Medusei când aceasta a 
fost decapitată de Perseu, ştim că semnifică izvor. Una dintre legendele născute 
în jurul acestei creaturi mitologice, relatează, conform lui Pausanias, că în timpul 
concursului de canto dintre Pieride şi Muze, Muntele Helicon fiind vrăjit de 
cântecele muzelor şi-a mărit suprafaţa, ameninţând să atingă cerul. La porunca 
lui Poseidon, Pegas a lovit cu copita muntele, forţându-l să îşi reia dimensiunile 
normale. Helicon s-a supus, dar pe locul unde Pegas a lovit cu copita a apărut un 
izvor,  Hippocrene – „izvorul calului”, consacrat muzelor (Grimal, 2001, 390-391). 
O altă legendă le menţionează pe muze cu epitetul de Pegaside, datorită faptului 
că izvorul Hippocrene le era închinat, ele putând astfel să încalece uneori pe Pegas 
(Ferrari, 2003, 645). 

Detaliul că tânăra reprezentată de Nicolae Vermont ţine în mâna stângă o liră,  
indică că acesta o poate întruchipa pe una dintre cele nouă muze, fie pe Erato, „cea 
care trezeşte dorinţa”, muza poeziei lirice erotice şi a mimicii, fie pe Therpsihore, 
„cea care se bucură de dans”, muza dansului şi a cântecului coral, ambele având 
ca instrument reprezentativ lira. Totuşi, aspectul că Therpsihore era în majoritatea 
cazurilor redată şi cu o pană în mână, ne înclină să identificăm muza tratată de 
Vermont ca fiind Erato (Ferrari, 2003, 326).

În cel de-al doilea panou decorativ (fig. 2), provenit din casa Hamangiu, centrul 
de interes este ocupat de un personaj feminin redat cântând la vioară. Tânăra 
poartă o rochie lungă din mătase, de inspiraţie bizantină, în tonuri deschise de 
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violet, cu ornamente aurii, ce lasă să i se vadă piciorul stâng încălţat cu o sandală. 
În fundal, spre stânga, se observă un fragment dintr-un bust de bărbat văzut din 
profil, așezat pe un soclu parţial acoperit de flori şi vegetaţie, care lasă să se vadă un 
fragment din inscripţia numelui: „HOVEN”. Trăsăturile fizionomice ale bustului și 
terminația numelui sugerează că personajul imortalizat în piatră este compozitorul 
Ludwig van Beethoven. Păstrând nota alegorică caracteristică panourilor 
decorative, compoziția ar putea întruchipa alegoria muzicii, de această dată a 
muzicii de tranziție dintre perioada clasică și cea romantică, putând fi totodată un 
omagiu adus marelui compozitor decedat în 1827. Simboliştii au revalorificat tema 
romantică a singurătăţii şi a suferinţei, stări necesare artistului pentru a crea opere 
de geniu, Beethoven fiind unul dintre cele mai elocvente simboluri ale artistului ca 
om al durerii. Vermont nu a fost, evident, singurul care l-a imortalizat pe marele 
compozitor, fiind celebre busturile dedicate subiectului, executate de sculptorii 
Antoine Bourdelle (opere ce l-au inspirat pe pictor, îndeosebi în perioada când se 
afla la Paris), Paciurea, F. Storck şi nu numai. 

În consens cu estetica secessionistă, Vermont utilizează decoraţiuni florale şi 
vegetale, ale căror linii sinuoase asigură scenografia fundalului. În cazul de faţă, spre 
deosebire de contemporanii lui – Klimt şi Mucha – celebrii reprezentanţi ai Stilului 
1900, pictorul alege o variantă mult mai epurată decorativ, fără a supraîncărca 
cadrul, reuşind să canalizeze atenţia spre personaj, dar şi spre elementele 
compoziţionale, toate purtătoare de simbolistică. Elementele florale şi vegetale sunt 
mai mult sugerate, prin intermediul conturării formelor lor lipsite de prea multe 
detalii, a căror dispunere unitară marchează o linie ascendentă spre stânga, atenţia 
privitorului fiind dirijată astfel spre bustul compozitorului. 

Deşi subiectele tratate – alegorii ale artelor – sunt, prin lirismul lor, de factură 
simbolistă, maniera de execuţie, în special în cazul panoului dedicat muzicii, indică 
inspiraţia secessionistă. Ornamentele cu elemente decorative florale şi de factură 
bizantină, evidenţiază liniile rochiei 1900. Desenul viguros al personajelor este 
delimitat prin contur brun şi albastru, cu rol decorativ, și valorifică nuanțe pastelate, 
așezate în strat subțire, ce conferă o atmosferă feerică panourilor. Maniera de lucru 
și estetica bidimensională, în spiritul modernist al secessionismului münchenez – 
Art Nouveau, se bucurau de aprecierea publicului comanditar bucureștean, prin 
decorativismul lor, modernismul acestui curent reprezentând una dintre direcţiile 
de acţiune promovate de gruparea „Tinerimea aristică”, din care N. Vermont făcea 
parte în calitate de membru fondator. 

Bazele societăţii „Tinerimea aristică” au fost puse de Nicolae Vermont în 1901, 
când şi-a cooptat foştii colegi din Societatea „Ileana” şi „Academia Terasă”: Luchian, 
Artachino, Verona şi Frederic Storck, cărora li s-au adăugat tinerii Ştefan Popescu, 
Ipolit Strâmbu, Kimon Loghi, Nicolae Grant şi Gheorghe Petraşcu. Scopul acestei 
societăţi artistice era să organizeze expoziţii la care, spre deosebire de Saloanele 
Oficiale, să aibă acces artiştii care îşi propuneau o înnoire a mentalităţii artistice 
româneşti, prin adoptarea viziunilor estetice moderniste promovate de artiştii din 
marile capitale culturale, spre a da naştere unor opere plastice originale. Societatea 
activa sub patronajul onorific al Principesei Maria a României, şi ea artist plastic 
decorativ (Pavel, Ionescu, 1958, 35). În anul finalizării comenzii pentru cele două 
panouri alegorice, 1903, Nicolae Vermont figura ca membru fondator, membru al 
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Fig. 2 
NICOLAE VERMONT
Panou decorativ – Femeie 
cu vioară
u/p, 205,5x100 cm
semnat, datat şi localizat 
dreapta jos, cu negru, 
Nicolae Vermont, 1903, 
Bucureşti. 
Colecţia Pinacotecii 
Bucureşti, Muzeul 
Municipiului Bucureşti. 
Foto: Cristian Oprea
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juriului şi al comitetului societăţii, participând la expoziţia anuală organizată de 
Tinerime la Ateneul Român (conform catalogului expoziţiei).

În ceea ce privește rolul comanditarilor și arhitecților în alegerea subiectelor 
panourilor pictate, arhitecților le revenea sarcina de a propune artiștii colaboratori, 
iar tema decorației murale stătea la latitudinea gustului estetic al comanditarilor. 
De exemplu, comanditarii își puteau alege stilul artistic și tematica compoziţiei în 
funcție de țara în care își efectuaseră studiile, sau de preferinţele culturale și meseria 
deținută. Nu în cele din urmă, decorarea fastuasă a interioarelor le masca dorința 
de a își evidenția cultura și rafinamentul artistic în fața celor care le treceau pragul 
(Oprea, 1986, 13).

Despre Constantin Hamangiu, proprietarul casei, trebuie amintit că, deşi 
a îmbrăţişat cariera de jurist, s-a implicat profund în susţinerea vieţii culturale 
româneşti. În calitate de membru de onoare al Academiei Române (1930-1932), 
acesta îşi donează averea de 5 milioane de lei (în înscrisuri agricole) Academiei, 
astfel încât să poată fi acordat un premiu care să îi poarte numele pentru: ”Cel mai 
bun roman cu subiect din viaţa românească; cea mai bună piesă de teatru; cele mai 
bune poezii; cel mai bun critic”. Prin urmare, este de la sine înţeles de ce un om care 
şi-a donat averea în scopul culturii i-ar fi comandat lui Vermont execuţia a două 
panouri decorative care ilustrează alegoria poeziei lirice de dragoste, a mimicii şi a 
muzicii. Totodată, există posibilitatea ca Hamangiu să fi fost un meloman, pasionat 
de compoziţiile profunde şi dramatice ale lui Beethoven, geniu al muzicii ce a jucat 
rolul unui adevărat simbol al romantismului.

Înaintea demolării casei Hamangiu, în cursul anului 1986, pânzele celor două 
panouri decorative au fost dezlipite de pe pereţi, suportul păstrând pe alocuri 
urme de maruflu. Complexitatea operaţiunii, lipsa de profesionalism şi rapiditatea 
cu care trebuia să se desfăşoare intervenţia, au provocat desprinderi de culoare 
pe suprafeţe extinse. Lucrările au fost transferate Muzeului de Istorie şi Artă al 
Municipiului Bucureşti, de Primăria Capitalei, după Revoluţie, în martie 1990, spre 
a fi depozitate şi conservate. 

Referitor la cel de-al treilea panou decorativ semnat de artistul Nicolae Vermont, 
trebuie menţionat că acesta a intrat în patrimoniul Pinacotecii Municipiului 
Bucureşti pe data de 25.05.1950, alături de alte bunuri artistice, în urma unui 
transfer provenit de la Întreprinderea Steagul Roşu, intermediat de delegatul 
Serviciului Muzee, Alexandru Ţipoia. Pânza lipsită de şasiu, ce poartă în registrul 
inventar titlul Panou decorativ, figurează în documentul din arhiva colecției cu 
descrierea: “Una pictură ulei ramă (panou decorativ) reprezentând nuduri de femei 
semnat Vermont dim. 2,50 x 1.50.”, şi provine, alături de alte două uleiuri, de la 
“Dănulescu Constantin, dosar 8, cr. războiu”.

Lucrarea a participat în expoziţia organizată de Tinerimea artistică în anul 1910 
(în cea de-a noua expoziţiune de pictură şi sculptură a societăţii), fiind expusă şi 
reprodusă în catalogul aferent cu titlul Musele (panou decorativ), în sala V, no. 103, 
în localul propriu lângă Primăria Bucureşti, într-un imobil care a fost concesionat de 
la Primăria Capitalei și care a aparţinut Panoramei Griviţa - loc unde se desfăşurau 
expoziţii până după Primul Război Mondial, când a fost demolat. Pe locul unde 
era localizată clădirea circulară, a fost construit ulterior Hotelul Intercontinental 
(Tinerimea Artistică, 1910). 
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Interesantă este forma panoului decorativ, mai exact prezenţa decupajului în 
centrul compoziţiei, care îi indică rolul: de a decora frontonul unei uşi cu o lățime 
generoasă, dintr-o încăpere pe măsură, în conformitate cu moda începutului de 
secol XX. La o examinare mai atentă, spre deosebire de cele două panouri dedicate 
alegoriei muzei muzicii, panoul dedicat celor nouă muze nu prezintă maruflu pe 
verso, ci urme de cuie pe extremităţile pânzei, aspect ce indică că pânza nu a fost 
niciodată lipită pe perete, ci a fost pusă pe şasiu şi înrămată (aşa cum dovedeşte şi 
procesul verbal de predare-primire din 1950). Există posibilitatea ca proprietarul 
iniţial, Constantin Dănulescu, să fi achiziţionat lucrarea dedicată celor nouă muze 
chiar de pe simezele expoziţiei organizate de gruparea Tinerimea Artistică, în 1910, 
sau să fi fost o comandă artistică pentru decorarea casei în care a locuit.

Apelând la izvoarele istorice scrise, pe 29 aprilie 1946 Tribunalul Poporului din 
Bucureşti i-a condamnat pe mareşalul Ion Antonescu şi pe demnitarii  guvernului 
său (1941-1944): Constantin Dănulescu , Mihai Antonescu, Horia Sima, Constantin 
Pantazi, Constantin Vasiliu, Dragoş Titus, Ion Marinescu, Traian Brăileanu, 
Dumitru Popescu, Constantin Petrovicescu, Constantin Buşilă, Nicolae Mareş, 
Petre Tomescu, Vaslie Dimitriuc, Mihail Sturza, Ioan Protopopescu, Corneliu 
Georgescu, Constatin Papanace, Vasile Iasinschi, Gheorghe Alexianu, Radu Lecca 
şi Eugen Cristescu la pedepse cu moartea, detenţiunea grea pe viaţă sau muncă 
silnică, pentru mai multe infracţiuni, precum „dezastrul ţării prin săvârşirea de 
crime de război” (Buzatu, Bichineţ, 2011, 425). 

Despre Constantin Dănulescu știm că acesta a ocupat între 9 iulie 1941 şi 3 iulie 
1943, în timpul guvernului Antonescu, funcţia de Subsecretar de Stat la Ministerul 
Muncii, Sănătății și Ocrotirii Sociale, că a fost condamnat pentru crimă de război 
în 1946 şi că i-au fost confiscate bunurile deţinute, de altfel o practică des aplicată 
în perioadă, printre care şi Panoul decorativ (Cele nouă muze), ulterior transferat 
Pinacotecii Bucureşti, în 1950. 

Dată fiind analiza iconografică efectuată în cazul primelor două panouri decorative, 
simbolistica iconografiei celei de-a treia compoziții mitologice este evidentă: ne este 
redat grupul celor nouă tinere muze ale artelor, redate nude sau înveșmântate cu peplos, 
odihnindu-se, meditând, cântând la liră sau dănțuind în legendara pădure a Heliconului 
sau a Parnasului, așa cum narează legendele grecești din epoca clasică. Pe trei dintre 
aceste patroane ale artelor și științei le putem identifica cu ușurință, raportându-ne la 
simbolistica instrumentului cu care sunt însoțite: spre stânga, cântând la liră, este redată 
Erato  – „cea care trezeşte dorinţa”, muza poeziei lirice erotice şi a mimicii, iar în plan 
secund, în registru central, este reprezentată în timp ce scrie pe o tăbliță, Calliope – 
„voce frumoasă”, muza poeziei epice, a elocvenței și a filosofiei. Nu în cele din urmă, 
spre dreapta, Vermont a portretizat-o dinamic pe Therpsihore – „cea care se bucură de 
dans”, muza dansului şi a cântecului coral, în timp ce dansează extatic, ținând un posibil 
instrument în mâna îndreptată spre văzduh.

Deși Vermont își menține, în anumite cazuri, în plastica primului sfert al 
secolului XX, sursa de inspirație mitologică, de factură simbolistă, spre deosebire 
de mai timpuriile lui panouri decorative din 1903, vom observa în cazul pânzei 
din 1909, o manieră de execuție mult mai picturală, vibrată, cu tușe mai rapide, 
inspirată de impresionismul german. Deși pe alocuri mai păstrează utilizarea unor 
vagi contururi ale formelor, felul în care așează culorile pe suport amintește prea 
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puțin de decorativismul Stilului 1900 cu care cochetase doar câțiva ani mai înainte. 
După cum sesizăm, își menține, totuși, în cazul plasticii cu subiecte simboliste, 
predilecția pentru o cromatică pastelată.

În momentul de faţă starea de conservare a celor trei opere în Stil 1900 este 
în continuare deteriorată, pânzele necesitând intervenţii obligatorii de restaurare 
(menţionez că acestea nu au fost niciodată restaurate). Datorită criteriilor întrunite, 
raritate, vechime, calitate formală, aceste panouri decorative cu scene alegorice – 
Femeie cu vioară şi Femeie cu liră – sunt propuse spre clasare în categoria juridică 
tezaur. Exceptând asigurarea conservării lor, restaurarea reprezintă unica modalitate 
prin care panourile lui Nicolae Vermont, adevărate bijuterii, vor putea deveni 
expozabile publicului, spre a contribui la formarea şi consolidarea apetenţei pentru 
cultură, educarea şi delectarea societăţii. Dimensiunile lor impun necesitatea unui 
spaţiu de restaurare spaţios, unde specialiştii vor avea misiunea de a reda operelor 
integritatea avută la începutul secolului XX.

Scopul acestui articol este cel de a oferi publicului date inedite despre istoricul 
valoroaselor opere din colecţia Pinacotecii Bucureşti, în cazul de faţă Panourile 
decorative alegorice realizate de artistul Nicolae Vermont, ca rare exponente 
artistice ale Simbolismului şi Art Nouveau-lui românesc, punctând obligativitatea 
intervenţiilor de restaurare asupra acestora, spre a putea fi prezentate publicului 
pentru prima oară în această formulă – ca parte integrantă a patrimoniului 
Pinacotecii București.

Fig. 3 
NICOLAE VERMONT
Panou decorativ (Cele 
nouă muze)
u/p, 145 X 245 cm 
semnat şi datat dreapta 
jos, cu brun, N. Vermont, 
1909?. 
Colecţia Pinacotecii 
Bucureşti, Muzeul 
Municipiului Bucureşti. 
Foto: Cristian Oprea.
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FILE DIN ISTORIA CASEI MEMORIALE 
GHEORGHE TATTARESCU  
COLECȚIA ELFRIDE FLORANCE WERTHEIMER

Rodica Ion

Abstract: The Gheorghe Tattarescu House Museum is situated in downtown 
Bucharest, on 7 Domnița Anastasia Street. It stands within a few minutes’ walk 
from some significant cultural and touristic venues such as the old, imposing 
Palaces of the Bucharest Central Post Office and the Deposit Bank, the Suțu Palace, 
the Th. Aman House Museum, or the Cișmigiu Gardens.

The Museum was founded in 1951 and is housed in the very dwelling place of 
the artist, who spent here the last almost forty years of his life (the reference is to 
the period 1855 - 1894). 

The place became a renowned museum site and was kept open until 1989, when 
it closed for restoration works; since then, the museum’s rich heritage material has 
not been on display, the house remaining as yet unrefurbished. 

The heritage objects and atmosphere that the artist’s family have preserved over 
the years, to maintain unaltered the memory of he who brought to fruition here his 
work as one of the founders of the Romanian Fine Art School, is being carefully 
cured, and preserves an important set of extremely diverse cultural goods, ranging 
from model canvasses for the murals to sketches from the artist’s studio and studies 
of all kinds, to pieces of furniture, books, photographs, notebooks, decorative art 
objects and countless documents. 

The Gheorghe Tattarescu Museum Collection consists of 156 paintings, 
including the acclaimed canvas entitled The Rebirth of Romania or  N. Bălcescu’s  
Portrait, 554 graphic/art items (studies, drawings, lithographs, sketches and 
sketchbooks), 409 decorative art items (small scale sculptures, decorative and 
domestic ceramics, various personal objects, furniture, books, letters, photographs) 
and over 100 paperwork and documentation items which are currently being 
studied. 

The paper proposed here presents the collection of over 1200 cultural 
items evocative not only of the painter’s life and work, but also of his personal 
preoccupations or social activities, ranging from instances of his political or judicial 
involvements, receipts or evidence of the payments made;  all of these testify to the 
natural course of a man’s life moving in step with the events and spirit of the age.

Key words: Gheorghe Tattarescu, collections, Georgeta Werthaimer, Jacques 
Wertheimer Ghika, Florance Elfride Wertheimer, Michaela Eleutheriade, grafică, 
pictură.
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Muzeul Memorial Gheorghe Tattarescu se află în centrul Capitalei, pe strada 
Domnița Anastasia nr. 7, fostă Belvedere1 (Jacques Wertheimer Ghika, 1958, 
124). E o străduță retrasă, la distanță de câteva minute de mers pe jos de obiective 
culturale și turistice importante, ca Palatul Poștelor, Palatul C.E.C.- ului, Palatul 
Suțu, Casa memorială Th. Aman sau Grădina Cișmigiu.

Intitulat, la înființare, “Casa Memorială Pictor Gheorghe Tattarescu”, inițial a 
fost o unitate muzeală independentă. În anul 1970 a fost afiliat Muzeului de Artă al 
Municipiului București “Anastasie Simu”, devenit în anul 1984 Muzeul de Istorie și 
Artă al Municipiului București, care abia în anul 1999 redobândește numele de la 
întemeiere, Muzeul Municipiului București, structură sub care funcționează și astăzi.

Muzeul Memorial Gheorghe Tattarescu a fost un cunoscut centru muzeistic 
până în 1989, când a fost închis pentru restaurare și de când patrimoniul muzeului 
nu a mai fost valorificat decât prin expoziții temporare și publicații.

“Muzeul s-a înfiinţat în iunie 1951 - la o sută de ani de când Tattarescu picta 
portretul lui Nicolae Bălcescu - în urma donației de tablouri, desene şi mobilier 
făcute de familia pictorului cu condiția ca donatorii să conducă unitatea, având 
asigurate locuința, întreținerea și postul de director de muzeu cât timp vor fi în viață”, 
iar clădirea este “monument istoric, înscris prin H.C.M. din 1954, construcție de 
la începutul sec. al 19-lea, restaurată în 1858 după ce a fost cumparată de pictorul 
Tattarescu și întreținută de el și urmașii lui până în 1951, când a trecut în patrimoniul 
statului... singurul muzeu din secolul trecut care-și păstrează înfățișarea deosebită 
prin arhitectura care amintește de vechile hanuri orientale, chiar în mijlocul unui 
oraș în plină înflorire, căminul primului pictor modern român de acum 100 de ani... 
un atelier modest, poate primul atelier al unui pictor român în București”2– scria în 
anii ’70 doamna Georgeta Werthaimer, nepoata artistului și prima muzeografă a 
instituției.

Colecţia inițială a muzeului era constituită din donaţiile3 oferite de Georgeta 
Werthaimer în anul 1951 (Act de donație, 1951), înaintea deschiderii oficiale 
(1953) a muzeului, și soțul ei, Jacques Wertheimer Ghika4, în anul 1954 (Decizia de 
acceptare a ofertei de donație de către C.E.S.P.C.R.P.R., 1954).

1. Cf. Planurile Borroczyn din 1846, primele planuri cadastrale de detaliu ale Capitalei. “In momentul 
cumpărării, casele aveau o vechime de cel puţin treizeci şi şase de ani, cum reiese dintr-un act din 1819, 
pomenit în cartea de mezat şi se găseau pe « podul de pămînt », numit astfel pentru că era una dintre cele 
dintîi străzi nepodite cu bîrne ci bătute cu piatră şi moloz. Strada va căpăta denumirea de «uliţa Belvedere», 
după proprietatea vecină a Goleştilor «Belvedere»” - Gheorghe M. Tattarescu, un pictor român și veacul 
său, Jacques Wertheimer Ghika
În momentul de față, imobilul este închis publicului, urmând să demareze lucrări de consolidare și restaurare.
2. Raport “Activitatea de propagare a culturii în mase desfășurată de muzeu” 327/ mai 1971, semnat 
Georgeta Wertheimer, Arhiva muzeului
3. Atrage atenția faptul că în actul de donație, din 1951, al doamnei G.W., adresa imobilului în care cere 
să locuiască dânsa, soțul și fiica este Str. Dobrogeanu Gherea nr. 7, iar în cel din 1954, domnul J.W.G. 
declara că e domiciliat în Str. Domnița Anastasia nr. 7. În curs de cercetare la Oficiul de Cadastru și 
în arhivele de arhitectură și urbanism ale Capitalei fiind și alte trei documente, certificatul de deces al 
domnului Tattarescu dimpreună cu două contracte de pictare biserici, în care adresa este ba strada, ba 
calea Plevnei, nicidecum fosta Belvedere!
4. Jacques Wertheimer Ghika este autorul studiilor “Gheorghe Tattarescu și revoluția de la 1848”, “Gheorghe 
M. Tattarescu, un pictor român și veacul său” în colecția “Studii de Artă” - Editura de Stat pentru Literatură și 
Artă - 1958, pasionat cercetator și colecționar de timbre, cărți poștale și, în general, de documente poștale.
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Două dintre condițiile stipulate în primele acte de donație au fost ca familia să 
continue să locuiască într-o parte a casei și “soțul donatoarei să fie numit și retribuit 
în calitate de administrator de imobil al colecției Pictor Gh. Tattarescu”, condiții 
respectate doar parţial. Astfel, deși acceptată donația (Decizia de acceptare a ofertei 
de donație de către C.E.S.P.C.R.P.R., 1951) “în condițiunile arătate mai sus”, domnul 
Wertheimer Ghika nu a ocupat niciun post de conducere, “responsabila muzeului 
memorial… se numeşte Georgeta Wertheimer” (Decizia de acceptare a ofertei de 
donație de către C.E.S.P.C.R.P.R., 1954).

Pe de altă parte, din tot imobilul, muzeul a folosit multă vreme doar opt săli de 
expunere, la etaj, și un mic depozit, restul încăperilor fiind repartizate ca spaţiu de 
locuit, conform legii spaţiului locativ din epocă, mai multor persoane fără legătură 
cu activitatea muzeului, pricinuind adeseori neplăceri doamnei Wertheimer în 
administrarea imobilului. În acest sens, există în arhiva muzeului nenumărate 
rapoarte ale doamnei Georgeta Werthaimer către Sfatului Popular al Capitalei, ce-
și găsesc oarecare rezolvări în câteva etape anevoioase. 

Dintre predări/preluări de spațiu de către S.P.C. către muzeu menționăm două, 
edificatoare, pentru a ne putea imagina atmosfera prea intimă din curtea Tattarescu.

Una din anul 1958, când se cedează muzeului diverse încăperi printre care  
“una cameră mică ocupată de tov. Marta Munteanu, tolerată până la găsirea unei 
locuințe” sau “În coridor, alături de dependințe, se află una cameră de 20 m.p., 
ocupată de tov. Anghelache Petre, care ramâne în proprietatea I.L.L.-ului pe baza 
contractului existent.” și cea din 1965, când se mai predă “partea de imobil… ce se 
compune din una cameră, una bucătărie și un WC în suprafață de 37 m.p.” (Decizia 
nr. 275 a S.P. al raionului V.I. Lenin, 1965).

Pare imposibil să menții funcționalitatea, siguranța și, nu mai puțin, prestanța 
unui muzeu cu astfel de “musafiri” permanenți care, înțelegem din rapoartele 
doamnei Wertheimer de tipul “Locatarii din localul Muzeului”, “numai primii 
patru (din 8!) plătesc prin mine cota de apă, iar (numai) 1, 2, 3, plătesc prin mine 
cotele I.D.G.B.- gazele)!

A doua donație, a domnului Jacques Wertheimer Ghika, de trei ani mai târziu, se 
face “în scopul înființării unei unități muzeistice în Capitală, înzestrată cu materialul 
documentar privind modul de funcționare al poștei, în trecutul Patriei noastre, 
care va purta titlul “Poșta în Bucureștiul de altădată”’ și e constituită din “arhiva 
mea compusă din scrisori, adrese și diverse alte documente privitoare la modul de 
funcționare și organizare al poștei în țara noastră”. Și acest document impune clauze, 
pe care Sfatul Popular le acceptă și se obligă astfel: “Unitatea muzeistică “Poșta în 
Bucureștiul de altădată” se înființează în camerele de la parterul muzeului memorial 
“Pictor Tattarescu” al S.P.C.; - directorul muzeului mai sus menționat se numește 
tov. J. Wertheimer Ghika; - responsabila muzeului memorial “Pictor Tattarescu” se 
numește Georgeta Wertheimer, nepoata pictorului Tattarescu”. 

Însă “unitatea” nu a fost niciodată înființată, și nici domnul Jacques Wertheimer 
Ghika nu a fost numit director. La o lună după decizia mai sus menționată, vine o 
altă decizie (Decizia C.E.S.P.C.R.P.R. cu nr. 1079, 1954) care spune doar atât: “Având 
în vedere decizia nr. 825 … prin care s-a acceptat donația făcută de Wertheimer …/ 
Având în vedere adresa Secțiunea Culturală S.P.C. (nu știm de ce această secțiune 
ar fi făcut o adresă separată) … prin care solicita ca în menționata (anterioara) 
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deciziune să se precizeze că tov. Georgeta Wertheimer se numește director al 
muzeului Pictor Tattarescu și nu responsabil, cum din eroare a fost trecut; În baza 
drepturilor ce ne sunt date de legile și regulamentele în vigoare; DECIDEM: Art. 1. 
Se modifică în parte decizia …, în sensul că tov. Georgeta Wertheimer se numește 
director al muzeului memorial “Pictor Tattarescu” și nu responsabil, cum din 
eroare (!) a fost trecută în sus menționata deciziune. Art. 2. Secretariatul, Sectiunea 
Culturală, Oficiul Juridic S.P.C. și Sectorul de Cadre S.P.C. vor aduce la îndeplinire 
prezenta deciziune. (!)” – respectiv nimic din condițiile stipulate în actul de donație!

Astfel “Unitatea muzeistică Poșta în Bucureștiul de altădată”5, condiționată de 
donator și acceptată de autorități, cât și promisul post de director al donatorului, nu au 
mai făcut parte din obligațiile asumate în ultimul document ce încheie această donație.

În acel moment doamna Georgeta Wertheimer este numită director al 
muzeului6 și în următorii peste 20 de ani depune eforturi suținute atât pentru 
valorificarea, cercetarea și îmbogățirea colecției, cât și pentru a menține în stare 
bună de conservare clădirea muzeului ce găzduia, după cum am arătat, și diverse 
alte persoane, nu doar familia. Ulterior, colecția muzeului a fost completată cu 
donațiile succesive ale membrilor familiei. 

5. În arhiva muzeului nu exista “Anexa inventar” a pieselor – document ce însoțea actul de donație, astfel 
găsesc foarte greu de identificat aceste bunuri în fondul documentar în curs de cercetare din patrimoniul 
muzeului, urmând a fi consultate și Arhivele Primăriei.
6. Dar în privința funcției ocupată de doamna Wertheimer ceva mai târziu, aflăm dintr-un alt fel de 
raport, un soi de dare de seamă ce se numește “Activitatea de propagare a culturii în mase desfășurată de 
muzeu” din mai 1971 că doamna Georgeta Wertheimer, licențiată în litere și filosofie-estetică de altfel, 
apare la secțiunea “Încadrarea cu personal a muzeului” de data asta doar pe postul de muzeograf, deși 
semnează întreg raportul.

Fig.1 
GHEORGHE TATTARESCU 
Răzvrătitul
creion pe hârtie, 54x52 cm
Muzeul Memorial 
Gheorghe Tattarescu, inv 62
foto Cristian Oprea
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Începând din anul 1969, Micaela Eleuteriade, altă nepoată a artistului Gh. 
Tattarescu, pictoriță la rândul ei, cu un mic atelier atribuit de Comitetul de Cultură 
și Artă la parterul muzeului, inițiază demersurile unei prime donații. 

În ianuarie 1971 se autentifică actul (Act de donație autentificat cu nr. 969, 
1971) prin care donează cinci picturi, din care patru semnate de ea și o lucrare de 
școala bologneză, nesemnată, din colecția artistei. 

În anul 1979, pictoriţa face a doua donație (Adresa nr. 3361/ 13.XII.1979), un 
număr de 53 de piese, majoritatea de artă decorativă, care aparţinuseră pictorului şi 
familiei acestuia. De primirea şi inventarierea bunurilor se ocupă doamna Georgeta 
Wertheimer, sora Micaelei Eleuteriade.

Spre sfârșitul anilor ’707 (Adresa nr. 243722/06/1979.) Florance Elfride 
Wertheimer, strănepoata pictorului Tattarescu, contribuie semnificativ la 
îmbogațirea patrimoniului, donând muzeului peste trei sute de bunuri culturale, 
cuprinzând artă românească şi străină. Colecția este compusă din pictură, grafică, 
piese de mobilier de artă, sculptură, vase de ceramică artistică și utilitară, fotografii 
și documente. Bunurile provin în urma succesiunii de la tatăl acesteia, Jacques 
Werthaimer Ghika, decedat la data de 5 noiembrie 1978 (Certificat de moştenitor, 
1979). Printre documente se găsesc note de călătorie și scrisori care au aparținut lui 
Gheorghe Tattarescu. Multe dintre ele datează din perioada studiilor sale la Roma 
cu profesori de la Academia San Luca (1845-1851). Acolo se afla susținut financiar 
cu bursă de către episcopul Buzăului, Chesarie, căruia pictorul îi scria frecvent, 
adresându-i mulțumiri sau relatând diverse întâmplări. Valorea incontestabilă a 
scrierilor memoriale aparținând artistului se impune cu atât mai mult cu cât aceste 
documente devin un instrument absolut necesar în cercetarea științifică. 

Valorificarea notelor de călătorie și a scrisorilor ar putea prilejui o punere în 
discuție a formației sale academiste și o reconsiderare a operelor din acea perioadă, 
hotătâtoare în evoluția ulterioară a pictorului. Plecat la Roma pentru desăvârșirea 
artei picturii, el se conformează întru totul rigorilor învățământului academist 
(fig.1) și, întors în țară, deși o mare parte din activitatea sa artistică a fost dedicată 
artei religioase, ca muralist el dezvoltă un stil personal, între academismul italian şi 
iconografia tradiţională bizantină (fig. 2).

Cunoașterea, însă nu atât a activității de pictor a lui Tattarescu din a doua jumătate 
a secolului XIX, cât a perioadei de formare cu metodologia specifică academismului, 
modul cum se raportează la epocă și se reflectă în fenomenul gustului estetic și conștiința 
critică a vremii, ne-ar putea duce la o mai bună cunoaștere a artistului și a operei sale (fig. 
3). Se prilejuiește astfel o punere în relație a notelor fragmentare din această perioadă de 
călătorii scurte în centrele de cultură ale Italiei (Florența, Veneția, Neapole), impresii 
la impactul cu marile opere, afirmațiile din scrisori privind preocupările studiului 
și practica de atelier, cu grafica din mape și caietele de schițe aflate în patrimoniul 
muzeului. O astfel de alăturare deschide posibilitatea studierii și, poate, a delimitării 
unor etape și faze distincte în deprinderea tehnicii desenului pe care Tattarescu pune 
mare accent, și pe care ajunge s-o stapânească la maturitate, precum un mare desenator, 
dar ne poate conduce și la considerații ce corespund realității istorice de la noi și gustul 
epocii – ca alegoria, compoziția istorică sau portretul reprezentativ (fig. 4).

7. Acest act de donaţie scuteşte Statul Român să comunice acceptarea ofertei de donaţie.
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Precercetând această colecție, mai puțin norocoasă în valorificarea ei, se poate 
observa că artistul reușește să-și păstreze instinctul de la stadiul de observare și să-l 
conserve în desen, uneori mai precis și mai proaspăt decât în pictură, mai ales în 
desenele de mari dimensiuni (fig. 5). Unde în desen expresia e mai violentă, mai 
frustă și mai clară, ajunge de multe ori în pictură să fie uniformă, prea calmă, cu 
un modelaj pictural moale, specific neoclasicismului, pierzându-se spontaneitatea 
desenului.

O altă contribuție importantă datează din anii 1980 și 19818 (P.V. de predare-
primire, 1980 și 1981) prin generozitatea domnului Bujor Munteanu-Rîmnic, 
prieten cu familia Werthaimer, locatar în casa Tattarescu până la deschiderea 
muzeului, care pune la dispoziția muzeului alte importante  documente de epocă şi 
opere de artă, în forma juridică de depozit-voluntar (bunuri ce au rămas de drept 
muzeului, prin prescrierea dreptului de a fi recuperate). 

Printre aceste documente găsim unul deosebit de important, despre un alt moment 
al biografiei pictorului, și anume anul nașterii, în legătură cu care se menționează ba 
anul 1818, ba 1820. Între aceste bunuri există singurul act emis în timpul vieții ce ar 
atesta anul nașterii pictorului Tattarescu, controversat multă vreme, dar care, contrar 
menirii lui de a confirma, a reușit sa adâncească enigma, astfel în multe publicații se 
vor găsi de-a lungul timpului ambele variante: “Act de etate prin care Gh. Tattarescu 

8. P.V. de predare-primire între Bujor Munteanu-Rîmnic şi Marina Stan, muzeograf şi gestionar al Muzeului 
Gheorghe Tattarescu, în arhiva muzeului sunt fără număr de înregistrare şi nesemnate de niciuna dintre părţi.

Fig. 2 
GHEORGHE TATTARESCU
Maica Domnului
creion, cretă și cărbune pe 
carton subțire
134x98 cm
Muzeul Memorial 
Gheorghe Tattarescu
inv 226 
foto Cristian Oprea
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Fig. 3 
GHEORGHE TATTARESCU
Urania și Apollo
creion, cretă și cărbune 
pe carton subțire
180x140 cm
Muzeul Memorial 
Gheorghe Tattarescu
inv 238
foto Cristian Oprea
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cere constatarea vârstei la tribunalul Buzău - 1868”- conform căruia s-a născut în 1818 
la Buzău, și nu în 1820 la Focșani, după cum arăt mai jos. 

Documentul a stat la baza confuziei asupra locului și anului nașterii marelui 
artist până la publicarea în 1958 a monografiei lui Jacques Wertheimer Ghika 
“Gheorghe M. Tattarescu, un pictor român şi veacul său”, în care acesta, foarte bine 
documentat, cu acces la toate documentele familiei, spune: “În octombrie 1820 
Smaranda Tattarescu născuse primul ei copil, un fiu.” și „Pentru stabilirea datei 
naşterii pictorului ne bazăm pe o scrisoare a sa din Roma din 27 ianuarie 1851 
(*Arhiva familiei) unde afirmă că a «intrat în 31 ani», ceea ce fixează anul 1820 
ca anul naşterii. Mai posedăm extrasul din registrul pentru născuţi pe anul 1866, 
iulie 30, al fiului pictorului, botezat Mihai (* Arhivele Statului. Op. Creditul Urban, 
București, dos. 942, pe 1878) ..., în care Gheorghe M. Tattarescu este înscris ca avînd 
patruzeci şi cinci de ani, ceea ce corespunde cu data arătată mai sus, căci, născut la 
sfîrşitul anului 1820 ar fi avut, - abia- la capătul anului 1866, patruzeci şi şase de ani. 
... Locul de naştere este Focşani, dovedit prin registrul pentru morţi din anul 1894 
(* Arhiva familiei.) în care pictorul Gheorghe M. Tattarescu este arătat ca născut în 
acest oraş. Actul de partaj din anul 1853 ... vorbeşte de casa părintească de la Focşani. 
... Pictorul Gheorghe M. Tattarescu s-a născut deci la Focşani, în octombrie 1820, 
iar fratele său, Dumitru, cu cinci ani mai tîrziu, în 1825.”, „Confuzia care a dăinuit 
pînă acuma asupra locului şi anului naşterii pictorului Tattarescu se datoreşte unui 
«act de etate» pe care l-a obţinut în noiembrie 1868 de la Primăria oraşului Buzău, 
în care locul naşterii sale este arătat ca fiind oraşul Buzău, iar anul naşterii ca fiind 
anul 1818, act făcut după arătarea unor martori, dintre care cel mai tînăr avea şaizeci 
de ani şi cel mai în vîrstă şaptezeci (în realitate optzeci şi doi) de ani! Din conţinutul 
acestui act de etate, reiese însă un fapt important: el nu a fost întocmit în prezenţa 
pictorului Tattarescu...”- pag. 6/7/256. Deoarece până în prezent nu s-au găsit 

Fig. 4
GHEORGHE TATTARESCU
Țăranul de la Dunăre
creion pe hârtie
45x61 cm
Muzeul Memorial 
Gheorghe Tattarescu
inv 208
foto Cristian Oprea
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alte documente în vederea clarificării datei naşterii marelui artist, ne propunem 
să cercetăm arhivele puținelor biserici din perimetrul Arhiepiscopiei Buzăului și 
Vrancei, ridicate la începutul secolului al nouăsprezecelea, existente în prezent.

Aceste bunuri culturale au fost înregistrate numai în inventarele periodice și nu au 
fost cercetate sau valorificate până în anul 2017, când s-a primit oficial numele ultimei 
donatoare cunoscute în prezent și astfel au intrat în registrul inventar al muzeului.

Peste 300 de lucrări de grafică și pictură, mobilier de artă, sculptură, artă 
decorativă, obiecte utilitare, precum și un bogat fond documentar, fotografii de 
epocă, publicații, la manuscrise și documente biografice fac obiectul material al 
colecției Florance Elfride Wertheimer.

Întreaga colecție de pictură și cea mai mare parte a celei de grafică din patrimoniul 
muzeului au fost publicate în două repertorii, cel de pictură în anul 2015, iar cel de 
grafică în 2017, la Editura Muzeului Municipiului București, autor Aura Popescu. 

Astfel, tot ce familia artistului a păstrat de-a lungul anilor din atmosfera din 
acea vreme în amintirea celui care aici și-a desăvârșit opera, fondator al Școlii 
de belle-arte alături de Th. Aman, alcătuiește acum colecția muzeului memorial 
Gheorghe Tattarescu și este compusă din numeroase lucrări de pictură, din care 
celebrele Renașterea României sau Portretul lui N. Bălcescu, lucrări de grafică 
și desen (planșe, studii, litografii, desene, caiete de schițe), bunuri culturale din 

Fig. 5 
GHEORGHE TATTARESCU
Scenă religioasă
cretă și cărbune pe hârtie
12 x105 cm 
Muzeul Memorial 
Gheorghe Tattarescu
inv 177238
foto Cristian Oprea
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categoria artă decorativă (sculptură mică, ceramică decorativă și utilitară, obiecte 
de uz personal, mobilier, carte) și un fond documentar de peste 200 documente. 

Colecția de peste 1300 de bunuri culturale este de natură să evoce nu numai 
viața și opera pictorului, dar și preocupările lui personale, de la activitatea socială 
la implicările politice și juridice, la note de plată și facturi, în fireasca îmbinare cu 
evenimentele, spiritul și cu atmosfera epocii, iar întreaga moştenire aflată în posesia 
Muzeului va constitui baza cercetărilor viitoare.

BIBLIOGRAFIE
Wertheimer Ghika, J., 1958, Gheorghe M. Tattarescu, un pictor român și veacul său, 

Editura de Stat pentru Literatura și Artă, București
Wertheimer, G., Activitatea de propagare a culturii în mase desfășurată de muzeu,1971, 

Arhiva muzeului
-Act de donație 16.06.1951, P.V. nr. 2698/18.06.1951, Notariatul de Stat, Biroul nr. 1, 

Arhiva muzeului
-Decizia de acceptare a ofertei de donație de către Comitetul Executiv al Sfatului Popular 

al Capitalei R.P.R. nr. 825/05.06.1954, Arhiva muzeului
-Decizia de acceptare a ofertei de donație de către Comitetul Executiv al Sfatului Popular 

al Capitalei R.P.R. nr. 939/09.06.1951, Arhiva muzeului
-Decizia nr. 275/27.02.1965 a Sfatului Popular al raionului V.I. Lenin, Arhiva muzeului
-Decizia Comitetului Executiv al Sfatului Popular al Capitalei R.P.R. cu nr. 

1079/12/07/1954, Arhiva muzeului
- Act de donație autentificat cu nr. 969/30.01.1971, Arhiva muzeului
- Adresa nr. 3361/ 13.XII.1979, Arhiva muzeului
- Adresa nr. 243722/06/1979, Arhiva muzeului
- Certificat de moştenitor nr. 1522/1978, eliberat la 11 mai 1979, Arhiva muzeului
- P.V. de predare-primire între Bujor Munteanu-Rîmnic şi Marina Stan, muzeograf şi 

gestionar al Muzeului Gheorghe Tattarescu, fără număr de înregistrare, Arhiva muzeului

Abrevieri:
S.P. = Sfatul Popular
S.P.C. = Sfatului Popular al Capitalei
S.P. C. R.P.R = Sfatului Popular al Capitalei Republicii Populare Române
P.V. = Proces Verbal

https://biblioteca-digitala.ro



31

HARTA PICTATĂ A IERUSALIMULUI 
DE LA MĂNĂSTIREA VĂCĂREȘTI

Elisabeta Negrău

Abstract: The study analyses the map of the city of Jerusalem painted in the nave of 
the church of the Văcăreşti Monastery in Bucharest (founded in 1716-1722), a former 
metochion of the Church of the Holy Sepulcher. The fresco fragment was moved after 
the authorities took in 1985 the decision to demolish the ensemble. Now, it is part 
of the collection of the National Art Museum in Bucharest. The map is analyzed by 
reference to the pilgrimage maps of the Holy Places in Palestine painted or printed 
in the Orthodox world during the 17th-18th centuries. The study concludes that the 
map from Văcăreşti is neither based on a prototype used by the painters that worked 
in the ambience of the Patriarchate of Jerusalem, nor on the models of the engravings 
published by the Patriarch of Jerusalem Chrysanthus Notaras in 1723 and 1728. The 
Brancovan painting school artists that painted the map in the Văcăreşti Monastery 
seemingly used Sinaite models dating back to the first half of the 17th century. Those 
may have circulated in Wallachia. It should be stressed that a representation of 
Jerusalem, together with Sinai and Mount Athos, had been painted before 1657 in the 
porch of the Mitropolitan Palace in Târgovişte (lost today).

Key-words: Christian pilgrimage maps, Pilgrimage to Palestine, Văcărești 
Monastery fresco, post-Byzantine painting, pre-modern cartography.

Pelerinajul creștin la Ierusalim este un fenomen cu o lungă istorie, care coboară 
cu certitude până în epoca constantiniană (Maraval, 2008, 27-29). Această formă 
de zel religios își avea motivația în dorința credincioșilor de a călca pe urmele 
Mântuitorului în locurile biblice în care acesta și-a trăit viața pământească și de 
a se închina la relicvele sacre precum Sfânta Cruce sau Piatra Ungerii. Cunoscuta 
hartă a Locurilor Sfinte palestiniene de la Madaba (Iordania), lucrată în mozaic 
pavimental în epoca lui Iustinian (al doilea sfert al sec. VI), reflectă amploarea 
preocupării creștine pentru pelerinaj în epoca de stăpânire bizantină a provinciei 
Palæstina Secunda, în care principalele locuri biblice erau marcate de impunătoare 
biserici și mănăstiri. În pofida pierderii timpurii a Ierusalimului de către bizantini, 
numeroase pelerinaje sunt atestate fără întrerupere în tot intervalul de existență al 
Imperiului bizantin, astfel de călătorii fiind menţionate, de pildă, în vieţi de sfinţi1. 

1. Exemplul seminal este cel al sf. Constantin şi Elena. Cuvioşii Teoctist, Eftimie cel Mare, Sava cel Sfinţit 
sau Ioan Damaschinul au ales și ei Locurile Sfinte pentru a se retrage în viaţa monahală. Pentru perioada 
medievală, menționăm pe sf. cuv. Parascheva din Epivat (sec. XI, 14 oct.), cuv. Lazăr din Muntele 
Galesion (sec. XI, 7 nov.), cuv. Hristodul din Patmos (sec. XI, 16 mar.),  sf. ierarh Sava Nemanijć (sec. 
XIII, 29 apr./12 mai), sf. Atanasie I Patriarhul Constantinopolului (sec. XIII-XIV, 28 oct.), cuv. Gherasim 
din Kefalonia (sec. XVI, 20 oct.). 
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Pentru acești numeroși pelerini se scriu ghiduri de călătorie, care cuprind cele mai 
importante locuri creștine de închinăciune din Orient, aceste texte, numite proschinitare, 
fiind atestate în Bizanţ în mod cert din secolul al XIII-lea (Kuelzer, 2002, 156, 161)2.

După cucerirea Ierusalimului de către Imperiul Otoman în 1516, are loc o 
influenţă crescândă a modelului hagialâcului musulman asupra pelerinajului 
creștin, care conduce la amplificarea dezideratului creştinilor din sud-estul 
european pentru vizitarea Locurilor Sfinte din Palestina (Izmirlieva, 2004, 322-
346). Acum intră în uz apelativul de hagi sau hagiu, termen de origine arabă (hajji) 
care îl definea pe musulmanul pelerin la Mecca, intrat în limba turcă (hacı) și apoi în 
greacă (χατζής), unde ajunge să-l denumească în mod particular pe creștinul pelerin 
la Ierusalim (nu și la alte locuri sfinte, ca Athosul sau Muntele Sinai; Şăineanu, 1885, 
694). După același model musulman, pelerinajul post-bizantin ajunge să presupună 
o serie de condiții, inexistente în epocile precedente: hagiul creştin era autorul unui 
pelerinaj la Sfântul Mormânt de regulă în perioada pascală; el urma să se îmbăieze 
în Iordan, să vadă Lumina sfântă coborând la Paşti în biserica Sfântului Mormânt, 
să dobândească un certificat de hagiu de la Patriarhia Ierusalimului (introdus în 
practică în secolul al XVI-lea și consfințit de Sinodul Bisericii Ierusalimului în 1727) 
şi să aducă acasă o icoană-proschinitar reprezentând Locurile Sfinte (Izmirlieva, 
2004, 322-337)3. O altă noutate de origine musulmană o reprezintă valorizarea în 
sens social a calităţii de pelerin. Supranumele de hagiu, dobândit de pelerin prin 
act patriarhal și lăsat moștenire urmașilor, reprezenta nu numai o binecuvântare 
specială obţinută prin pelerinaj, ci aducea, în lumea turcocrației, şi beneficii de 
ordin social, hagiul creştin bucurându-se de o autoritate crescută în comunitate, 
după modelul celui musulman. Astfel, obţinerea acestui statut devine un deziderat 
pentru cei mai mulţi dintre orăşenii şi târgoveţii din sud-estul european, aflaţi în 
plină afirmare socială (Izmirlieva, 2004, 342-344). 

Urmare a ascensiunii sociale a acestui fenomen, ghidurile de pelerinaj se 
înmulțesc fără precedent în perioada post-bizantină (Meinardus, 2005, 79-82), 
cuprinzând adesea ilustraţii, destinate călătorilor de toate condițiile (Kadas, 1998). 
Atât textul originar al acestor proschinitare, cât și ilustrațiile Locurilor Sfinte au 
avut inițial ca autori personalităţi din ambianţa Bisericii Ortodoxe din Ierusalim; 
manuscrisele au fost copiate și răspândite apoi în tot arealul ortodox. Ulterior, 
pelerini de toate proveniențele au început să publice proschinitare sub forma unor 
jurnale de călătorie, fenomen care cunoaște, în lumea ortodoxă, un vârf în secolul 
al XIX-lea. Hărțile și ilustrațiile Ierusalimului nu sunt, însă, caracteristice decât 
lumii creștine premoderne (Levi-Rubin, Rubin, 1996, 352). Ele lipsesc cu totul din 
cultura musulmană sau din cea iudaică, cu toate că orașul este considerat sfânt în 
toate cele trei religiile – creștină, mozaică și musulmană. 

2. Proschinitar/proskynetarion este un termen derivat din grecescul proskynesis, însemnând închinăciune, 
veneraţie, dar şi pelerinaj.
3. Imaginile reprezentând Locurile Sfinte din Ierusalim, sub formă de icoane pictate pe pânză numite 
proschinitare, apar pe la jumătatea secolului al XVII-lea, fiind realizate de iconari din Palestina 
ca suveniruri pentru pelerinii creștini. În secolele XVIII-XIX, aceste icoane-proschinitar, de mari 
dimensiuni, pictate cu principalele locuri legate de viaţa Mântuitorului, având în centru Sfântul 
Mormânt și fiind însoţite de obicei de scene de mari praznice şi cicluri precum Geneza, Judecata de 
Apoi, uneori şi Apocalipsa, devin foarte frecvente, fiind achiziţionate de pelerini şi aduse cu ei în ţările 
lor de provenienţă (Deluga, 2005-2006; Imerzeel, 2014, 463-470).
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Interesul pentru pelerinaje, amplificat în perioada turcocrației, atinge și spațiul 
românesc (Negrău, 2016, 13-38). Vederi ale Ierusalimului, Muntelui Sinai și 
Athosului apar pictate, la jumătatea secolului al XVII-lea, în pridvorul Palatului 
Mitropolitan de la Târgovişte (dispărut)4. Ele sunt un simptom al preocupării 
crescânde pentru hagialâcul creștin în această perioadă și un efect al răspândirii 
textelor și ilustrațiilor proschinitarelor Locurilor Sfinte în spațiul ortodox sud-est 
european. Primele ghiduri pentru pelerini cunoscute din spaţiul românesc au 
fost compuse la cererea domnitorului Constantin Brâncoveanu: cel al Muntelui 
Athos, scris de Ioan Comnen şi tipărit de Antim Ivireanul în 1701 la Mănăstirea 
Snagov (Bianu, Hodoş, 1903, 422-423), şi Proschinitarul Muntelui Sinai, publicat 
în tipografia din Târgovişte în 1710, de către Mitropolitul Antim Ivireanul (Bianu, 
Hodoş, 1903, 481-482). Domnitorul probabil plănuia o astfel de călătorie la Locurile 
Sfinte, pe care mama, bunica și unchiul său Mihail Cantacuzino o împliniseră cu 
succes în 1681-1684, însă nu a găsit un răgaz pentru a-și putea îndeplini dezideratul, 
o astfel de călătorie durând luni și chiar ani, un timp de absență de la datorie pe care 
un domn de țară nu și-l putea permite.

În pictura naosului bisericii schitului Sfinţii Apostoli al Mănăstirii Hurezi, datată 
1700, o icoană a sfinţilor Constantin şi Elena apare pe fundalul unei reprezentări 
a Ierusalimului văzută dinspre Poarta Sionului către nord, în centrul imaginii, pe 
fundal, fiind pictată Crucea, pe Golgota (fig. 1). Se poate distinge cartierul creștin la 
vest, zonă populată de mai multe construcții cu turle sugerând biserici, dar imaginea 
cetății este una mai curând generică și nu prezintă alte monumente recognoscibile. 

4. Picturile au fost văzute de Paul de Alep la 1657 (Holban, Dersca-Bulgaru et al., 1976, 119). Ele 
precedau xilogravura executată de ieromonahul Akakios Cretanul la Muntele Sinai în 1665 (bazată pe o 
gravură italiană din 1569), prima reprezentare cunoscută a Sinaiului în lumea ortodoxă, larg răspândită 
apoi în Liov, Veneția, Țara Românească, Chios, Creta sau Istanbul.

Fig. 1
Sfinţii Constantin 
şi Elena şi vederea 
cetăţii Ierusalimului, 
Schitul Sfinţii Apostoli al 
Mănăstirii Hurezi, 1700, 
naos, peretele de vest
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O reprezentare detaliată a Cetăţii Sfinte a fost zugrăvită în frescă în naosul 
bisericii Mănăstirii Văcăreşti, ridicată în 1716-1722 de domnitorul Nicolae 
Mavrocordat (Cojocaru, 2013, 138-139, 343). Metoh al Patriarhiei Ierusalimului 
și al Bisericii Sfântului Mormânt, la momentul construirii sale, Văcărești era unul 
dintre cele mai mari ansambluri mănăstirești din sud-estul european, adăpostind, 
pe lângă clădirile destinate călugărilor, și o școală de limbă greacă, o tipografie, 
biblioteca Mavrocordaților și o impunătoare casă domnească. 

Imaginea, reprezentând „Sfânta Cetate a Ierusalimului” (inscripția în limba 
greacă; fig. 2), este, în realitate, o hartă mai cuprinzătoare a Locurilor Sfinte din 
Palestina, nefiind restrânsă doar la monumentele Orașului Sfânt. Decapat în 
toamna anului 1985 odată cu alte 23 de fragmente de frescă, a căror restaurare, 
coordonată de prof. Dan Mohanu la Universitatea Națională de Arte din București, 
a fost încheiată în 2008, panoul se află în prezent în colecția Muzeului Național de 
Artă al României, fiind expus în sala-memorial dedicată Mănăstirii Văcărești.

Din secolele XVII-XVIII, din arealul Patriarhiei Ierusalimului se păstrează o 
serie de picturi reprezentând hărți de pelerinaj ale sfintei cetăți. Un recent studiu 
asupra lor (Rubin, 2013, 106-132), care merge în detaliu, până la identificarea 
clădirilor și locurilor reprezentate, ne înlesnesc mult astăzi integrarea hărții de la 
Văcărești într-un context geografic, artistic și antropologic mai larg al epocii sale și 
ne permit să propunem la rândul nostru o serie de identificări ale monumentelor 
și locurilor reprezentate. Hărțile pictate nu sunt menite să prezinte o vedere 
geografică realistă, ci una simbolică, în care sunt aglomerate, fără preocupare 
pentru măsurători, scară, distanțe şi uneori chiar poziție, siturile sacre cunoscute 
ale lumii creștine din Ierusalim sau dintr-o arie mai largă care îl cuprinde. Același 
fenomen se manifestă și în cazul hărților de pelerinaj ale Ierusalimului realizate în 
spațiul occidental. Detalii realiste sunt alăturate unora imaginare, conceptuale sau 
anacronice (Levi-Rubin, Rubin, 1996, 366-367). Deşi pentru spaţiul occidental al 
secolelor XVI-XVII, se poate încerca o distincţie între hărţile realiste (executate 
de autori care cunosc oraşul sau după descrieri ale unor vizitatori) şi cele istorice 

Fig. 2: 
Harta Ierusalimului 
şi a împrejurimilor 
sale, Mănăstirea 
Văcăreşti,1716-1722, 
naos, peretele nordic; 
azi, la Muzeul Naţional 
de Artă al României, 
Bucureşti, sala Artă 
românească medievală, 
colecţia Mănăstirea 
Văcăreşti
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imaginare, bazate pe descrieri din Scriptură şi Josephus Flavius (Levi-Rubin, 
Rubin, 1996, 367-371), în lumea ortodoxă orientală această distincţie nu este una 
clară. Aceste hărţi nu îndeplineau, cu siguranță, un rol pur practic pentru pelerini. 
Ilustrațiile Locurilor Sfinte, reprezentări simbolice aproape cu valoare de icoană, 
nu sunt date pe mâna unor cartografi specializați, ci ale unor zugravi sau gravori 
pregătiți în arta icoanei și a ilustrațiilor de carte bisericească. 

O privire asupra corpus-ului hărţilor grecești tipărite în intervalul 1665-1820 
(Tolias, 2010, 1-48) ne permite să comparăm imaginea de la Văcărești cu operele 
cartografice ale vremii din sud-estul european. Hărțile geografice grecești încep, chiar 
din a doua parte a secolului al XVII-lea, independent de încercările de cartografiere 
otomane, să fie concepute după principii științifice occidentale prin colaborarea 
cu cartografi italieni, fiind publicate de diaspora greacă din Italia. Cele ilustrând 
Locurile Sfinte însă, denotă încă o persistență puternică a tradiționalismului și 
conservatorismului în reprezentare, fiind rezultatul unui amestec de tradiție vizuală 
bizantină și elemente stângace de topografie occidentală (Tolias, 2010, 2). Vederea 
utilizată este panoramică (à vol d’oiseau) și nu o epură verticală, iar principiul 
vecinătăţii, şi nu cel al scării distanţelor, este cel definitoriu pentru recunoaşterea 
elementelor redate în hartă. Aceste formule arhaizante persistă până în prima parte 
a secolului al XIX-lea, în gravurile grecești reprezentând Locurile Sfinte5. Evoluțiile 
științei cartografiei din Occident nu par să-i influențeze în vreun fel pe aceşti artişti, 
care lucrează în tradiția iconografică post-bizantină (Rubin, 2013, 107).

Formele pe care le putea lua cetatea Ierusalimului în aceste hărţi erau fie ovale6, 
fie rectangulare, uneori zigzagate (Rubin, 2013, 110-119) – celui din urmă tip 
aparţinându-i şi reprezentarea de la schitul Sfinţii Apostoli-Hurezi. Harta de la 
Văcărești aparţine tipului cvasi-oval, laturile ei înscriindu-se într-o formă eliptică. 
Vederea este orientată nord-sud, ca și la Sfinții Apostoli-Hurezi. Orientarea nord-
sud este o convenție care s-a impus în timp în cartografia științifică. În cazul 
hărţilor istorice imaginare, atât occidentale, cât şi ortodox-orientale, varianta de 
reprezentare est-vest (ca în harta de la Madaba) era cea preferată, convenție utilizată 
în patru reprezentări executate de artişti ierosolimitani apropiate de epoca în care 
a fost pictată harta de la Văcărești: icoana păstrată în Palatul din Saumur, Franța, 
datată 1704 (Rubin, 2013, 121), gravura publicată de patriarhul Ierusalimului 
Hrisant Notaras pe coperta cărții sale Istoria și descrierea Locurilor Sfinte și a 
Sfântului Oraș Ierusalim, publicată la Veneția în 1728 (Hrisant Notaras, 1728) (fig. 
3), icoana de la Mănăstirea Sf. Gheorghe din Ierusalim, 1735 (Rubin, 2013, 118) și o 
icoană din 1766 păstrată în colecția Muzeului Benaki din Atena (Rubin, 2013, 125). 
Destul de întâlnite sunt şi hărţile orientate vest-est, o convenţie utilizată ocazional 
în topografia de factură occidentală a Oraşului Sfânt, un exemplu fiind ilustraţia 
cuceririi turcești a Ierusalimului realizată de Giorgios Klontzas în Chronografia sa, 
inspirată din gravuri germane (Levi-Rubin, Rubin, 1996, 368; Grigoriou-Verra, 
2003, 323). Or, în afara hărţii de la Văcăreşti, din lumea ortodoxă se cunosc puţine 
alte hărți ale Locurilor Sfinte orientate nord-sud anterioare acesteia: desenul 

5. Vezi gravurile proschinitarului mitropolitului Hrisant de Brusa, 1807 (Προσκυνητάριον τῆς Ἁγίας 
Πόλεως Ἱερουσαλὴμ καὶ Πάσης Παλαιστίνη).
6. De pildă, gravura Ierusalimului din Registrum huius operis Libri cronicarum (Cronica de la 
Nűremberg), 1493, opera lui Hartmann Schedel (1440-1514).
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din Codex Graec. 346 (fol. 8a), Biblioteca de Stat din München, operă din 1634 
a ieromonahului Akakios Cretanul de la Muntele Sinai (fig. 4), și o icoană de la 
Muzeul din Zakynthos, databilă tot în prima parte a secolului al XVII-lea (fig. 5), 
adusă în insulă aparent de călugări sinaiţi refugiaţi şi inspirată de opera lui Akakios 
(Grigoriou-Verra, 2003, 317-332; Rubin, 2013, 110-114). Acest prototip este reluat 
într-o icoană din 1753 (Grigoriou-Verra, 2003, 329). Cele trei ilustrează, ca şi harta 
de la Văcăreşti, cetatea Ierusalimului sub formă ovală. În schimb, gravura executată 
de Franz Ambrosius Dietell la Viena în 1723 pentru patriarhul Ierusalimului Hrisant 
Notaras, aflată în prezent în biserica Sf. Parascheva din Siatista, Grecia (Papastratos, 
1990, I, 567; Tolias, 2010, 22), este realizată după principiile cartografiei occidentale, 
prezentând o ordonare carteziană a construcţiilor în interiorul cetăţii, absentă la 
artiştii orientali.

Ca în majoritatea proschinitarelor Ierusalimului, biserica Sfântului Mormânt 
este cea care ocupă cea mai mare parte din cetate și la Văcărești, tronând în centrul 
ei și fiind înconjurată de clădiri mai mici ca scară, reprezentând biserici creștine, 
situri sacre biblice sau alte repere arhitectonice cunoscute, ca porțile monumentale 
ale cetății, Domul Stâncii sau Turnul lui David. Clădirea supradimensionată a 
bisericii Sf. Mormânt este văzută la Văcăreşti dinspre intrarea vestică, înăuntru 
distingându-se baldachinul Sfântului Mormânt. Cele două cupole, una în spatele 
alteia, corespund rotondei Anastasis-ului şi bazilicii Golgotei. La Văcăreşti nu este 

Fig. 3
Hrisant Notaras, Ιστορία, και 
περιγραφή της Αγίας Γης, και 
της Αγίας Πόλεως Ιερουσαλήμ, 
Veneţia, 1728, coperta I
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utilizată formula de reprezentare a complexului Sfântului Mormânt având cupolele 
sprijinite pe coloane, inspirată de interiorul și nu de exteriorul construcţiei, soluţie 
utilizată de artiştii ierosolimitani în icoanele menţionate şi în proschinitare, unde 
edificiul era redat în secţiune, înăuntru pictându-se scenele Răstignirii şi Învierii 
(fig. 6). Această soluție simbolică s-a perpetuat până târziu, după jumătatea 
secolului al XIX-lea, fiind un detaliu vizual utilizat de toții zugravii din ambianța 
Patriarhiei Ierusalimului, autori predilecţi ai picturilor reprezentând Locurile 
Sfinte palestiniene. La Văcăreşti, edificiul este însă redat într-un mod realist, văzut 
din exterior. În schimb sunt utilizate, în mod surprinzător, formule arhaizante de 
reprezentare a reliefului topografic care datau din vremea hărților medievale cruciate 

Fig. 4
Biblioteca de Stat 
din München, Codex 
Graec. 346, folio 8 recto, 
manuscris redactat la 
Muntele Sinai, 1634, autor 
Akakios Cretanul

Fig. 5
Icoană reprezentând 
oraşul Ierusalim şi 
împrejurimile sale, 
prima parte a sec. XVII, 
provenienţă sinaită, 
Muzeul Bizantin din 
Zakynthos
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ale Ierusalimului – munții sunt redaţi vizual ca grădini circulare în mijlocul cărora 
tronează câte o construcție (fig. 7-8). Lipsesc figurile umane, citatele scripturistice 
sau scenele biblice care abundă, de regulă, în icoanele ierosolimitane ale Cetăţii 
Sfinte. De asemenea, lipsesc orice sigle, titluri sau legende ale obiectelor.

Harta de la Văcărești poate fi încadrată în familia „sinaită” din prima parte a 
secolului al XVII-lea, din care fac parte Codex Graec. 346 și icoana de la Muzeul 
din Zakynthos, fără să fie însă o reproducere a acestora. Aceste hărți conțin o serie 
de elemente comune, precum vederea nord-sud, ordonarea monumentelor în jurul 
bisericii Sf. Mormânt sau în jurul zidurilor Ierusalimului, forma ovală a cetăţii. Este 
semnificativ faptul că pictura bucureşteană nu se bazează pe vreun prototip utilizat 
de Patriarhia din Ierusalim, ceea înseamnă că zugravii de școală brâncovenească nu 
au dispus de modele ierusalimitene contemporane lor, ci de unele sinaite mai vechi 
cu un secol, datând din prima parte a veacului al XVII-lea, care poate circulaseră 
sau circulau la acel moment în Țara Românească, sau care aveau poate legături cu 
frescele din pridvorul Palatul Mitropolitan din Târgovişte.

Bazându-ne pe identificările de monumente şi locuri realizate în cazul icoanelor 
ierosolimitane (Rubin, 2013), am propus la rândul nostru o serie de identificări 
pentru siturile redate în harta de la Văcăreşti (fig. 9), demers dificil în absenţa 
oricărui titlu al monumentelor şi locurilor redate de zugravul brâncovenesc. 
Pornind de la principiul vecinătăţilor şi ţinând cont de convenţiile comune de 
reprezentare, am identificat poziţia hărţii a fi una nord-sud, cetatea având în jur 
şi o serie de oraşe, munţi şi monumente a căror propunere de identificare rămâne 
ipotetică, în absenţa legendelor sau a unor repere cartografice sigure. Observăm că 
unele obiecte sunt plasate greşit în raport cu vecinătăţile lor, de pildă Poarta Sionului 
nu este poziţionată în dreptul Domului Stâncii, ci apare deplasată către moscheea 
Al-Aqsa; stejarul de la Mamvri este plasat mult spre vest, deşi trebuia situat la sud, 
în dreptul cetăţii Hebron; râul Iordan nu curge în hartă spre sud, ci spre est, iar o 

Fig. 6
Proschinitar al Ierusalimului, 
1793, provenienţă 
ierosolimitană, 
Muzeul Bizantin din Atena
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clădire în stil clasic roman, identificabilă cu Pretoriul, apare plasată în mod simbolic 
dincolo de Iordan; Pretoriul şi Golgota se găsesc aici mult dincolo de zidurile 
cetăţii, la nord, deşi Pretoriul se situa în Fortăreaţa Antonia, la nord de Templu, 
zonă inclusă în epoca romană în incinta cetăţii, iar zidurile oraşului cuprinseseră 
încă din secolul IV dealul Golgotei, pe acel loc ridicându-se Martyrionul Sfântului 
Mormânt. Realităţile geografice sunt sacrificate în scop simbolic; astfel, Iordanul 
izvorăşte din vecinătatea fântânii lui Iacov, Golgota este plasată între Nazaret și 
Tabor, iar stejarul de la Mamvri, în zona Mănăstirii Sf. Cruci. 

Harta de la Mănăstirea Văcăreşti a fost pictată într-o epocă în care interesul 
pentru cartografie începe să fie unul marcant în lumea ortodoxă, în care este realizată 
prima hartă detaliată a Țării Românești, de stolnicul Constantin Cantacuzino şi 
Ioan Comnen, pentru Constantin Brâncoveanu, fiind tipărită de Hrisant Notaras 
în 1700 (Cicanci, Cernovodeanu, 1971, 174-175; Tolias, 2010, 19) și retipărită de 
Anton Maria del Chiaro în a sa Storia delle rivoluzioni moderne della Vallachia, 
Veneţia, 1718 (Tolias, 2010, 21), precum şi o hartă a lumii, tipărită de Hrisant 
Notaras în 1700 și dedicată aceluiași Brâncoveanu (Popescu-Spineni, 1978, 171-
174; Livieratos et al., 2011, 200-218), retipărită de patriarhul Ierusalimului în 1716, 
într-o Cosmografie dedicată lui Scarlat Mavrocordat, fiul cel mare al domnitorului 
Nicolae Mavrocordat (Tolias, 2010, 4). Tot acum crește voga, în lumea ortodoxă, 
pentru hărţile de pelerinaj, dar aceste opere trebuie considerate pur artistice şi 
nu ştiinţifice. Totuşi, hărțile ilustrate ale Locurilor Sfinte atât de detaliate ca cea 
de la Mănăstirea Văcărești sunt rare, fapt ce conferă o mare importanță piesei 
bucureștene, care merită, astfel, o mai bună recunoaștere.

Fig. 7
Harta Ierusalimului, 
Mănăstirea Văcăreşti (azi, 
MNAR), detaliu: Muntele 
Sion (stânga jos), Muntele 
Măslinilor (dreapta sus)

https://biblioteca-digitala.ro



40

Muzeul Municipiului București

Fig. 8
ROBERT DE REIMS, 
Historia Hierosolymitana, 
Biblioteca Universităţii din Uppsala, 
ms. C 691, folio 39 verso, Franţa, 
1107–1120. 
Cetatea Ierusalimului, cu Muntele Sion 
(dreapta jos)
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„Sfântul oraș Ierusalim”: 1. Poarta Sionului; 2. Poarta de Aur; 3. Poarta Damascului; 4. Poarta Jaffa; 
5.Biserica Sfântului Mormânt; 6. Domnul Stâncii; 7. Domul Lanțului; 8. Moscheea Al-Aqsa; 9. Turnul 
lui David; 10. Biserica Sf. Tecla; 11. Biserica Sf. Pelaghia; 12. Biserica Sf. Nicolae ; 13. Bazilica Sf. Ana; 
14. Biserica Sf. Gheorghe;  15. Ghetsimani și Mormântul Maicii Domnului; 16. Biserica Înălțării de pe 
Muntele Măslinilor;  Betfaghe; 18. Mănăstirea Sf. Sava; 19. Betania; 20. Mormântul Profetului Iacov; 
21. Turnul lui Abesalom; 22. Mormântul Profetului Zaharia; 23. Scăldătoarea Siloamului; 24. Biserica 
Adormiii Maicii Domnului de pe Muntele Sion; 25. Betleem; 26. Mormântul Rahelei; 27. Efrata; 28. 
Hebron (?); 29. Gaza (?); 30. Stejarul de la Mamvri; 31. Scăldătoarea Vitezda; 32. Fântâna lui Iacov; 
33. Râul Iordan; 34. Ierihon; 35. Pretoriul; 36. Nazaret; 37. Golgota; 38. Muntele Tabor (?); 39. Damasc

Fig. 9
Legenda hărţii Ierusalimului de la Mănăstirea Văcăreşti
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ICOANELE POPULARE PE STICLĂ 
IDENTITATE ŞI SPECIFIC NAŢIONAL ÎN ROMÂNIA MARE

Alexandra Purnichescu

Abstract: The ethnographic importance of the Romanian glass icon is described 
in terms of representativeness, originality, national specificity, in the context of 
the Central European phenomena. The reception within modern art is possible 
by studying the recurrence of glass icons techniques during the Interwar painting 
epoch that coincides with the assuming and valuing of the folk art and civilization 
by the Romanian culture. 

Key words: Transylvanian icons on glass, cultural identity and heritage, national 
specificity, ethnography, folk arts in the 20th century.

Lucrarea îşi propune să readucă în prim-plan categoria picturii populare pe sticlă 
din Transilvania în contextul redescoperirii şi valorificării acesteia pe parcursul 
secolului XX. De asemenea, textul prezintă o serie de reprezentări iconografice 
realizate în perioada de sfârşit a picturii pe sticlă, fapt ce contribuie la conturarea 
unei imagini cât mai clare a importanţei meşteşugului icoanelor pe sticlă în raport 
cu rolul religiei, folclorului şi specificului autohton cu privire la patrimoniul artistic 
şi identitar al poporului român. 

Fenomenul de descoperire şi valorificare a artei populare la nivel european 
a început la jumătatea secolului al XIX-lea (anii 1850), procesul fiind privit prin 
prisma aspiraţiilor naţionaliste care presupuneau aprofundarea studiilor etnografice 
şi căutarea straturilor primare ale culturii. Iniţial, această tendinţă a făcut parte din 
programul curentului romantic care propovăduia întoarcerea la toate acele relicve 
care s-au păstrat în forma lor iniţială, fără a fi afectate de civilizaţie şi de progres, 
regăsite în special în mediul rural.

Procesul de aducere în prim-plan a valorilor tradiţionale şi a culturii populare 
include reprezentarea diferitelor tipologii ale frumosului popular, a specificului 
naţional; de asemenea, implică şi creşterea interesului pentru aspectele vieţii 
lăuntrice a poporului, cântece şi creaţii poetice populare, legende şi poveşti inspirate 
din straturile sensibilităţii autohtone.

Arta populară în calitatea de artă naţională constituie expresia esenţei spirituale 
şi morale a poporului. Majoritar anonime, creaţiile populare erau supuse unui ritm 
alert de apariţie şi dispariţie. Introducerea unor motive şi elemente individuale, 
specifice filonului popular, în arta cultă, a dus la negarea caracterului autentic 
al artei populare, a expresivităţii proprii, rezultând reducerea sa la registrul pur 
decorativ. Arta populară era astfel scoasă în afara ariei de acoperire a istoriei artei  şi 
limitată în zona cercetărilor etnografice, sociologice şi psihologice.

Caracterul popular este dat de fuziunea între conştiinţele creatoare individuale 
(artiştii populari) şi colectivitatea ca mediu generator şi grup-ţintă (poporul), 
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icoanele pe sticlă din Transilvania fiind o bună ilustrare a acestui tip de artă. Filonul 
popular influenţează direct legătura dintre meşterul popular şi comunitatea din 
care face parte şi pe care o reprezintă, creaţia individuală având ecou în mentalitatea 
şi concepţia epocii. 

În economia artei populare, tehnica şi meşteşugul artistic se împletesc până la 
contopire, iar repetiţia este favorizată în detrimentul inovaţiei, ceea ce imprimă un 
caracter static şi sincronic. Şcolile şi centrele de pictură sau manufactură cu specific 
etnic reprezintă o altă caracteristică importantă a artei populare prin prisma 
reprezentabilităţii comunitare.

Ca fenomen central-european, pictura pe sticlă a apărut în Germania în secolul 
al XVI-lea din nevoia de a crea cât mai multe reproduceri după diferite stampe 
şi imagini cu caracter religios pentru membrii claselor superioare. Tehnica a luat 
amploare pe parcursul secolului al XVIII-lea, centrul din Augsburg a iradiat spre 
regiunea Pădurii Negre şi a Bavariei, apoi în Silezia, Boemia şi Austria, unde Sandl 
era unul dintre cele mai prolifice centre.1

Din punct de vedere etimologic, termenul „pictură pe sticlă” se profilează pe un 
fundal semantic bogat: dippinto a fredo în italiană, Hinterglasmalerei, „pictură pe 
dosul sticlei” în ţările germanice, reverse painted glass în Anglia şi ţările anglofone. 
Limba franceză propune trei termeni: églomisé, care desemnează o placă de sticlă 
vopsită cu lac negru gravată şi acoperită cu foiţă metalică,  fixé, care se referă la 
imagini lipite pe sticlă, în chip de colaj sau încadrate) şi peinture sur verre, termen 
folosit pentru a nominaliza în special arta vitraliului. Pictura „sub sticlă” are referinţă 
dublă: lucrările realizate pe dosul sticlei suport şi picturile protejate de o placă de 
sticlă. Dualitatea sticlei este un element esenţial în economia unei opere pentru 
că serveşte în acelaşi timp drept suport şi material care atribuie lucrării adâncime, 
dar antrenează diferenţe în câteva aspecte structurale: ordinea aplicării straturilor 
de culoare este inversă faţă de cea în care se execută o pictură în mod tradiţional, 
desenul fiind executat pe spatele sticlei. 2

Abordând, cu intenţia de a oferi o sistematizare, ansamblul de manifestări 
ale artei populare româneşti, Ioana Popescu face referire la procesul complex de 
generare şi asumare a valorilor ca parte esenţială a fenomenului cultural; în acest 
context, arta populară este rezultatul conţinutului cultural al universului rural 
tradiţional şi trebuie să beneficieze de analize specifice, în conformitate cu structura 
şi funcţiile sale. Vocabularul analitic are în vedere identitatea zonală, amprenta 
vernaculară, o serie de dimensiuni, utilitară, etică şi estetică, spirituală, şi valenţe 
grafice şi cromatice. Caracterul simbolic este, alături de cel etic, definitoriu pentru 
arta ţărănească care este puternic marcată de influenţa comunităţii, fapt ce duce la 
concentrarea atenţiei pe identitatea de tip zonal şi nu pe cel care crează. Caracterul 
reprezentativ al acestei arte trebuie pus în legătură şi cu distanţarea şi de reticenţa 
faţă de acel l’air du temps, de curente sau stiluri artistice ale unei anumite perioade; 
influenţele, în măsura în care se pot regăsi în pictura pe sticlă, au o pondere medie 
în economia tematică şi stilistică a lucrărilor.3

1. http://www.gseart.com/Artists-Gallery/Reverse-Glass-Painting/Reverse-Glass-Painting-Biography.php
2. Ioana Popescu şi Fanny Pezeril-Dewaleyne, România-Senegal, dialog pe drumul sticlei, Bucureşti, 
Simetria, 2006, p. 14
3. Ioana Popescu, Foloasele privirii, Bucureşti, Paideia, 2002, p. 13-16
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Încadrate iniţial în categoria „lucrurilor”, lucrările de artă ţărănească încep, 
de la jumătatea secolului al XIX-lea, să câştige titulatura de „obiecte” integrabile 
în diferite colecţii, pentru ca ulterior, pe parcursul perioadei interbelice, să apară 
conştiinţa valorii acestora, concretizată prin studii şi cercetări despre arta populară, 
conferinţe şi prelegeri, participări la expoziţii internaţionale de gen din Europa, şi 
calificarea acestor obiecte drept exemplare de artă. Se mizează pe puritatea stilului, 
originalitatea creaţiei, harul creatorului în exprimarea tradiţiei în manifestări cu 
valoare estetică. 

Creatorul, cu toate că acţionează în numele comunităţii din care face parte, 
include în opera sa trăsături individuale, care marchează originalitatea; nu în 
ultimul rând, particularităţile de natură etnografică sunt reflectate prin intermediul 
dorinţei de accentuare a identităţii locale în contextul autohton mai larg.4

Tehnica picturii pe sticlă a început să fie practicată aproape în toate ţinuturile 
muntoase ale Europei Centrale, Transilvania fiind cea mai răsăriteană regiune 
europeană unde a ajuns tehnica, funcţionând ca limită geografică a acestui tip de 
pictură dezvoltat în centre localizate în apropierea fabricilor de sticlă şi a marilor 
oraşe.5 

Din studierea  literaturii de specialitate nu se poate trage o concluzie definitivă 
referitoare la perioada exactă în care au fost realizate primele icoane româneşti pe 
sticlă. Trebuie precizat de la început faptul că încă nu se cunoaşte cu exactitate data 
apariţiei icoanelor pe sticlă pe teritoriul României.

Un ansamblu întreg de factori a contribuit la introducerea şi dezvoltarea artei 
picturii pe sticlă pe teritoriul nostru: aportul considerabil al iconografiei bizantine, 
apropierea de ordin cultural cu Principatele şi cu Europa Centrală, vecinătatea 
unor instituţii de învăţământ, fondul folcloric local (tradiţii, obiceiuri, colinde), 
contribuţia mânăstirii şi a pelerinajelor mariale, facilitarea accesului la arta din 
Occident şi Orient prin activitatea comercială a comunităţii de armeni din Gherla, 
prezenţa glăjăriilor şi a călugărilor pelegrini, contemporaneitatea cu fenomenul 
xilogravurilor populare de la Hăşdate.6

Pe teritoriul ţării a avut loc un fenomen de adaptare locală, în care folclorul, 
motivele picturii religioase locale şi plastica populară românească au contribuit la 
crearea amprentei caracterului naţional. 

În ansamblu, icoanele pe sticlă pot fi considerate produsul unui amestec eterogen 
de influenţe format din texte biblice, diferite variante ale erminiilor bizantine, texte 
hagiografice, arta românească a picturii pe lemn şi pe pânză, fresce, troiţe, aportul 
artei muntene şi moldovene, apusene şi central-europeane, cărţi populare, folclor 
şi etnografie, elemente din existenţa cotidiană, peisaj local, modelate de imaginaţia, 
creativitatea şi spiritualitatea ţăranului român.7

Creaţia artistică populară din secolele al XVIII-lea şi al XIX-lea relevă specificul 
naţional românesc şi este considerată de unii cercetători drept premiză pentru 
descoperirea şi înţelegerea unor aspecte ale artei contemporane. 

4. Foloasele privirii, p. 104-105
5. ibidem, p. 9
6. Ion Apostol Popescu, Studii de folclor şi artă populară, Bucureşti, Minerva, 1970, p.319-321
7. ibidem,p. 327
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Manifestările sporadice ale artei populare prezente în cultura română până în 
secolul al XVIII-lea s-au transformat treptat în categorii de sine-stătătoare, fapt 
ocazionat în principal de schimbarea raportului de forţe ce a dus la dinamizarea 
universului rural şi implicit, la descoperirea unor mijloace de exprimare a 
spiritualităţii în creaţii artistice proprii, toate acestea ducând la afirmarea unei 
culturi naţionale.

Vasile Drăguţ pune în legătură directă procesul de activare al conştiinţei de sine 
şi afirmarea pe plan social şi politic cu apariţia centrelor de meşteri zugravi ale căror 
creaţii iau forma icoanelor şi a picturilor murale din biserici. Răspândirea icoanelor 
ajută la crearea unui limbaj comun prin acoperirea unor distanţe şi a unor regiuni 
care erau astfel unite prin raportarea la forme şi valori spirituale asemănătoare. 
Aspectul relativ omogen al picturii populare în secolul al XVIII-lea este în mare 
parte tributar unităţii tradiţiei culturale a celor trei provincii româneşti.8

Arta populară autentică definește gravurile ţărăneşti de la Gherla şi Hăşdate, 
icoanele pe sticlă din anumite regiuni-emblemă ale Transilvaniei (Nicula, Laz, 
Mărginimea Sibiului, Ţara Făgăraşului, Ţara Bârsei), icoanele de vatră olteneşti şi 
manuscrisele populare.9

Lucrările iconarilor români contemporani reprezintă o direcţie valoroasă 
de studiu care ar contribui la asigurarea continuităţii şi la reiterarea tradiţiei, 
adăugându-se astfel eforturilor de conservare, promovare şi valorificare a artei 
populare în ansamblu.

În Transilvania, perioada de dezvoltare a picturii pe sticlă a cuprins secolele 
XVIII-XIX (1800-1890) şi primele decenii ale secolului al XX-lea, deşi au existat 
unele continuări ale artei pe sticlă prin Gheorghe Clopotaru şi familia de iconari 
Feur. Măsura în care picturile pe sticlă din zona Austriei catolice au influenţat 
apariţia şi dezvoltarea icoanelor pe sticlă din spaţiul autohton nu este cunoscută în 
totalitate. 10

Icoanele pe sticlă din Transilvania reprezentau un simbol al identităţii şi 
credinţei ţăranilor români în condiţiile unui mediu ostil din punct de vedere 
religios confesional, social şi economic. Transilvănenii au reuşit să-şi păstreze 
lumea spirituală de factură ortodoxă aproape neatinsă în ciuda confruntării cu 
puternicele presiuni şi influenţe catolicizante din interiorul imperiului, dar şi prin 
distanţa faţă de centrele urbane.11

Spre deosebire de pictura pe sticlă din Europa Centrală, zugravii români au ales 
să redea exclusiv subiecte şi teme de natură religioasă, iar diferenţa este vizibilă şi la 
nivel iconografic şi stilistic.12

Deşi fiecare centru a beneficiat de autonomie şi a avut stilistica sa proprie, 
fondul comun este în esenţă omogen în cadrul fenomenului picturii pe sticlă din 
România. Alegerea temelor religioase de factură orientală sau occidentală trebuie 

8. Marika Kiss-Grigorescu apud Vasile Drăguţ, Xilogravura populară din Transilvania în secolele XVIII-
XIX, Bucureşti, Muzeul de Artă al Republicii Socialiste România, 1970
9. Alina Geanina Ionescu, Icoane pe lemn şi sticlă în principalele colecţii sibiene, Sibiu, Ed. Astra Museum, 
2009, p. 25
10. Studii de folclor şi artă populară, p. 319-321
11. Georgeta Roşu, Icoane pe sticlă din colecţia Muzeului Tăranului Român, Bucureşti, Alcor, 2009, p.5-6
12. Icoane pe lemn şi sticlă din principalele colecţii sibiene, p. 25
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pusă în legătură directă cu contextul local sau istoric, cu mentalitatea şi tradiţiile 
ţăranilor români, la acestea adăugându-se influenţa cărţilor apocrife, a legendelor 
populare şi a folclorului.

Etapa iniţiată la începutul secolului XIX coincide cu apariţia unor conştiinţe 
creatoare individuale, care încearcă să vadă dincolo de modelele consacrate şi 
îşi asumă libertatea de a crea compoziţii originale în stil decorativ sau narativ cu 
ajutorul unui vocabular artistic îmbogăţit, folosind procedee noi, cum ar fi tehnica 
degradé-ului. Nu în ultimul rând, importanţa elementelor autohtone imprimă 
picturilor pe sticlă culoarea locală, unul dintre marele merite ale acestui tip de 
creaţii, care dau în acelaşi timp seama talentului iconarilor. 

Începutul secolului XX marchează perioada de declin a acestui tip de artă 
populară prin decăderea spirituală, exagerările cromatice şi îndepărtarea de tradiţie, 
tendinţe mercantile, în paralel cu creşterea popularităţii litografiilor. 13

Atribuirea şi încadrarea lor cronologică şi geografică exactă este îngreunată 
de lipsa semnăturilor şi a datelor. Cele mai vechi exemplare cunoscute datează 
din a doua jumătate a secolului XVIII şi sunt în număr foarte mic. Toate centrele 
vechi au dispărut, iar din cauza comercializării intense şi a circulaţiei modelelor 
pe un teritoriu foarte întins este dificil de identificat provenienţa lor. De abia după 
primul război mondial au început cercetările asupra centrelor şi a colecţiilor în chip 
metodic.14

În Europa, curentul expresionist a fost influenţat în Germania de pictura pe 
sticlă, apariţia sa ducând şi la revalorificarea icoanelor populare din ţara noastră.

Prima apreciere favorabilă îi aparţine lui George Oprescu, care scrie în 1922 
despre originalitatea combinaţiilor şi armonia culorilor dublate de transparenţa 
credinţei, care cumulate, înalţă icoanele, în ciuda stângăciei în execuţie. În 1927, 
Nicolae Tonitza scrie câteva consideraţii impregnate de sensibilitate dar dublate 
de regret asupra statutului icoanelor pe sticlă, accentuând naivitatea desenului, 
expresivitatea redată prin linii succinte şi precise, prospeţimea cromaticii datorată 
irizaţiilor metalice şi transparenţelor de diamant. În plus, originalitatea alăturării 
elementelor decorative dă naştere caracterului pitoresc prin rafinamentul tehnic, 
superior vitraliilor din arta occidentală. Dimensiunea credinţei este esenţială în 
viziunea pictorului, caracterul anonim al creatorului, modestia şi harul său se 
îmbină astfel cu bucuria creştină de a crea pentru aproapele tău.15

În cadrul Congresului Artelor Populare de la Praga din 1928, icoanele 
româneşti pe sticlă se disting prin farmecul exercitat şi implicarea autorului, în plus, 
exemplarele din Valea Sebeşului şi Ţara Oltului ies în evidenţă prin rafinamentul 
desenului şi armonia culorilor, dar şi printr-o inovaţie locală: introducerea 
elementelor folclorice autohtone în compoziţie.

În paralel cu receptarea pozitivă a icoanelor pe sticlă de către personalităţile 
din lumea artistică şi literară s-a desfăşurat campania de descoperire şi valorificare 
pentru public. În 1928 Romulus Vuia a organizat expoziţia ce conţinea un număr 
mare de icoane la Muzeul Etnografic din Cluj. 

În cadrul programului de cercetare monografică a satelor româneşti organizat 

13. Cornel Irimie şi Marcela Focşa, Icones sur verre de Roumanie, Bucureşti, Meridiane, 1971, p. 6
14. Icoanele pe sticlă şi xilogravurile ţăranilor români din Transilvania, p. 8
15. Ibidem, p. 18
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de Şcoala Sociologică din Bucureşti, se pune accentul pe includerea în colecţii a 
icoanelor din satul Drăguş din regiunea Făgăraş. 

Seminarul de sociologie al Universităţii Bucureşti a organizat, în 1933, o 
expoziţie de icoane pe sticlă făgărăşene care s-a bucurat de o receptare bună din 
partea publicului. Alte expoziţii au fost cele bazate pe colecţiile Ionel Ioanidu 
(1942) şi Constantin Brăiloiu (1943) cu întocmire de cataloage detaliate şi ecouri 
în presa vremii, contribuind din plin la campania de lansare a picturii populare 
pe sticlă şi aducerea sa în atenţia publicului. În 1942 Ministerul Propagandei 
Naţionale a organizat la Bucureşti o expoziţie însemnată de icoane pe sticlă care 
s-a reflectat sub raport ştiinţific în articolul lui I.C. Ioanidu şi G.G. Rădulescu, 
Icoane pe sticlă, publicat în „Buletinul Comisiunii Monumentelor Istorice”, 
XXXV, din iulie-oct. 1942.

K. Halm, în Deutsche Volkskunst, Berlin, 1928 şi Max Picard, în Expresionistische 
Bauernmalerei, Munchen, 1917, citaţi de Ion Muşlea, susţin că influenţele 
iconarilor transilvăneni sunt demne de luat în considerare în raport cu creaţiile 
pictorilor contemporani din punct de vedere estetic şi formal, dar în virtutea unei 
viziuni de factură populară asupra normelor artistice. Un exemplu în acest sens este 
reprezentat de autoportretele lui Ion Ţuculescu, al cărui succes în cadrul participării 
la Bienala de la Veneţia s-a datorat, în mare măsură, şi reprezentativităţii lucrărilor 
sale care fac parte din filonul artei tradiţionale româneşti, alături de icoanele pe 
sticlă (aprecierea îi aparţine lui Augusto Murer, critic de artă italian). Şi în studiile 
lui Dan Grigorescu se găsesc observaţii cu privire la modalitatea de întâlnire între 
icoanele transilvănene pe sticlă şi arta modernă. În aceeaşi ordine de idei, printre 
sursele de inspiraţie ale pictorului Ion Alin Gheorghiu se numără vechile icoane pe 
sticlă româneşti, vizibile prin esenţializarea liniei în scop decorativ şi utilizarea la 
maximum a registrului cromatic ales, şi prin poezia şi delicateţea pe care o degajă, 
conform unui articol din revista franceză Arts, din  26 ianuarie 1966.16

Icoanele pe sticlă din Transilvania s-au bucurat de atenţia şi preţuirea unor 
oameni de litere ca Perpessicius şi Lucian Blaga, care în studiile şi în creaţiile lor au 
făcut referinţe ori s-au apropiat de fenomenul picturii populare pe sticlă. 17

În studiul său comparativ, care a avut în vedere picturile religioase pe sticlă din 
Polonia, Cehia, Slovacia şi regiunile germanice în raport cu creaţiile autohtone, 
Gheorghe Pavelescu susţine superioritatea celor din urmă. 18

Petru Comarnescu reliefează prospeţimea pe care icoanele ţărăneşti pe sticlă o 
aduc în contextul mai larg al reînvierii interesului pentru folclorism şi autenticitate 
în arta contemporană şi pe caracterul modern al acestora, bazat pe capacitatea 
vizionară şi de sinteză, în timp ce Nicolae Iorga insistă asupra farmecului pe care 
icoanele transilvănene au abilitatea să-l trezească în privitori. Aprecieri de seamă 
s-au înregistrat şi din partea lui Henri Focillon, care a caracterizat arta populară în 
ansamblul său prin rafinament. 19

Toate aceste dovezi de preţuire confirmă, în repetate rânduri, rezultatele 
imaginaţiei creatoare a geniului popular, expresie a estetismului său specific, care 

16. http://www.ion-alin-gheorghiu.ro/martro.htm
17. Ion Apostol Popescu, Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, Bucureşti, Ed. Tineretului, 1969, p.404
18. ibidem, p. 405
19. ibidem, p. 406
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a luat formă în urma dezvoltării artei icoanelor pe sticlă de la Nicula şi din celelalte 
regiuni din România.20

Într-un articol din Gazetta del Popolo referitor la expoziţia de icoane pe sticlă 
din Transilvania organizată la Torino, icoanele de Alba-Iulia au fost admirate atât 
de cercetătorii în domeniu, cât şi de public pentru legăturile cu tradiţia şi cu fondul 
folcloric.21

George Oprescu este cel care a pus alături icoanele de Nicula şi curentul 
expresionist în stadii incipiente, iar cercetătorul maghiar Kos Karoly scoate în 
evidenţă execuţia icoanelor şi noutatea lor. Majoritatea studiilor atrag atenţia asupra 
profunzimii şi sincerităţii care transpar din creaţiile iconarilor niculeni datorită 
capacităţii acestora de a interpreta şi de a transforma în concordanţă cu normele 
interioare, metafora şi simbolul fiind fundamentale în aceste procese.

Valoarea pe care au atins-o exemplarele realizate la Nicula şi în alte regiuni 
ale Transilvaniei şi ale României se datorează talentului, capacităţii de cizelare, 
creativităţii şi credinţei iconarilor. Arta plastică a preluat în diferite etape ale sale 
o serie de elemente şi aspecte din stilistica picturii pe sticlă, cum ar fi sublinierea 
caracterului spiritual, promovarea valorilor umane, structură, cromatică. Criticul 
italian Augusto Murer identifica drept origini ale succesului lui Ion Ţuculescu 
înglobarea în stilul său a mai multor forme de artă populară, printre care şi 
icoanele pe sticlă. Aprecieri pozitive au venit şi din partea academicianului Şerban 
Cioculescu, a lui Vladimir Streinu sau Aurel Rău, care au accentuat latura inovativă 
şi specificul autohton. De asemenea, Lorenza Trucchi, critic de artă, a alocat un loc 
important picturii româneşti pe sticlă văzut din perspectiva fenomenului central-
european în virtutea jocului de culori, a diversităţii şi a modalităţii de oglindire a 
fondului religios. 

Consideraţiile de valorificare estetică şi etnografică a icoanelor pe sticlă din 
Nicula şi Hăşdate vin din partea mai multor actori ai domeniului artistic şi ştiinţific: 
pictorul Mac Constantinescu le consideră parte integrantă a patrimoniului 
românesc, în timp ce Ion Muşlea le laudă expresivitatea şi sensibilitatea. Inserţiile 
de sorginte folclorică sau populară precum şi incongruenţele de ordin anatomic 
sunt mostre ale autenticităţii. Stângăciile desenului sunt prin urmare voite, în 
virtutea unui tip de licenţă pe care pictorii populari şi-o revendică pentru a scoate 
în evidenţă sinceritatea artei lor.

Cu toate că împart aceeaşi tehnică şi o mare parte din subiectele religioase, 
icoanele pe sticlă autohtone se deosebesc de exemplarele apusene pictate pe sticlă 
prin valoarea caracteristicilor artistice; avem în acest caz de-a face cu opoziţia 
dintre produsele în serie ale centrelor meşteşugăreşti şi artizanale din Occident 
şi arta populară românească, care se evidenţiază prin prospeţime, spontaneitate 
şi caracterul individual, cel puţin în perioada de început. Există apoi diferenţe de 
ordin tematic şi iconografic, la acestea adăugându-se deosebiri stilistice pronunţate. 
Astfel, pictura pe sticlă central-europeană se ocupă de subiecte atât din domeniul 
religios, cât şi din cel laic, ambele de factură catolică combinate cu o iconografie de 
inspiraţie barocă, în contrast cu icoanele transilvănene pe sticlă care sunt singurele, 
sub raport geografic, care abordează iconografia ortodoxă de provenienţă 

20. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 407
21. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 414
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bizantină, accentuând trăinicia şi puterea spiritului autohton, comun locuitorilor 
din Transilvania şi din Ţările Române.22

Iconarii pe sticlă lucrau în mare parte cu „caiete de modele” care conţineau atât 
izvoade, cât şi reguli tehnice păstrate şi transmise de la predecesorii lor, conform 
mărturiei lui Ilie Poenaru II din Laz-Sebeş; multe dintre materiale au fost distruse 
din cauza constrângerilor regimului politic sau deteriorate din cauza uzului frecvent 
sau a unor accidente; cu timpul, erau recopiate, transformate, fiind eliminate sau 
adăugate anumite informaţii.23

 Bizantinismul icoanelor pe sticlă, asimilat prin apropierea de Ţările Române, 
îşi are rădăcinile în iconografia specifică în centrele din Constantinopol, Athos şi 
Ierusalim; influenţele sunt atât cu filiaţie cunoscută, cât şi în forme prelucrate, iar 
contribuţia lor în ansamblu este cea a artei din Orientul Mijlociu.24

Influenţa central-europeană se rezumă la preluarea tehnicii şi la anumite detalii 
de execuţie deoarece sub aspect formal icoanele transilvănene pe sticlă sunt creaţii 
de sine-stătătoare, de natură pronunţat rustică şi cu resorturi interne proprii. Toate 
aspectele specifice sunt scoase în evidenţă de rezolvarea fundalului prin aplicarea 
foiţei de aur pentru a împlini efectul ireal şi bogăţia, specifice artei bizantine.

Influenţa italiană este reflectată în reprezentările Fecioarei Maria în chip de 
Madonă, în lucrările marcate de realism, în care iconarul foloseşte drept modele 
chipuri contemporane, realizând imagini caracterizate de umanism. Influenţa se 
datorează meşterilor italieni care au activat în secolele XVII-XVIII în Transilvania 
în domeniul arhitecturii. Registrul influenţelor poate fi analizat şi sub raport 
cromatic; astfel, folosirea din abundenţă a nuanţelor de verde, portocaliu şi brun 
provine din zona secuiască sau maghiară, combinaţia roşu-negru este revendicată 
de spaţiul slav, prin intermediul Banatului sau al Bucovinei şi Sileziei, tonurile 
de albastru conduc către o influenţă săsească, preponderenţa bronzului indică 
elementul rusesc de sorginte kieveană, iar armoniile de roşu, bronz şi negru provin 
din Ţările Române. Toate aceste contribuţii sunt trecute prin filtrul, sensibilitatea 
artistică şi talentul coloristic al iconarilor transilvăneni.25

O mare parte din icoanele pe sticlă din Transilvania sunt decalcuri realizate 
având drept modele icoane sau diferite forme de desene religioase, cum ar fi 
litografiile sau gravurile. Creativitatea meşterilor iconari se manifestă în inserarea 
unor elemente de peisaj rural sau de vestimentaţie populară, aceste adaosuri 
devenind mărcile distinctive ale picturii populare pe sticlă din România.26

Pe parcursul secolului al XVIII-lea, icoanele pe sticlă  încep să predomine în 
locuinţele ţărăneşti. Până în secolul al XX-lea, spaţiul transilvănean nu a beneficiat 
de resorturile financiare şi nici de figuri din păturile sociale înalte care ar fi putut 
contribui la dezvoltarea unui mediu artistic bine închegat; în aceste condiţii, 
influenţa şi sprijinul Bisericii erau singurii factori care au încercat să asigure 
continuitatea tradiţiilor şi realizarea lucrărilor religioase. 

22. Icoane pe sticlă din colecţiile Muzeului Ţăranului Român, p. 6-7
23. ibidem, p. 56
24. Niculescu, Vasile V., Contribuţii la cunoaşterea icoanelor pe sticlă şi a xilogravurilor ţăranilor români 
din Transilvania, în „Studii şi cercetări de istoria artei”, anul IV, 3-4, 1957, p. 308
25. Contribuţii la cunoaşterea icoanelor pe sticlă şi a xilogravurilor ţăranilor români din Transilvania, p. 313
26. Icoane pe sticlă din colecţiile Muzeului Ţăranului Român, p. 9
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Cu o tradiţie originară din secolul al XVIII-lea şi dezvoltată pe parcursul 
secolului următor, pictura pe sticlă din Transilvania a fost exclusiv religioasă până la 
jumătatea secolului al XX-lea. Sub raport tematic şi stilistic, icoanele sunt majoritar 
ortodoxe, însă există şi exemplare care prezintă pronunţate influenţe apusene. 27

Influenţa bizantină este definitorie pentru icoanele autohtone pe sticlă, 
în special pentru exemplarele din sudul Transilvaniei, unde reprezentările îşi 
păstrează hieratismul şi severitatea orientale. Fondul de aur, folosit în toate centrele 
transilvănene, este specific icoanelor din spaţiul românesc, nefiind regăsit în 
pictura pe sticlă central-europeană. În plus, în partea sudică a Transilvaniei, în 
centrele de pe Valea Sebeşului, Laz şi Lancrăm, se regăsesc peisaje stâncoase şi 
elemente de arhitectură preluate din arta bizantină. Sub raport stilistic, amprenta 
bizantină este vizibilă în accentul pe grafism, redarea drapajului şi a cutelor, în 
detaliile vestimentare care amintesc de migala miniaturilor medievale. Transilvania 
de sud se distinge prin contururi precise, construcţia scenelor, compoziţii ample şi 
formate mari, spre deosebire de zona nordică care se concentrează pe componenta 
decorativă. Motivele ornamentale vegetale caracteristice centrelor transilvănene 
din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea sunt mai pronunţate în lucrările din 
zona sudică. Este perioada în care s-a dezvoltat tipul narativ, îmbogăţit cu elemente 
din folclor şi din viaţa cotidiană, dar şi în care este mult mai vizibilă contribuţia 
meşterului zugrav, care îşi transpune personalitatea în operă şi se îndepărtează 
astfel de canoane, şabloane şi tipare.28

Atelierele industriale de la Nicula şi Gherla, precum şi centrele unde nu au 
existat nume de referinţă, conştiinţe individuale, ca Braşov, Făgăraş (excepţie 
făcând Ion Pop) manifestă un caracter decadent mult mai pronunţat, ajungându-se 
la deformări şi compromisuri între litografii şi pictura pe sticlă. Caracterul decadent 
era cel mai vizibil în regiunea Margău, din apropierea Clujului (1957). 29 

Maria Chifor II este cea care a pictat imagini în care Maica Domnului Jalnică are 
un chip mare, de culoare albă şi aer grav, cu cearcăne închise; veşmintele sale negre 
şi fondul albastru-siniliu sunt suprasaturate de trandafiri mari roşii. Exemplarele 
sale au fost foarte răspândite în Maramureş.30 

Gheorghe Feur şi fiica sa, Mariana, aparţin uneia dintre ultimele etape ale 
perioadei de decadenţă începută în primele decenii ale secolului al XX-lea, lucrările 
lor fiind lipsite de spontaneitatea, autenticitatea şi calităţile artistice ale centrului; 
autorul copiază şi colorează şabloane realizate pe calc sau face reproduceri după 
exemplare vechi din zonă, utilizând sticlă şi culori de ulei de fabricaţie industrială, 
desenul este reprodus mecanic, cu culori închise; lucrările nu sunt înrămate.31

La Făgăraş şi în Sălişte, între anii 1935-1940 s-au executat icoane care asigură 
tranziţia între cele zugrăvite pe sticlă şi litografii, prin prisma unui tip de compromis 
artistic şi stilistic.32 Ultima femeie-pictor din zona Făgăraşului, Ana Deji, a activat 
până în perioada începerii celui de-al doilea război mondial, iar lucrările sale sunt 

27. Senegal-România, dialog pe drumul sticlei, p. 13
28. Icoane pe lemn şi sticlă din principalele colecţii sibiene, p. 27-28
29. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 13
30. Iuliana şi Dumitru Dancu, Pictura ţărănească pe sticlă, Bucureşti, Meridiane, 1975, p.51
31. ibidem, p. 52
32. Arta icoanelor pe sticlă de la Nicula, p. 13
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uşor recognoscibile, acestea având în general format mare, compoziţii clare şi 
ritmate, culori intense ca roşu, verde, albastru şi ocru, veşminte drapate, cer înstelat, 
câmp înflorit şi o multitudine de elemente decorative.33

Ana Deji, sora lui Petre Tămaş, pictoriţă pe sticlă, alături de Maria Chifor din 
Nicula, a fost printre ultimii reprezentanţi ai acestui meşteşug. Iconăreasa provine 
dintr-o familie de iconari şi a deprins tehnica picturii pe sticlă de la mama sa. În 
anul 1928, bătrâna Ana Deji realiza exemplare-intermediar care făceau tranziţia 
între icoanele pe sticlă şi cele pe hârtie: litografia în culori era pusă sub o placă 
de sticlă mai mare decât modelul, iar spaţiul liber era umplut cu diferite flori şi 
figuri care nu erau coerente din punct de vedere stilistic cu conţinutul icoanei; rama 
era de asemenea decorată cu motive florale.34 Cunoscută drept ultimul iconar din 
Făgăraş, descendenta familiei Tămaş a pictat până la începutul celui de-al doilea 
război mondial, folosind nuanţe modificate, albastru foarte închis, roşu vişiniu în 
cadrul unui desen neîngrjit şi cu neregularităţi. Una dintre formele de pictură din 
perioada de declin a icoanelor pe sticlă este cea a cromolitografiilor lipite pe dosul 
sticlei pe care era pictat doar chenarul, cu diferite motive florale sau geometrice, 
unele exemplare regăsindu-se şi în satele din Făgăraş; aceste tipuri de passe-partout-
uri au fost realizate şi în centrele din Austria, tot în perioada de sfârşit a artizanatului 
popular. Maica Domnului Jalnică purtând un veşmânt negru împodobit cu rozete 
din puncte, picăţele sau flori este tipul pictat cu predilecţie de Ana Deji, având ca 
model un izvod moştenit de la tatăl său. 35

Laz este cel mai prolific centru din judeţul Alba şi din întreaga Transilvanie, 
deţinând un record şi în ceea ce priveşte durata practicării artei picturii pe sticlă 
întinsă pe o perioadă de peste 200 de ani.36 Centrul reprezintă locul unde au creat 
cinci generaţii de iconari din familia Poienaru, originari din Poiana Sibiului: Savu, 
Simion, Ilie, Partenie, Ilie II, ultima reprezentantă a acestei familii cu tradiţie în 
zugrăvirea icoanelor pe sticlă fiind Maria Poienaru-Diac. 

Maria Poienaru-Diac a ales predominanta ornamentală şi simplificată a picturii 
pe sticlă, utilizând un desen liber cu linii sigure şi decoraţii lucrate cu răbdare, în 
culori de ulei, cu chenare cu motive geometrice. Strănepotul său, Nicolae a învăţat 
meşteşugul icoanelor pe sticlă de la Maria.37 Preşedinte de onoare al Muzeului de 
Etnografie şi icoane care îi poartă numele din Schitul „Sfântul Lazăr” din Alba-
Iulia, cea din urmă descendentă a familiei de iconari din Laz povesteşte cum 
a desenat, pe când era copil, anumite elemente florale dintr-o icoană a Maicii 
Domnului cu pruncul realizată de tatăl său. Aceasta a creat până aproape de sfârşitul 
vieţii sale icoane şi considera că cel mai important lucru în facerea unei icoane este 
asumarea semnificaţiei imaginii reprezentate şi înţelegerea profundă a conţinutului; 
„gândirea” este esenţială. 38

Stilul icoanelor pe sticlă din Maierii Alba-Iulia constituie un melanj între 

33. Icones sur verre de Roumanie, p. 12
34. Elena Băjenaru, Laic şi religios în pictura pe sticlă la românii din Scheii Braşovului în „Tara Bârsei”, 
serie nouă, nr.2, 2003, p. 16
35. Pictura ţărănească pe sticlă, p. 71-74
36. Doina Hopârtean, Catalogul colecţiei de icoane pe sticlă a Episcopiei Ortodoxe Române de Alba Iulia, 
I, în «Apulum», XXXI, p. 519
37. ibidem, p. 107
38. Popasuri printre icoane pe sticlă, TVR3, 13 ian. 2013
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influenţa picturii din Laz şi cea a centrului din Nicula. Cele două femei-pictor din 
familia Prodan au creat lucrări care se disting printr-o cromatică redusă la roşu, 
negru şi auriu. Pe de altă parte, icoanele pe sticlă lucrate de meşterul Prodan sunt 
tributare tehnicii xilogravurii din Hăşdate prin paleta cromatică redusă, cu tonuri 
de alb şi gri deschis, pete de roşu şi galben muştar, precum şi prin linia desenului.39

O particularitate este faptul că o mare parte din icoane sunt realizate de femei-
iconar care au împrumutat din sensibilitatea lor şi esenţa feminină lucrărilor care 
sunt mai puţin pătrunse de dramatismul celor de la Nicula. Printre particularităţile 
şcolii de pictură populară pe sticlă din Maierii Albei-Iulii se numără contactul 
nemijlocit cu folclorul şi corespondenţele cu colindele populare prin similitudini 
ale mesajelor.40

Activitatea familiei Prodan poate fi împărţită în câteva etape: cea iniţială se 
bazează pe lucrări monocrome realizate de Prodan; o altă perioadă este axată pe 
registrul cromatic puternic şi linii curbe, tributare modelelor baroce. Perioada de 
decadenţă este recognoscibilă prin desenul neîngrijit şi lipsa armoniei coloristice.41

Într-un exemplar de la începutul secolului al XX-lea, Fecioara cu Pruncul sunt 
pictaţi pe un fundal albastru închis, presărat cu flori roz, roşii şi negre şi încadrat 
de draperii roşii, vestimentaţia Mariei fiind rezolvată în roşu aprins şi carmin cu 
auriu, într-un ansamblu rafinat. Maica Domnului Jalnică are două flori aurii pe 
umeri într-o icoană de la începutul secolului al XX-lea, iar într-o piesă de la sfârşitul 
secolului precedent, nimbul este înlocuit de raze de culoare roşie, iar în altă lucrare 
maforionul negru are căptuşeală, broderii şi steluţe aurii. Din aceeaşi perioadă 
provine un exemplar în care încărcătura dramatică a momentului este întipărită pe 
faţa Mariei, pe veşminte şi în culori. 42

Caracteristicile centrului din Scheii Braşovului, reflectate în exemplarele 
realizate în perioada cuprinsă între sfârşitul secolului al XIX-lea şi începutul 
secolului al XX-lea sunt: formatul de dimensiuni mai mari, înlocuirea treptată a 
glajei de la manufactura din Râşnov cu sticla de provenienţă industrială, mărimea 
personajelor din prim-plan, compoziţiile încărcate cromatic, cu personaje 
numeroase distribuite inegal. Exemplarele sunt saturate din punct de vedere 
decorativ, în virtutea conceptului de horror vacui. Formele sunt delimitate cu 
ajutorul unor linii negre îngroşate asemănătoare cu reţeaua de plumb folosită la 
vitralii. Perspectiva cromatică, folosită în icoanele de la Nicula, nu mai este folosită 
pe scară largă şi se poate observa lipsa tonurilor estompate care funcţionau drept 
catalizator pentru nuanţele tari, creând un ansamblu armonios. Scopul decorativ 
primează, culorile nu accentuează centrele de atenţie ale compoziţiei, ci funcţionează 
ca atare, cromatica nemaifiind un indicator al conţinutului şi încărcăturii spirituale, 
ca în cazul icoanelor de Nicula. Efectul vizual al segmentelor de suprafeţe colorate, 
cu străluciri de email, care transmit lumina, amintind de tehnica cloisonné-ului, 
fragmentează imaginea prin linii şi prin diversitatea cromatică.43

39. Rodica Braga şi Anca Fleşeru, Ce povestesc icoanele, Sibiu, Ed.Transilvania, 1991, p.55
40. Icoanele pe sticlă şi xilogravurile ţăranilor români din Transilvania, p. 410-411
41. Pictura ţărănească pe sticlă, p.111
42. Icoane din Maierii Alba Iuliei aflate în colecţia Muzeului Unirii Alba Iulia, p.641-645
43. Peinture sur verre, p. 85-86
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Vom prezenta, în cele ce urmează, un scurt repertoriu de reprezentări mariale 
în icoanele pe sticlă realizate în câteva regiuni reprezentative ale Transilvaniei pe 
parcursul secolului al XX-lea.

Executată pe sticlă industrială şi realizată cu culori sintetice, Maica Domnului 
Jalnică (fig.1) este reprezentativă pentru perioada de declin a picturii pe sticlă 
din Transilvania. Conform cercetării pe teren efectuată de soţii Dancu în 1972, 
exemplarul a fost realizat probabil de Maria Chifor în perioada cuprinsă între 
sfârşitul secolului al XIX-lea şi începutul secolului al XX-lea. Influenţă a picturii 
pe sticlă din Slovacia, motive ornamentale în esenţă, trandafirii se regăsesc atât pe 
fondul alb, cât şi pe maforionul Mariei, transformând decoraţia în scop în sine şi 
nemaiţinând cont de adaptarea la formele figurii pe care o împodobeşte. Echilibrul 
cromatic este redus, culorile nu mai comunică între ele, ci doar delimitează 
suprafeţele; roşul devine culoarea dominantă, prin decoraţia florală şi vestimentaţie, 
fondul devine bicolor. De asemenea, formatul este de patru ori mai mare decât 
cel iniţial, fapt ce contribuie la scăderea impactului formatelor mici, concentrate. 
Întreaga compoziţie este saturată de pete de culoare. Acest tip de icoane au fost 
comercializate şi răspândite în Maramureş, dar nu provin din regiune pentru că 
nu se cunoaşte nici un centru de pictură pe sticlă. Imaginea este o interpretare 
niculeană lipsită de hieratismul arhaic şi de caracterul frust al reprezentărilor 
tradiţionale din Nicula.

Maica Domnului cu Pruncul (fig.2) Violenţa culorilor este echilibrată de redarea 
şi amplasamentul personajelor centrale, scena fiind încadrată pe trei laturi de un 
chenar îngust îmbogăţit de motive geometrice (semicercuri, linii, arce de cerc). 
Îngerii au în mâini câte un cerc alb cu însemnele Maicii Domnului inversate. 

Fig. 1. 
MARIA CHIFOR II
Maica Domnului Jalnică
icoană pe sticlă
sf. sec. XIX-înc. sec. XX
CIMEC
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Fig. 2. 
Maica Domnului cu Pruncul
icoană pe sticlă
prima jumătate a sec. XX
Muzeul Naţional al Satului 
„Dimitrie Gusti”

Fig. 3. 
MATEI PURCARIU (ŢÂMFOREA)
Maica Domnului Îndurerată
icoană pe sticlă
Colecţia Academiei Române
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Registru cromatic: fond albastru, roşu, verde, albastru, negru, maron, auriu.44

Maica Domnului Îndurerată (fig.3) Asemănătoare din punct de vedere 
compoziţional şi stilistic cu celelalte exemplare din această tipologie, lucrarea 
prezintă câteva aspecte aparte. În stânga crucii se află Maria Magdalena, iar 
dedesubt este pictată Sf. Paraschiva.

Monumentalitatea figurii Fecioarei se datorează reprezentării sale aproape pe 
de-a întregul, oferind ocazia de a observa partea de jos a veşmântului. Părul castaniu 
este împletit în cosiţe groase, trăsăturile feţei sunt armonioase, iar privirea directă, 
sinceră, în care se distinge poate o undă de reproş, străpunge sticla, stabilind un 
dialog nemijlocit cu privitorul. 

Maica Domnului Jalnică (fig.4) Scena se desfăşoară pe vertical. Portret marial 
cu fizionomie inedită, imaginea Maicii Domnului ocupă aproape tot spaţiul, 
singurele personaje care sunt prezente fiind Christos răstignit, zugrăvit în colţul 
din stânga sus şi un înger în cel din dreapta. Fizionomia Mariei este cu totul diferită 
de alte icoane din centrul din Alba şi din celelalte centre de pictură pe sticlă din 
Transilvania. Trăsăturile chipului alb imaculat sunt conturate cu ajutorul unor linii 
extrem de subţiri şi prezenţa rafinată a umbrelor. Dimensiunea umană, feminitatea 
Mariei sunt accentuate prin evidenţierea atributelor sale: graţie, fineţe, frumuseţe, 
duioşie şi blândeţe, toate acestea dublând sentimentul de durere interiorizată cauzat 
de răstignirea fiului ei. 

Maica Domnului Împărătiţă / Eleousa (fig.5) Modelul este reprezentat de 
o pictură religioasă din spaţiul apusean de confesiune catolică şi cu stilistică 
barocă. Exemplarul are la bază tipologia Maicii Domnului a Tandreţii – Eleousa:  
reprezentarea frontală a chipurilor este înlocuită de un grad mai mare de apropiere, 
feţele celor doi atingându-se; Maria Îl susţine pe Isus cu mâna dreaptă. Tipul s-a 
răspândit în Bizanţ şi în Rusia în secolul al XII-lea, lucrarea cea mai cunoscută fiind 
Fecioara din Vladimir.45

Chipul Fecioarei este frumos modelat, profund umanizat prin prisma 
asemănării cu Madonele occidentale: ochii mari şi limpezi de culoare deschisă 
accentuaţi de pupila neagră, sunt în armonie cu nasul şi cu buzele fine, colorate cu 
auriu. Poziţia celor doi relevă intimitatea relaţiei materne şi afecţiunea nemărginită. 
Coroana de aur a Fecioarei este fastuoasă, ornată cu benzi cu motive geometrice, 
flori stilizate albastru-închis sau punctiforme albe şi cu o cruciuliţă în vârf. Eleganţa 
reprezentării este tributară utilizării masive a foiţei de aur, paletei cromatice 
restrânse, fondului simplu şi picturalităţii fizionomiilor.

Situat în apropierea Huedinului, centrul de la Mărgău (judeţul Cluj) este definit 
prin caracterul său recent şi predilecţia pentru modelele apusene, printre tipurile 
reprezentative numărându-se Maica Domnului Orantă, Inima Mariei, Maica 
Domnului pe cornul lunii (Imaculata Concepţie), Sfântul Antonie de Padova, 
Sfânta Familie.46

Realizate pe parcursul secolului XX în atelierul de la Mărgău, o parte dintre 
lucrări sunt pictate pe sticlă, probabil cu culori de ulei, iar altele sunt litografii 

44. www.cimec.ro 
45. Alfredo Tradigo, Icones et saints d’Orient, Paris, Hazan, 2005, p. 177
46. https://icoanapesticla.wordpress.com/2016/11/11/prezentare-a-scolilor-de-pictura-pe-sticla-din-
transilvania-nicula/ 
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colorate lipite pe dosul sticlei. Caracterul decadent pronunţat se remarcă prin 
modalitatea de redare a fizionomiilor, lipsa de unitate stilistică, absenţa foiţei de 
aur sau argint, paleta cromatică compusă din nuanţe stridente, ornamente bazate 
pe chenare florale şi cupole de biserici şi prevalenţa decoraţiei în detrimentul 
structurării compoziţionale.

Un exemplar inedit (fig.6) o înfăţişează pe Fecioara Maria în ipostaza de 
Orantă; în ansamblul fizionomiei se remarcă desenarea genelor, detaliu neîntâlnit în 
fizionomia marială pe sticlă; nasul este realizat printr-o linie continuă şi nu punctată, 
după modelul Fecioarelor de Nicula. Veşmântul roşu aprins este redat într-o manieră 
simplistă, coroana este de inspiraţie barocă, iar decorul floral se regăseşte şi pe nimb. 
Figura Mariei este plasată pe un fundal albastru delimitat cromatic, fiind  înconjurată 
de o ghirlandă de flori de diferite forme, dimensiuni şi culori.47

În ansamblu, reprezentările Fecioarei Maria în icoanele pe sticlă realizate la 
începutul secolului XX se încadrează în stilistica proprie perioadei: decorul floral este 
prezent sub formă de ghirlande încadrând scena aidoma unei rame, atât sub forma 
unui chenar, cât şi într-o manieră care invadează spaţiul rezervat figurilor zugrăvite; 
Fecioara are flori pe aureolă, pe coroană, pe veşminte şi în mâini. Liniile sugerează un 
desen nesigur, posibil copiat de mai multe ori din diferite surse. Subiectele de sorginte 
apuseană sugerează modele catolice de facturi diverse, iar influenţa acestora se reflectă 

47. Fotografie din fondul personal.

Fig. 4. 
Maica Domnului Jalnică
icoană pe sticlă
înc. sec. XX
Muzeul de Artă Religioasă 
„Reîntregirea” al Arhiepiscopiei 
Ortodoxe de Alba-Iulia
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în maniera realistă de redare a fizionomiilor, în forma coroanei şi a nimbului Mariei, 
sau în turlele bisericilor din fundal. Imaginile sunt realizate în culori puternice, şi în 
unele exemplare ornamentaţia are un caracter excedentar.

Cercetările privitoare la arta icoanelor pe sticlă din România au în continuare 
un drum lung de parcurs, având în vedere numeroşi factori care contribuie la o 
analiză complexă a fenomenului – diversitatea formelor de expresie, raportul 
stereotip-particularitate stilistică, contextul central-european, eterogenitatea 
colecţiilor, reţeaua de interpretări, relaţii şi influenţe. Procesele de industrializare şi 
urbanizare cu care s-a confruntat lumea rurală tradiţională au dus la modificarea 
comportamentului ritualic, a obiceiurilor şi tradiţiilor, a percepţiei asupra 
obiectelor religioase şi a caracterului sacru, acestea fiind afectate de ideologia ateistă 
şi comunistă. Această perioadă de răsturnare a valorilor a produs daune materiale 
şi simbolic-spirituale icoanelor pe sticlă. 

Pe lângă efortul de sistematizare a informaţiilor şi canalizarea acestora în 
domeniul mariologiei, repertoriul bazat pe corpusul de imagini reprezintă 
contribuţia cercetării noastre în vederea obţinerii unor tipologii mariale cât mai 
acurate, la nivel regional şi naţional, care urmează să facă parte dintr-un studiu 
comparativ alături de reperele iconografice central-europene.

Unul dintre obiective este evidenţierea importanţei etnografice a icoanei pe 
sticlă din Transilvania în termeni de reprezentativitate, originalitate şi specific 
zonal/naţional în contextul fenomenului central-european în zona Transilvaniei. 
Sinteză originală prin însuşirea mai multor tipuri de influenţe fluidizate prin 
intermediul spiritualităţii populare româneşti, icoanele pe sticlă din Transilvania 
şi cunoaşterea lor în amănunţime reprezintă o etapă necesară în valorificarea şi 

Fig. 5. 
ILIE POIENARU II
Maica Domnului Împărătiţă/
Eleousa
pictură pe sticlă
prima jum. a sec. XX
Colecţia Jianu
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promovarea culturii şi civilizaţiei naţionale. Abordarea istorică a fenomenului 
picturii pe sticlă tinde să neglijeze funcţia cultică a icoanelor în favoarea celei 
decorative şi importanţei socio-etnografice. 

Categorie a artei populare, icoana pe sticlă reprezintă un tip de imagine mult 
mai accesibilă şi apropiată de mentalitatea şi de imaginarul colectiv al comunităţii, 
iar acest fapt se datorează, în parte, şi interpretării canoanelor în combinaţie cu 
inserarea elementelor din tradiţia populară, pictura ţărănească pe sticlă fiind un 
domeniu asupra căruia autoritatea Bisericii nu a fost exercitată, lăsându-le meşterilor 
iconari libertatea de crea, combina şi juxtapune elemente eterogene, dogme creştine 
şi fragmente de legendă, tradiţii şi basme. Tradiţia generatoare de identitate nuanţează 
structura spirituală şi ansamblul cultural naţional al unui popor.

Fig. 6. 
Maica Domnului Orantă
icoană pe sticlă
sec. XX
fotografie din fondul personal
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Patrimoniul Muzeului de Artă Populară 
„Dr. Nicolae Minovici”

Silvia Zamfir

În anul 1905, Nicolae Minovici se hotărăște să construiască o casă în stil 
neoromânesc la barierea de nord a orașului, în comuna Băneasa. Nicolae Minovici 
a construit această casă cu scopul de a-și adăposti colecția deja constituită la data 
ridicării. Încăperile clădirii au fost determinate de categoriile variate de obiecte 
colecționate, dar și de modul de expunere al acestora. Fiecare încăpere poartă câte 
o denumire dată de Nicolae Minovici: odaia săsească și românească, odaia pentru 
musafiri, sala de mâncare, baia, dormitorul, capela, salonul și camera miresei. Muzeul 
doctorului Minovici este primul muzeu bucureștean de artă populară, funcționând 
ca un muzeu privat începând cu anul 1906. 

Pentru achiziționarea patrimoniului, Nicoale Minovici a realizat cercetări în 
zonele care-i erau ușor accesibile datorită relațiilor de familie – unele rude erau 
stabilite în Oltenia – de aceea a călătorit în județul Vâlcea, spre Horezu, până la 
Târgu-Jiu. Aceste călătorii în Oltenia l-au ajutat și în proiectarea vilei care a fost 
construită în 1904 și care va deveni muzeu de artă etnografică, dar și pentru 
îmbogățirea patrimoniului, prin achiziționarea unor obiecte de ceramică și țesături. 
Activitatea sa profesională pe care nu a desfășurat-o doar în București, ci și în Cluj, 
unde a fost profesor la Universitate, i-a permis să achiziționeze obiecte de artă 
populară pe care le adăuga la colecția sa din vila de la șosea. Şi regiunea Muscel a fost 
printre cele care au contribuit la dezvoltarea colecţiei, iar participarea lui Nicolae 
Minovici – ca medic, dar şi ca director al Centrului de reeducare a invalizilor de 
război, în primul război mondial –, în regiunea Neamţ-Văratec-Secu, l-a obligat să 
revină mai des în Moldova.1

Colecţia de la vila Băneasa a fost îmbogăţită şi de nepotul de soră al lui Nicolae 
Minovici, inginerul Dumitru Furnică Minovici, pasionat şi el de ceramica din 
zonele Ardealului, el colecţionând obiecte de ceramică din Sibiu, Braşov, Cluj. 
Pe lângă obiectele de ceramică, Dumitru Furnică a colecţionat şi icoane pe sticlă, 
obiecte de uz casnic din lemn, printre care căuce şi furci de tors din zona Branului, 
iar din Banat a achiziţionat ţesături.2

Întreaga colecție a muzeului a fost constituită de colecționari, fără ca aceștia 
să aibă un plan dinainte stabilit, de aceea nu toate regiunile țării sunt prezentate 
în mod egal. Cele mai numeroase obiecte sunt costumele populare din zonele 
Suceava, Ilfov, Vlașca, Argeș, Muscel. Textilele sunt reprezentate și de alte obiecte sau 
accesorii precum: marame, ilice, cămăși cu mâneci de borangic, brâie, fote, covoare, 

1. Adrian Majuru - Familia Minovici. Univers spiritual, Editura Institutul Cultural Român, București, 2005, p. 157.
2. Adrian Majuru, Op. cit. pp. 157-158.
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scoarțe, ștergare, șervețele brodate. Printre obiectele care îmbogățesc patrimoniul 
muzeului se pot observa și obiecte de artă religioasă: icoane pe lemn, candelabre, 
sfeșnice, candele, cădelnițe, cruci de lemn și de metal; obiecte de mobilier: divan, 
blidare sculptate și pictate, jilț, scaune cu spătarul sculptat și tapițate; lăzi de zestre; 
o colecție de ouă încondeiate strânse din toată țara, dar și o colecție de artă plastică 
reprezentată de artiști precum: Gheorghe Ionescu Doru, Elena Müler Stăncescu, 
Nicolae Vermont, Aurel Băeșu ș.a.m.d.

Pe lângă colecția de textile, Nicolae Minovici împreună cu nepotul lui au strâns 
o colecție și de obiecte de ceramică. Zonele etnografice de unde Nicolae Minovici 
a achiziţionat obiectele de ceramică sunt: Oltenia pentru că-n zona respectivă 
avea relații de rudenie, dar și din Cluj, unde a fost numit profesor la Universitatea 
din Cluj. Nepotul lui, Dumitru Furnică Minovici, a fost interesat de obiectele de 
ceramică din sudul Ardealului - de la Brașov la Sibiu, - cât și din regiunea Clujului.3 

Printre obiectele de ceramică din colecția doctorului Nicolae Minovici care 
sunt și cele mai numeroase  – aproximativ 1800 de piese – se pot observa farfurii, 
cancee, căni, vaze, oale de diferite mărimi. Atelierele din care provin obiectele sunt: 

3. Adrian Majuru - Familia Minovici. Univers spiritual, Editura Institutul cultural român, București, 
2005, pp. 157-158.
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Atelierele Domeniilor Coroanei, Atelier Troița, Atelier Gheorghe Niculescu, Băneasa 
sau Atelierele din Transilvania. 

Ceramica din Transilvania este reprezentată de străchini, castroane și căni din 
Făgăraș care, pe un fond alb, au pictate în mijloc un motiv vegetal, iar pe marginea 
castroanelor sau străchinilor și pe gâtul canceelor sunt prezente motive vegetale 
stilizate (crenguțe de brad). Cele mai vechi piese de ceramică reprezentate în 
colecția muzeului sunt cele lucrate într-un atelier din Mureș, în Saschiz. Ceramica 
lucrată în acest atelier din Saschiz are ca marcă reprezentativă decorul realizat cu 
albastru de cobalt, pe care sunt pictate cu alb motive vegetale, geometrice, avimorfe. 

Obiectele de Saschiz din colecția doctorului Nicolae Minovici sunt în 
număr de zece, majoritatea farfurii adânci sau plate, dar și două cancee. Pe lângă 
particularitatea dată de culoarea albastrului de cobalt, aceste obiecte sunt datate 
cu anul în care au fost realizate și au un decor aparte în care se pot reliefa motive 
fitomorfe, geometrice sau avimorfe. Farfuriile au un decor central, o pasăre cu 
un strugure în cioc sau doar un ciorchine de strugure stilizat, iar pe margini, 
compoziția ornamentală este definită de elemente geometrice precum: linii drepte, 
ondulate sau în zig-zag.

Obiectele lucrate în atelierele din Saschiz se pot remarca prin următoarele 
elemente: decorul spectaculos prin tehnică, tematică sau cromatica folosită, cât şi 
valoarea istorică: fiecare meșter datează farfuria pe care o lucrează. Cea mai veche 
farfurie de ceramică lucrată la Saschiz este inscripționată cu anul 1789. 

Totodată, obiectele de ceramică transilvăneană sunt reprezentate în colecție 
și de regiunea Turda, din care se evidenţiază obiectele lucrate în mod tradițional, 
de secol XIX, din care fac parte cancee și farfurii; tehnica pe care olarii din zona 

Odaia de musafiri

https://biblioteca-digitala.ro



65

Revista de Artă și Istoria Artei

respectivă o dezvoltă se diferențează prin decorarea farfuriilor folosind cornul 
pe angobă albă. Cromatica folosită pentru compoziția ornamentală este galben-
cromat, albastru, verde, pusă în valoare prin contururi subțiri de brun-mangan. 
Celălalt tip de ceramică de Turda este cea lucrată în perioada interbelică, în prima 
fabrică de ceramică înființată de frații Tompa, Antal și Farkas. În anii ’30, aceasta 
devenise o întreprindere care le oferea olarilor și pictorilor un loc de muncă asigurat. 
Farfuriile lucrate în această fabrică de ceramică sunt mai subțiri față de cele lucrate 
tradițional, sunt glazurate atât pe interior, cât și pe exterior, iar decorul este realizat 
în special cu motive geometrice. 4

Un alt atelier de ceramică reprezentat în colecția muzeului doctorului Nicolae 
Minovici este Atelierul Domeniilor Coroanei. Această instituție era formată din 12 
moșii precum: Rușețu (Brăila), Sadova (Dolj), Segarcea (Dolj), Cociocul (Ilfov), 
Bicazul (Neamț), Gheorghița (Prahova), Clăbucetul-Taurului și Muntele Caraiman 
(Prahova), Domnița (Râmnicu-Sărat), Mălin (Suceava), Borca, Sabașa-Farcașa 
(Suceava), Dobrovățu (Vaslui). Scopul acestora era de a valorifica agricultura, 
pomicultura şi viticultura, creșterea animalelor şi meșteșugurile care existau 
în zonele care au intrat sub administrația Coroanei. Unul dintre meșteșugurile 
promovate de Domeniile Coroanei era și olăritul, practicat îndeosebi în Cocioc 
care era alcătuit din următoarele sate: Cocioc, Periș, Bălteni, Pisc, Văleni-Buriașu 
și Hereasca, dar și-n Segarcea.5

Producţiile de ceramică se deosebeau de celelalte prin faptul că fiecare obiect 
are câte o ștampilă aplicată pe fundul vaselor sub forma unei coroane, alături de 
inițialele “DC” (Domeniile Coroanei). Un alt element era și aplicarea glazurii sau a 
smalțului, care era de calitate mai bună față de celelalte vase lucrate în alte ateliere.

Olarilor din cadrul Domeniilor Coroanei li se cerea ca obiectele lucrate de ei să aibă o 
înfățișare plăcută, să fie arse bine, să aibă un sunet curat, să aibă pe ele picturi alese în culori 
naturale, altele decât cele luate din comerț şi să nu copieze vasele pe care le văd la târguri.6 

4. Ceramica de Turda, în  http://referinte.transindex.ro/enciclopedie/articoletematice/articol.php?id=54 
5. Domeniile Coroanei, în  http://www.expresmagazin.ro/domeniul-coroanei-institutia-model-a-lui-
carol-i-dupa-130-de-ani/   
6. Adriana Scripcariu - Oalele de Pisc. Patrimoniu cultural Ciolpani, județul Ilfov. Pisc, un vechi sat de 

Farfurii de Saschiz
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Vas realizat în Atelierul Domeniilor 
Coroanei

Vas realizat în cadrul Domeniilor 
Coroanei

Vas realizat într-un atelier din 
Transilvania

Vas de ceramică lucrat în atelierul Troița

Din colecția doctorului Nicolae Minovici cele mai numeroase piese sunt 
realizate în cadrul Domeniilor Coroanei. Acestea sunt ștampilate, dar se recunosc 
și prin felul în care sunt concepute, prin decorul acestora. Motivele folosite pentru 
decorarea pieselor sunt geometrice, fitomorfe şi avimorfe, așezate pe un fundal în 
nuanțe de alb, galben, verde, albastru, brun.

Un alt atelier din care provin obiectele este și cel de Troița – plasat în spațiul urban 
bucureștean. Atelierul este înființat în 1922 de Armand Naumescu alături de pictorul 
Ioan-Marinescu Vâlsan, N.N. Tonitza, Ștefan Dumitrescu și alții. Scopul acestui atelier 
era de a îmbina arta modernă cu cea tradițională realizând în felul acesta obiecte de 

olari, Editura Scoala Agatonia, Piscu, 2016, pp. 36-38.
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ceramică urbană.7 Piesele se remarcă față de celelalte datorită modului în care sunt 
pictate, în special sfeșnicele care au un medalion pictat cu diferite scene biblice, dar 
și datorită ștampilei de pe fundul acestora care este reprezentată de o troiță și de un 
pătrat în care este specificată adresa atelierului (Strada Popa Savu, nr. 42, București). 
De asemenea, meșterii care lucrau în cadrul atelierelor de la Troița au oferit obiectelor 
și o formă care le conferă distincţie faţă de celelalte obiecte. 

Printre piesele de ceramică din colecția muzeului se pot remarca și piese care 
au fost lucrate în ateliere particulare precum cele lucrate de Gheorghe Mogoș 
Niculescu, care deținea un atelier în comuna Băneasa. Gheorghe Niculescu Mogoș 
s-a născut în 1900 și a trăit până în 1963, a fost profesor la Institutul de Arte, la 
secția ceramică.8 Piesele lucrate de acesta sunt farfuriile care au motive fitomorfe și/
sau avimorfe, cele mai multe dintre acestea sunt pictate cu culori închise precum: 
verde închis, brun sau negru. Pe spatele farfuriilor, olarul Niculescu le-a marcat prin 
următoarea inscripție: Gheorghe Niculescu-Băneasa. În afară de această inscripție, 
vasele nu sunt datate, dar putem spune că există o asemănare între aceste vase şi cele 
de la centrul de ceramică de Troița, unde Gheorghe Niculescu a lucrat înainte să-și 
deschidă propriul atelier de ceramică. 

Pe lângă atelierele de ceramică menționate mai sus, în colecția doctorului 
Nicolae Minovici se pot remarca și vase de Biniș, Banat: oale și ulcioare cu forme 
simple și elegante, iar culoarea acestora este cea a humei naturale cu ornamente 
brune sau negre; străchini de Hurez, de la începutul secolului XIX cu motive 
geometrice pictate cu cornul sau cu pensula. 

Așadar, Muzeul de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici dispune de o colecție de 
ceramică diversificată, expusă astfel încât se valorifică funcția estetică a obiectelor: 
pe tavanul camerelor se pot observa farfurii etalate care țin loc de lustră sau de 
lampă. Etalarea farfuriilor de pe tavan nu este întâmplătoare, ci obiectele sunt așezate 
sub forma unei rozete. De asemenea, expunera farfuriilor în formă de rozetă este 
prezentă și pe pereții încăperilor. Funcția apotropaică a rozetei este evidentă prin 
prezența acesteia incizată pe piesele de mobilier, pe arcadă sau pe tocurile ușilor, 
dar și prin etalarea pieselor de ceramică.

7. Aspecte istorico-etnografice, în http://confluente.ro/Aspecte_istorico_etnografice_p_varvara_
magdalena_maneanu_1372766456.html
8. Gheorghe Niculescu, în https://www.facebook.com/permalink.php?id=303206456371037&story_
fbid=385949588096723 

https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



Teorii 
despre 

Artă

https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



71

„Cosa mentale” - Idei şi mesaje 
în manifestele artistice din veacul XX

Liana-Ivan Ghilia

		  Moto:”... există oameni cu minți independente – 
		  dincolo de război și naționalism – care trăiesc pentru diferite idealuri”.
		  Hugo Ball

Abstract: Perceived as rebellious, revolutionary, progressive, nonconformist, 
the texts that have initiated the art tendencies of the 20th century have unanimously 
criticized the various means of controlling and limiting free creativity from all 
kinds of artistic procedures. These divergent trends bear as a sole nucleus their 
authors’ position concerning the essential theme of individuation – a theme so 
much more important, as it has been investigated during a tremedous century, 
when two devastating world wars signal us, today, the symptoms of an acute crisis 
in the human cosnciousness (a crisis the consequences of which shall undoubtedly 
continue). By these texts, we have gained an important theoretical corpus to be 
considered in further analyses of art theories.

Key-words: art, creativity, manifesto, progress, originality, freedom.
Cuvinte-cheie: artă, creativitate, manifest, progres, originalitate, libertate.

Percepute ca revoluţionare, rebele, novatoriste, progresiste, nonconformiste 
– textele iniţiatoare de tendinţe în artele secolului trecut au contrariat adesea 
mentalităţile şablonarde care, sub paravane „tradiţionaliste”, au tins permanent să 
restricţioneze creativitatea din procesele artistice, operând astfel prin reducerea 
fenomenului cultural, în general, la absurdul instalării într-o zonă de activităţi 
umane în care libertatea să fie, cu atenţie şi obstinaţie, controlată, cenzurată, dacă 
nu chiar interzisă.1 Şi totuşi, Arta a fost generată întotdeauna, prin excelenţă, 
din materializarea unor investigaţii autentice, personale, (inevitabil) originale, 
imposibil de derulat între coordoantele stricte, sărăcitoare, ale soluţiilor prestabilite, 
fie ele considerate optime în cazuri precedente. Infernurile pavate cu bune intenţii 
ale postulatelor canoniale s-au dovedit a fi asigurat - în decursul istoriei artelor 
esenţiale în Cultură, precum arhitectura, pictura, sculptura, - în mod paradoxal, 
chiar resortul de eliberare din marjele insuficienţei lor, prin presiunea lor negativă, 
restrictivă, inacceptabilă pentru inteligenţa vie, în curs de emancipare. Filosofi ai 
culturii recente2 au identificat şi explicat străvechea temă a dinamicii inspiraţionale 
ca fiind generată de complementaritatea concret/ideal, unde dificultatea (plastică, 

1.“The efforts of the art authorities to direct art along the path of common sense annulled creation”, 
scria Kazimir Malevich (https://arthistoryproject.com/artists/kazimir-malevich/from-cubism-and-
futurism-to-suprematism/p.11
2. „L’expérience est toujours le rapport à une plénitude (...) toujours l’absence et  le signe viennent y faire  une 
entraille apparente, provisoire (...).Le signe est toujours le signe de la chute. L’absence a toujours rapport à 
l’éloignement de direux.” (Derrida, 1967, 401).
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estetică şi fiinţială) rezidă în stabilirea unei ecuaţii în care unul din termeni, deşi 
resimţit - intuit - ca existent, cert, este indisponibil (ca şi când, din demonstraţie 
ar lipsi tocmai ceea-ce-trebuie-demonstrat), dar suplinibil prin METAFORĂ 
(reprezentabil prin metaforă într-atât, încât se poate spune că acolo unde nu e 
metaforă, nu e artă). În asemenea condiţii estetice aspre, au apărut teoreticieni ai 
derizoriului conjectural, critici virulenţi ai plafonărilor spirituale prin standardizarea 
oricărei pretins-bune cuviinţe auctoriale. Observaţiile lor, smulse din „experierea” 
suferinţei-zbaterii-evadării dintre zăbrelele platitudinii unanim-obligatorii, pun în 
lumină faţete ale condiţiei umane preţioase pentru conştiinţele retrospective ajunse 
în secolul douăzeci şi unu cu sentimentul că Adevărul nu s-a impus decât în urma 
unor escapade dincolo de limitele ocrotitoare ale Cetăţii, dincolo de autoritatea 
conceptelor relative, în ambientul rarefiat al unor himerice, proteice, ne(sau vag)
cunoscute: ideile. „Creaţiile artei franceze, începând de la mijlocul secolului al 
XIX-lea, sînt adevărate revoluţii; ele s-au produs în opoziţie cu gustul public şi cu 
oficialităţile, cu societatea.” (Casssou, 1971, I, 27).

Scriitori abili, autorii manifestelor artistice ale secolului douăzeci au 
demonstrat că artiştii sunt buni cunoscători de oameni, de situaţii, că observă şi 
percep „viaţa” între borne mai largi decât cele ale imanentului artificial parţial şi 
relativ (atâta vreme cât acesta e construit, inventat, o „convenţie salutară”, cum 
ar fi spus Montesquieu), implicit, că arta însăşi e înţelegere a Realităţii (în cadrul 
căreia cu greu recunoaştem că mediul antropic este doar o componentă, alături 
de vasta arie a Naturii şi de inefabila sferă a Spiritului), că, prin urmare, de opinia 
lor – gândită – trebuie să se ţină seama. Şi, într-adevăr, confraţi pictori, sculptori, 
poeţi, romancieri, dramaturgi, au rezonat la „chemări”, coagulându-şi căutările pe 
fundamentele teoretice temeinic coagulate, pe care le păstrăm încă, acum, ca pe 
elementele armăturii ideatice ale experienţei complexe şi contradictorii din trecutul 
aproape contemporan. Revenirea la fascinanta expresivitate a textelor-manifest ce 
au stat la baza curentelor artistice din secolul XX se impune astăzi, fie şi numai 
pentru indiciile unei posibile modificări de optică de la care pornind (fără să mai 
ştie, sau percepând istoria cu indiferenţă vagă), conştiinţa individualistă (pe care 
unii exegeţi au identificat-o la originea artei europene modene3) se găseşte atrofiată, 
pregătită să dispară fără regrete.

                                                                *  *  *
Indicii biografice confirmă orientări pluridisciplinare ale semnatarilor de 

manifeste artistice. Marcel Proust considera, pe bună dreptate, că artiştii ar trebui 
judecaţi după operă, nu după biografii; totuşi, traseele biografice4 vin să certifice 

3. Germain Bazin, Joseph  Emile Muller şi alţii.
4. Aflăm de la biografi că: Vassili Kandinsky (1866 – 1944) a studiat economie şi drept la Universitatea 
din Moscova, apoi arte la Academia din München, pelerin între Rusia, Germania, Franţa; Filippo 
Tommaso Marinetti (1876 – 1944), a fost poet, dramaturg şi, în general, scriitor (vocaţie pentru care 
abandonează studiile juridice iniţiale); Kazimir Malevich (1878 – 1935) - pictor, teoretician al artei, a 
fost respins de trei ori de la Academia de Arte din Moscova; Guillaume Apollinaire (1880 – 1918) a 
fost poet, prozator, critic de artă;  Theo van Doesburg (1883 – 1931), pregătindu-se pentru actorie, a 
practicat pictura, scrisul (şi poezia), arhitectura; Hugo Ball (1886 – 1927) a studiat sociologie şi filosofie 
la universităţile din München şi Heidelberg (1906 și 1907), bun cunoscător de filosofie, literatură, 
istorie; (se pare că ar fi afirmat: “Războiul se fondează pe o greşeală flagrantă: omul a fost confundat cu 
maşina”); André Breton (1896 – 1966), a fost poet, eseist, critic, a studiat medicina şi psihiatria (adept 
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pregătirea complexă (şi în mare măsură independentă, autodidactă) a acestor 
autentici oameni de cultură, căutători ai sinelui prin interogarea adevărului artistic, 
pionieri ai traseelor libertăţii de creaţie (ai Libertăţii individuale, în general) 
din secolul douăzeci – un secol important în special pentru tipul de umanism 
(existenţialist în sensul cel mai larg al termenului) elaborat în climatul dramatic, 
paroxistic, al practicilor anti-umane vădite în două teribile războaie mondiale. 
Scrutat din perspectivă temporală, efortul lor se dezvăluie ca un contra-curent 
ascensional la tendinţa derivei descendente cvasi-generalizate, în vortexul căreia 
valoarea vitală a insului inteligent, sensibil, creator, se găsea sacrificată cu ignobilă, 
dezastruoasă indiferenţă. Pericolul aneantizării fiinţiale - sub semnul nefast al 
căruia a stat condiţia umană în secolul XX (secolul XXI nu face obiectul prezentului 
material, va fi probabil o eră a „majorităţilor”, indiferent de nomenclaturi şi stindarde, 
o apoteoză a unanimităţilor bine cultivate şi în cadrul căreia „individualismul” va 
fi devenit un uimitor exponat de muzeu, periculos prin potenţialul său contagios, 
precum bacilul Yersinia pestis rămas activ pe obiecte din epoci extincte), - explică 
patetismul manifestelor artistice care l-au contracarat cu forţa cu care cultura (prin 
şansa salvatoare pe care o oferă) cotrabalansează războiul (simptomul acut al unei 
nevroze sociale cronicizate).

Într-o eră a Necesităţii5 impuse ca singura libertate oficial acceptabilă, André 
Breton aducea în discuţie un element cu supravieţuire subversivă, recurent 
în conjuncturi şi climate stilistice diverse: imaginaţia. „Cette imagination qui 
n’admettait pas de bornes, on ne lui permet plus de s’exercer que selon les lois d’une 
utilité arbitraire; elle est incapable d’assumer longtemps ce rôle inférieur et, aux 
environs de la vingtième année, préfère, en général, abandonner l’homme à son 
destin sans lumière. Qu’il essaie plus tard, de-ci de-là, de se reprendre, ayant senti lui 
manquer peu à peu toutes raisons de vivre, incapable qu’il est devenu de se trouver 
à la hauteur d’une situation exceptionnelle telle que l’amour, il n’y parviendra guère. 
C’est qu’il appartient désormais corps et âme à une impérieuse nécessité pratique, qui 
ne souffre pas qu’on la perde de vue. Tous ses gestes manqueront d’ampleur, toutes ses 
idées, d’envergure”. (Breton, 1966, 12).

Este de înţeles severitatea lui Breton în radiografierea unei filosofii extrem de 
credibile şi  tentante - pozitivismul - ce-şi arogase, demiurgic, dreptul şi putinţa de 
a înlocui Adevărul Dat cu altul construit convenţional6: „...l’attitude réaliste, inspirée 
du positivisme (...), m’a bien l’air hostile à tout essor intellectuel et moral. Je l’ai en 
horreur, car elle est faite de médiocrité, de haine et de plate suffisance. (...) Elle se 
fortifie sans cesse dans les journaux et fait échec à la science, à l’art, en s’appliquant à 

al lui Sigmund Freud); Tristan Tzara (1896 – 1963) a fost poet, eseist, actor, jurnalist, dramaturg, critic 
(literar şi de artă), compozitor, regizor.
5. „Am epuizat posibilităţile ce-i fac pe oameni liberi. Acum suntem într-o condiţie de necesitate.” 
(Argan,1970, 29). În anii ’80, studenţilor bucureşteni li se declama cu voluptuoasă persistenţă sintagma 
provenită de la Baruch Spinoza, preluată de Gheorghi Plehanov (1856 - 1918), gânditorul marxist 
educat la Universitatea de Mine din Sankt Petersburg între 1874 - 1876, specializat în... filosofie şi artă: 
„Libertatea este Necesitatea înţeleasă”. Adevărul esenţial al  propoziţiei apare evident numai cu o mică 
modificare în succesiunea cuvintelor: Necesitatea e Libertatea înţeleasă  - Necesitatea supremă este - 
pentru a deveni om, - înţelegerea Libertăţii. 
6. „...tandis que pour autres doctrines, (...) la vérité est une découverte, pour le pragmatisme, c’est une 
invention.” (Bergson, 1911, 11).
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flatter l’opinion dans ses goûts les plus bas; la clarté confinant à la sottise (...). L’activité 
des meilleurs esprits s’en ressent; la loi du moindre effort finit par s’imposer...” (Breton, 
1966, 14).

Sesizând riscul ca figurativul să reţină atenţia pentru sine, prin opacizarea 
semnului până la obliterarea propriului sens, teoreticienii artei secolului XX 
ofereau drept soluţii-surse-de-inspiraţie imaginaţia (A. Breton), introspecţia (nivel 
subconştient sau oniric), derâderea (dadaismul7), abstragerea (Theo van Doesburg, 
K. Malevich) din concretul imediat, iluzoriu prin relativitate, prin incompletudine. 
Instrumentarul recomandat solicită, azi, circumscrieri de orizonturi, clarificări de 
nuanţe, ajustarea unor exagerări ideatice tipice momentului (precum entuziasmul lui 
Breton pentru teoriile lui Sigmund Freud), impunând, de pildă, pe lângă sinonimia 
revelaţie-inspiraţie-intuiţie creatoare (esenţială în investigaţia artistică), distincţii 
între: imaginaţie şi fantazare (unde prima este adecvare la Adevăr prin depăşire 
intelectivă a certitudinilor senzoriale, iar a doua – simplu exerciţiu stilistic); reverie 
poetică şi vis (unde prima se datorează unui efort lucid, de transcendere a unor 
limite de cunoaştere, prin înţelegere aprofundată, cultivată, antrenată, voită, iar a 
doua – fiziologie spontană); creativitate artistică şi nebunie (unde prima incumbă 
maximalizarea inteligenţei umane sănătoase şi deplin stăpâne pe sine, iar a doua 
este pierdere – patologică, anomală – a proprietăţii asupra facultăţilor cerebrale); 
adevăr şi ficţiune (primul ţinând de Realitate, de ceea ce Este Dat, fenomenal şi 
noumenal deopotrivă, natural şi spiritual, a doua fiind o construcţie artificială, mai 
mult sau mai puţin veridică, o convenţie mai larg sau mai restrâns acceptabilă); nu 
în ultimul rând emerge din texte nevoia delimitării de înţelesuri între Realitate şi 
realism, unde realismul (pozitivism artistic), odată subjugat de percepţia empirică 
sau de vreo „cauză” oarecare, poate rata Realitatea prin adecvare exagerată la 
Convenţie sau prin limitare la Natură: “… sous prétexte de progrès, on est parvenu à 
bannir de l’esprit tout ce qui se peut taxer à tort ou à raison de superstition, de chimère, 
à proscrire tout mode de recherche de la vérité qui n’est pas conforme à l’usage” - 
observa Breton (1966, 17). În 1912, Vassily Kandinsky critica materialismul în artă, 
în scrierea sa „Du Spirituel dans l’art”, scriind despre mintea umană covârşită de 
coşmarul materialismului conform căruia viaţa devine un simplu joc - (literatura 
şi filosofia absurdului erau în plină geneză), - despre tirania filosofiei materialiste 
ce vlăguieşte spiritualitatea, falsificând valorile şi re-trasând sensurile vieţilor,8 
pomenind despre „suflet”, „elevare”, „purificare” prin artă, descriind rolul social 

7. “această glumeaţă cursă internaţională”, cum îl numea Ion Vinea (Vinea, 1977, 188).”...cei ce sînt, 
prin puteri şi temperament, adepţii acestui libertarism estetic, s-au grupat ca să-l afirme prin reviste, 
manifeste şi şezători, prin farse, prin mistificări, prin trifle, piruete, bufonerii şi bravade riscate, trimise 
în figura placidă a bunului-simţ public. 
 „Dada” însă avea un scop şi l-a ajuns: scandalul şi un renume intercontinental, cu orice preţ.” (idem).
8. „Our minds, which are even now only just awakening after years of materialism, are infected with the 
despair of unbelief, of lack of purpose and ideal. The nightmare of materialism, which has turned the life 
of the universe into an evil, useless game, is not yet past; it holds the awakening soul still in its grip. Only a 
feeble light glimmers like a tiny star in a vast gulf of darkness. This feeble light is but a presentiment, and the 
soul, when it sees it, trembles in doubt whether the light is not a dream, and the gulf of darkness reality. This 
doubt, and the still harsh tyranny of the materialistic philosophy, divide our soul sharply from that of the 
Primitives”. (Kandinsky,  Wassily - Concerning The Spiritual In Art - Translated By Michael T. H. Sadler, 
www.semantikon.com).
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sanitar al artistului capabil să vindece sciziunea materie/spirit, corectând sensul 
Căderii, ameliorând deriva către non-sens. 

Întoarcerea dinspre reitate către aria interiorizat-cerebrală a existenţei a adus o 
radicalizare de tip iconoclast în teoriile lui Theo van Doesburg şi, mai ales,  Kazimir 
Malevich. „An artist is under a vow to be a free creator, but not a free robber”  
(Malevich, 3). Postulând actul plagiator al celui ce copiază sau imită imageria 
Creaţiei, Malevich opune raţiunii utilitariste raţiunea intuitiv-creativă, iniţiatoarea 
„noului realism pictural”. „Intuitive form should arise out of nothing” (Malevich, 
8). „Here is the Divine ordering crystals to assume another form of existence. There 
should be a miracle in the creation of art, as well” (idem) , proclamând intuiţia drept 
„noua raţiune creatoare conştientă de forme” ( Malevich, 11).

Cum timpul eshatolgic este liniar, iar etapele istorice diverse nu sunt 
independente, ci, în ciuda diferenţelor şi contradicţiilor, decurg unele din altele, 
astfel încât prezentul conţine indicii despre trecut, dar şi germenii viitorului 
(pentru cine are răbdarea şi capacitatea să îi surprindă), manifestele în discuţie 
revelează stări de fapt  cu consecinţe actuale şi de perspectivă. Un element deloc 
neglijabil pare să fie raportarea la existenţă prin efortul fie de a salvgarda, fie de 
a anula dreptul la individuaţie al persoanei umane în favoarea (şi în numele) 
colectivului, al masei agregate prin uniformizare de situaţii, de mentalităţi, de 
ţeluri, prin opinii nu neapărat gândite (cum ar fi pretins Hobbes), ci standardizate, 
preluate prin „comuniune”, prin împărtăşire, prin difuzare controlată, prin 
contagiune, din ideologia convieţuirii: „personalitatea” devine grupul, fie el 
„criticii”, „publicul”, „societatea”, „artiştii”, sau vreo altă entitate globalizantă, 
cu pretenţia deţinerii normelor de urmat. În manifestul său din 1918, Theo van 
Doesburg (De Stijl) explica tranşant cum „vechiul” trebuia înlocuit cu „noul”, unde 
vechi = individualism, iar nou = universalism - propovăduit de... „noua conştiinţă” 
(una şi aceeaşi pentru toţi) - etalon a cărui vitalitate palpită sub masca umană a 
mişcărilor sacrificiale de anvergură, specifice veacului douăzeci. Universalismul - 
merită subliniat - este o calitate nelipsită din operele de artă importante (prezentă 
şi în lucrările vechilor maeştri), nu este o chestiune de consens majoritar, ci un 
indiciu de Adevăr decantat în mintea artistică individuală, lucidă, scrutătoare, 
creativă. Cu alte cuvinte, individualism şi universalism nu sunt contradictorii, nu 
sunt incompatibile, cum crezuse van Doesburg, dimpotrivă, individul se reflectă în 
universalitate, iar universalitatea se revelează individului.       

Colectivistă (mai curând decât universalistă), atitudinea futuristă, cu 
ingredientele sale - „rejection of the past” la care se adaugă: „a celebration of 
speed, machinery, violence, youth and industry” (https://en.wikipedia.org/wiki/
Manifesto_of_Futurism) - propusă de Filippo Tommaso Marinetti permitea 
perfecta ingerinţă a factorului politic în artă, scutind opiniile „noi” de eventuale 
complexe culturale, scoţând „vechii maeştri” pe tuşă, pregătind circuitul de 
mare viteză al artei de propagandă pentru noul spectacol social. Descoperim, în 
textul marinettian, perfect inteligibile: „energia”, „temerità (art.1)”, „il movimento 
aggressivo” (art.3), „la bellezza della velocità” (art.4), „lotta” (art.7), „la guerra – sola 
igiene del mondo – il militarismo, il patriottismo, il gesto distruttore dei libertari” 
(art.9) şi, oarecum surprinzător postat în serie cu patriotismul, „il disprezzo della 
donna” (art.9) legătura dintre ultimele două explicându-se, probabil, prin simplă 
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optică psihiatrică. Climaxul marinettian atinge delirul în tentativa sa de a-şi mobiliza 
„amicii” într-o acţiune planetară de eradicare a inteligenţei: „Noi vogliamo distruggere 
i musei, le biblioteche, le accademie”( art.10), lansând o sintagmă de tristă celebritate: 
„Musei, cimiteri!...” Morala: „How does one achieve eternal bliss? By saying dada.” 
(Hugo Ball).

                                                                *  *  *
Conflictul ineluctabil al avangardelor apuse cu Trecutul - (trecut al lor, al 

nostru, al tuturor, de orice fel) - provine, în cazul artei de veac XX, din respingerea, 
în grade diferite, a figurativului de sorginte naturalistă ca opţiune dominantă, 
în condiţiile în care timpul aducea descoperiri răsunătoare în zone de maximă 
incertitudine ale gândirii umane: zonele psihologiei, ale sub- sau supra- conştiinţei, 
lansând în acţiune concepte precum subconştientul şi onirismul; prin acestea, 
limitele inteligenţei erau împinse, curajos, dincolo de aria comprehensibilului, 
a fenomenului senzorial receptabil, dinspre certitudini către posibilităţi. Alături 
de ofertele Naturii şi dincolo de ele, artistul redescoperea privilegiul dreptului 
la imaginaţie, la reverie sau putea, prin efort de tip ascetic, printr-o dramatică 
transgresare de nivel, să atingă iconoclasmul radical, abstracţionismul, justificat 
prin aceea că elementul natural, oricât de fermecător în sine, era înţeles ca inapt 
să reprezinte inefabilul (fie el emoţional sau intelectual): metafora re-găsită, re-
învestită cu puterea de a gestiona Miraculosul, se vedea re-codificată, re-inventată; 
atenţia se retrăgea dinspre obiectele exterioare, cerebralizându-se. Viitorul se năştea 
prin cerebralizarea actului artistic. „Căile lui Cezanne sînt acelea ale inteligenţei, deci 
mai dificultoase (sic!) şi mai severe” opina Jean Cassou (1971, I, 28) într-o frază 
ce oferea traducătorului, distinsul Radu Varia, ocazia inventării unui adevărat 
„neonatologism”. La momentul său, Apollinaire atrăsese atenţia: ”L’art grec avait de 
la beauté une conception purement humaine. Il prenait l’homme comme mesure de la 
perfection. L’art des peintres nouveaux prend l’univers infini comme idéal et c’est à cet 
idéal que l’on doit une nouvelle mesure de la perfection qui permet à l’artiste-peintre 
de donner à l’objet des proportions conformes au degré de plasticité où il souhaite 
l’amener.” (Apollinaire III). “Voulant atteindre aux proportions de l’idéal, ne se 
bornant pas à l’humanité, les jeunes peintres nous offrent des œuvres plus cérébrales 
que sensuelles. Ils s’éloignent de plus en plus de l’ancien art des illusions d’optique 
et des proportions locales pour exprimer la grandeur des formes métaphysiques. 
C’est pourquoi l’art actuel, s’il n’est pas l’émanation directe de croyances religieuses 
déterminées, présente cependant plusieurs caractères du grand art, c’est-à-dire de l’Art 
religieux.” (Apollinaire IV). „La vraisemblance n’a plus aucune importance, car tout 
est sacrifié par l’artiste aux vérités, aux nécessités d’une nature supérieure qu’il suppose 
sans la découvrir” (Apollinaire II). Privit din această perspectivă înaltă, programul 
lui Marinetti pare mărunt, deşi bombastic, un fel de „mult zgomot pentru... Nimic” - 
Nimicul exacerbat la rangul de putere absolută, în logica Absurdului legalizat social 
şi politic, contrabalansat doar de ceea ce Breton numea „pasiunea pentru Eternitate” 
a minţii aspirând să leviteze deasupra „lumii”9 atinse de o „eclipsă a gustului” faţă de 

9. „Spiritul uman este încătuşat. Această încătuşare o numesc „lume” (...) necesitate. Această „lume” nu 
este cosmosul, ea este o stare necosmică de dezbinare şi  adversitate (...). Cosmosul  este cu adevărat realul, 
existenţa autentică, dar „lumea” este fantomatică (...). Încătuşarea spiritului uman în „lume” este vina, 
păcatul, căderea lui”. (Berdiaev, 1992, 29).
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care omul de cultură francez îşi formula crezul ontic: „Dans le mauvais goût de mon 
époque, je m’efforce d’aller plus loin qu’aucun autre.” (Breton, 1966, 7). Identificând, 
implicit, gândirea drept cea mai importantă preocupare umană, Breton sesiza: „Ce 
monde n’est que très relativement à la mesure de la pensée ...” - ceea ce înseamnă, 
desigur, că inconvenientele „lumii” pot fi depăşite, cu condiţia ca limitele ei să nu 
devină obligatorii pentru toţi.
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THE ICONOGRAPHICAL PROGRAMME OF THE 
SANT APOLLINARE NUOVO BASILICA IN RAVENNA:
AN EARLY BYZANTINE PALIMPSEST

Dr. Vladimir Creţulescu

Abstract: The early VIth century parietal mosaics which decorate the interior 
of the ravennate basilica of Sant Apollinare Nuovo tell a complex story. Religion, 
politics and ideology intertwine against a rich historical background, to form a 
layered visual text. I endeavor to decode and interpret this “text”, where East and 
West, Byzantium and the barbaricum collide. I do so by drawing, in part, on the 
conceptual framework of deconstructivist philosopher Jacques Derrida.

Key words: iconography, Byzantine, difference, trace, text, palimpsest

1. A bit of history: the rise and fall of Theodoric’s Ostrogothic kingdom in Italy
By the time king Theodoric the Great crosses the Isonzo bridge in August of 

489 A.D., entering Italy, the Ostrogothic monarch and his people were nearing 
the conclusion of a long series of journeys, which had taken them from Pannonia, 
through the Balkan Peninsula, to Macedonia and Greece, and then, finally, through 
Dalmatia towards the Italian Peninsula. Throughout this long, odyssean journey, 
Theodoric had to contend with his cousin and great rival, Theodoric Strabo on 
the one hand, and on the other, with the perpetual scheming of the subversive and 
manipulative Eastern Roman Emperor, Zeno.

 But despite all the obstacles set on his path, the doggedly perseverant Theodoric 
keeps pursuing a single goal. He wants to found his very own kingdom. A stable 
and durable state, built around a strong monarchy; a country for his people, where 
his dynastic bloodline might take root. Theodoric had already, on several occasions, 
tried to create such a kingdom: in Macedonia, on the Danube, in Epirus. All these 
previous attempts had failed – at best, they were precarious fiefdoms, lacking a 
stable socio-economical base.

When, in 488, the whily Zeno offered him Italy, Theodoric didn’t hesitate to 
jump at the opportunity. It was the chance had been been waiting for. Once arrived 
in the Italian Peninsula and after having defeated the usurper Odoacer, Theodoric 
sets about organizing the durable and stable state he had always wanted. Learning 
from past failures and drawing on the ten years of Roman education he had received 
form ages 8 to 18, as a political prisoner in Constantinople, the Ostrogothic king 
understands that a strong barbarian kingdom can only be built by winning over the 
local Roman populace, and particularly the Roman elites.

The political, legal and administrative structures he conceives amount to a 
wondrous utopia, wherein Romans and barbarians are meant to coexist in peace 
and understanding, thanks to the generous concept of civilitas (for specifics see 
Wolfram, 1988, 296; Riché, 2003, 44; also infra, below) and to the rule of law: two legal 
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systems and two separate administrations, one Roman and the other Gothic, are set 
up and exerce their authority simultaneously over the same territory. Surprisingly, 
while Theodoric is alive this political fiction seems to work. Theodoric manages to 
accomplish, albeit briefly, the impossible dream of the late Roman world: a society 
where Romans and barbarians work and live together in peace. However, such a 
utopia can’t last. The appearance of superficial concorde belies an undercurrent 
of simmering tensions. Theodoric’s regime is intensely personal in nature, and 
after the great king’s demise, his successors preside over the gradual decay of the 
Ostrogothic state, leading up to its inevitable fall. Following a protracted military 
campaign against the Ostrogoths spanning almost 20 years (from 535 to 552 A.D.), 
the Eastern Roman Emperor Justinian finally conquers Italy, thus putting an end to 
Gothic rule in the peninsula.

2. The Basilica of Sant Apollinare Nuovo: historical and architectural overview
The basilica now bearing the name Sant Apollinare Nuovo was erected during 

the first quarter of the 6th century, on the orders of King Theodoric. It is the most 
ambitious and most monumental still-standing structure constructed during his 
reign. There can be no doubt as to the strong propaganda overtones entailed by the 
erection of this edifice – a large Arian church, planted in the very heart of Ravenna. 
The new religious building originally stood next to the now vanished palace of 
the Gothic king, and was meant to serve as the palatial church of the Ostrogothic 
court. The edifice is initially consecrated to Christ the Saviour, and intended as the 
“flagship” building of the Arian Gothic religious community in Italy. However, after 
the byzantine conquest (in the year 561, in fact), Agnellus, the Catholic archbishop 
of Ravenna, repurposes the theodorician church to

Catholic/Orthodox1 use, and reconsecrates it to Saint Martin of Tours, a tireless 
foe of heretics and heresy; the anti-Arian ideological statement implied by this 
consecration is more than obvious. Therefore, the new name of the basilica, now 
turned Catholic, is Sant Martino in Coelo Aureo (Saint Martin in Golden Sky). 
The monicker is due, it seems, to the richly decorated gold-gilded cassetons of the 
basilica’s ceiling, and to the glittering golden background of the parietal mosaics 
(Bustacchini, 104). The famed palatial chapel of Theodoric would change its 
consecration one final time when, in the second half of the 9th century (perhaps 
in 856), the hallowed relics of Saint Apollinaris, first bishop of Ravenna, were 
transferred here on the orders of Bishop John the VIIth. They were brought hither 
from the basilica in the port-town of Classis, which had housed them up to that 
point, in an effort to protect them from frequent coastal raids perpetrated by Slavic 
pirates. On this occasion, the theodorician palatial basilica was re-consecrated 
to Ravenna’s first bishop, thus receiving its present name, that of Sant Apollinare 
Nuovo. The qualifier of Nuovo (meaning “the New”) is meant to harken back to the 
church of Classis, first holder of the consecration to Saint Apollinaris, and of the 
hallowed ravennate bishop’s relics.

1. Before the great schism of 1054, which marks the separation between the western (Catholic) 
and earster (Orthodox) versions of christianity, the terms “Catholic” and “Orthodox” can be used 
interchangeably, with both signifying the same thing: namely, adherence to the Christian dogma agreed 
upon at the Synod of Nicea, in 325 A.D.;
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From an architectural standpoint, Sant Apollinare Nuovo is a three-naved 
basilica with a semi-circular apse on its eastern extremity, featuring a gabled 
roof of plain, rakes-on-rafters construction, and bereft of galleries over the two 
collateral naves (see fig. 1). The edifice’s extremely simple structure and floorplan 
are typical of the streamlined basilical style popular in northern Italy at the time. 
But Sant Apollinare Nuovo doesn’t owe its fame to its architecture, which is, after 
all, extremely conservative – it is, in fact, the interior mosaic decoration which 
grants this basilica its exceptional prestige. Unfortunately, a great proportion of 
the original décor has been lost. The mosaics which used to cover the apse were 
destroyed, apparently as early as the 8th century, when an earthquake devastated 
the absidal decoration (Bustacchini, 105). We therefore have no idea what was 
originally portrayed in the basilica’s apse (Lawden, 2001, 124). However, given the 
fact that the church was initially consecrated to Christ the Saviour, the half-dome 
of the apse must have, in all likelihood, born a representation of Christ enthroned, 
as Lord of the Heavens. In fact, according to some authors, this were quite certain 
(Delvoye, 1976, 122). Originally, not only the apse, but also the triumphal arch2 
which framed it, as well as the inner western wall of the basilica, all used to be 
covered in mosaics. Out of all this, only one small fragment of heavily restored 
mosaic remains – namely a representation of the emperor Justinian, situated 
on the inner western wall (see Bustacchini, 105). In stark contrast, the mosaic 
representations on the lateral (North and South) walls of the central nave are very 

2. Triumphal arch – in ecclesiastical architecture, the eastern wall of the church, broken by the opening 
of the altar’s apse, which gives the wall the appearance of a triumphal arch;

Fig. 1
Ravenna, Basilica of Sant 
Apollinare Nuovo 
(woodcut by G. Mantellio)
1900
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well preserved. A detailed analysis of those rich mosaics will follow shortly; but 
first, a few words on the analytical framework to be used.

3. Methodological considerations: a derridean perspective
Our reading of the mosaic registers of Sant Apollinare Nuovo hinges on our 

borrowing and adapting several concepts put forward by the French deconstructivist 
philosopher Jacques Derrida.

According to Derrida, the basic, necessary condition for the creation of any and 
all meaning is the manifestation of difference. Because if everything is the same, 
than there is no opening for the creation of meaning and interpretation. Difference 
is instituted through traces. The traces open the field of human subjectivity (which 
Derrida calls l’apparaître, or le vécu) and initiate the process of signification (the 
creation of meaning). Derrida calls these kinds of openings “traces”, on account of 
the fact that they are never fully present. They are always imprints, marks left behind 
in the ever-elusive presence of the present. In this sense, whenever constructing 
meaning (whether it is expressed in speech, ideograms, images, written text, 
etc.), we are only ever working with traces, because the present instance causing 
the trace is always already gone (passed into the past) by the time we engage in 
meaning-building. Complex meanings emerge as texts in the broadest sense of the 
term, where texts are “chains and systems of traces”, because “These chains and these 
systems can only be drawn in the fabric of this trace or imprint.” (Derrida, 2011, 91)

My methodological proposition shall be to read the mosaic representations of 
Sant Apollinare Nuovo as text, in this derridean sense – that is to say, as a system 
of traces created in certain artistic, historical and socio-political circumstances. 
Furthermore, these varied circumstances are not to be seen as mere contexts in 
relation to the “actual” text of the mosaics, but as belonging to the mosaic text itself. 
This is in line with Derrida’s assertion that “il n’y a pas de hors-texte” (Derrida, 2011, 
220) – in translation, “there is no beyond-text / extra-text”. Derrida means by this 
that texts have no definite “edges” – they constantly “spill over”, and intertwine 
with each other, forming ever-changing networks of continuous text – continuous, 
fluctuating webs of meaning, which are, themselves, ever being mutually enmeshed 
and re-enmeshed, incorporating and transcending all conflicts and contradictions. 

It this view, there is never, and there never was, such a thing as context. Each 
and every possible, associated strand of signification, however contingently and 
strenuously connected, is a part of the text being “read”. It is precisely in this 
interpretative light that I propose to read the continuous, ever-expanding “text” of 
Sant Apollinare Nuovo’s mosaics.

Furthermore, throughout my analysis it shall become clear that the mosaic 
“text” in question is, in its present form, a partial palimpsest. According to Merriam-
Webster, a palimpsest is, by definition: 1. writing material (such as parchment or 
tablet) used one or more times after earlier writing has been erased; or 2. something 
having usually diverse layers or aspects apparent beneath the surface3. My use of 
the term “palimpsest” in the context of the present paper is more akin to the first 
meaning listed, as I intend to use it to account for the fact that parts of the Sant 
Apollinare Nuovo’s original mosaics have been “deleted” and “written over”.

3. https://www.merriam-webster.com/dictionary/palimpsest, visited on april 21st 2018; 
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4. San Apollinare Nuovo: the mosaic palimpsest
The decoration of the inner lateral walls of the central nave is organized 

into three vertically superimposed bands of mosaic “text” (see fig. 2). The first, 
uppermost band, is layed out along the edges of the ceiling; the next one occupies 
the spaces between the windows; finally, the lower band unfolds in the space above 
the arches surmounting the two – northern and southern – colonnades. All this 
parietal decoration dates back to Theodoric’s time, with the notable exception of the 
middle sections of the two lower bands – sections which are crafted after Justinian’s 
conquest of Italy, most likely on the orders of archbishop Agnellus (Lawden, 2001, 124). 

The upper bands comprise a total of twenty-six New Testament scenes – episodes 
from the life of Jesus (with thirteen scenes on the southern wall, and thirteen on the 
northern one). These narrative portrayals alternate with identical decorative panes 
(fourteen on each of the two walls), which render the same abstract representation: 
a conch in the shape of an inverted seashell surmounted by a cross flanked by two 
doves; inside the conch there is a crown of martyrdom (see fig. 3).

Given the fact that the present church of Sant Apollinare Nuovo was, initially, 
consecrated to the Saviour, the choice of portraying moments of Christ’s life in 
these theodorician-era mosaic bands of pictorial narrantive “text” makes perfect 
sense. Moreover, the distribution of the narrative episodes between the two upper 
mosaic bands is anything but haphazard. The band on the northern wall shows 
Jesus’ miracles, beginning with the wedding of Cana (poorly restored in the 19th 

century, with its being given the erroneous form of the multiplication of the breads 
and fishes), and ending with the healing of the paralysed man at Bethesda; the 
scenes on the southern wall depict the passions of Christ, from the Last Supper, to 
Jesus revealing Himself to the apostles on the road to Emmaus and Thomas’ doubt. 
On the northern mosaic band – the one depicting miracles – Christ is portrayed 
as young and beardless, wearing the imperial purple4 and with a golden halo 
circumscribing a cross around His head; this type of image falls squarely within the 
realm of typical portrayals of Christ in paleochristian iconography (Bustacchini, 
108). On the southern mosaic band – the one adorned with Jesus’ passions – the 

4. And thus we already see elements of imperial iconography being discretely, insidiously inserted into 
portrayals of Christ;

Fig. 2
Sant Apollinare Nuovo 
central nave, 
North wall mosaic bands
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Saviour is represented in a similar manner, with one exception: here He is wearing 
a beard. It is an older, suffering Christ, redeeming the world’s sins only to emerge 
victorious in the end: the conqueror of Death. 

It is also worth noting that on the northern wall, the cycle of the miracles 
starts at the eastern extremity, right by the altar, with the wedding of Cana (the 
transformation of water into wine being a prefiguration of Christ’s blood being 
spilled in hallowed sacrifice), followed by the multiplication of the breads and fishes 
(a symbolic anticipation of Christ’s body being sacrificed on the Cross). As such, the 
two miracles of Jesus which prefigure the sacrament of the Eucharist, symbolizing 
the body and blood of God’s Son, are situated right next to the altar (Delvoye, 1976, 
122). In symmetrical fashion, on the southern wall the cycle of the passions also 
begins on the wall’s eastern extremity, near the altar, with the Last Supper – the very 
moment of Jesus’ institution of the Eucharist (see fig. 3). One can also see that, in 
the cycle of the passions, the Resurrection follows immediately after the Way of the 
Cross; this is because 6th century Christians were still rather reluctant to potrtray 
the terrible moment of the Crucifixion (Delvoye, 1976, 122).  

This emphasis on the miracles and passions of Jesus, and the very consecration of 
the basilica to the Saviour, appear quite surprising, given the fact that Theodoric and 
his goths are Arians. Arianism is a Christian heresy which specifically contests the 
consubstantiality of Christ with God the Father – that is to say, Arians see Jesus as a mere 
creation of God. In their eyes, He is not God, being inherently inferior to the Father.

But why, then, would Theodoric consecrate his palatial church to the Saviour? A 
possible answer is to be found in Theodoric’s policy of civilitas: rather than pillaging 
and exploiting his new Roman subjects (as other contemporary germanic kings 

Fig. 3 
Upper mosaic bands - 
selection of metopae
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were doing), the Gothic king seeks the willing collaboration of the Roman elites; his 
political project in Italy hinges on Goths and Romans peacefully and harmoniously 
working together. However, the Romans are nicean Christians, whereas the 
Goths are Arian. Since the Goths’ beliefs (specifically their contestation of Christ’s 
divinity) might be construed as insulting to the Romans, it would make sense for 
Theodoric to consecrate his palatial basilica to Christ: this somewhat ostentatious 
gesture was perhaps meant to allay the Romans’ fears and worries about Gothic 
Arian domination in Italy, as part of Theodoric’s policy of appeasement – civilitas. 

In particular, the visual emphasis on the Eucharist – on Christ’s sacrifice and 
its theological and liturgical significance – may have been showcased in Sant 
Apollinare Nuovo with the specific goal of placating anxious Roman Christians: the 
intended message seems to have been that Arians and nicean Christians were not 
all that different, after all: that Arians too honoured Jesus’ body and blood, despite 
any and all theological differences as to His nature.

The twenty-six panels showing the life and deeds of the Saviour unfold in 
cursive visual “text”, chronologically, from East to West: a visual synthesis of the 
New Testament. “Synthesis” is, in fact, also the key-word when it comes to the 
artistic rendition of the scenes. The restricted space available has forced the mosaic 
craftsman to develop an extremely abbreviated iconographical language, featuring 
only the main characters of the scene and any indispensable accessories, to the 
exclusion of all non-essential details (Grabar, 1966, 152). Moreover, although the 
story of Christ’s life unfolds in history, in historical time, here it is presented against 
the background of an atemporal, transcendent, golden sky – a clear influence of 
Constantinopolitan art. The presence of this eastern Roman artistic influence is 
hardly surprising, given the fact that Theodoric spent much of his childhood (from 
the age of 8 to that of 18) as a political prisoner in Constantinople (Wolfram, 1988, 
262). Having had his artistic tastes informed by exposure, as a child, to the peerless 
mosaic artistry of the byzantine craftsmen, it stands to reason that Theodoric 
would have his ravennate palatial church decorated in a manner similar to the 
Constantinopolitan style.

The middle mosaic band occupies the spaces between the windows and the 
corresponding eastern and western extremities of the central nave’s North and 
South walls. On each of the two opposing walls, sixteen frontal portrayals of biblical 
prophets or patriarchs confront the viewer – thirty-two figures in total, draped in 
white palliae5 and set against golden backgrounds. Each character carries in his 
hands a book or a roll of parchment. The intervals between the windows, bearing 
the portrayals of priestly and prophetic figures, are situated directly below the 
decorative panels of the upper band, featuring oyster-shaped conchs (see fig. 4). 
This detail, combined with the effect of isolation created by placing the individual 
figures between the windows, generates the impression of the figures being placed 
in a succession of niches dug into the thickness of the wall, like statues. Based on 
this observation, André Grabar hypothesizes that the portrayals of patriarchs and 
prophets at Sant Apollinare Nuovo may have been inspired by classical Roman 

5. Pallium, -ae – nowadays, a type of priestly vestment used in the Catholic church, but reserved 
exlusively to the Pope; however, the ravennate figures in question are draped in ancient Roman palliae – 
long mantles which were artfully draped around the body;  
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Fig. 4 
Middle mosaic bands, 
Old Testament 
patriarchs and prophets

Fig. 5
The lower mosaic band of 
the North wall – selection 
of details in sequence, 
from W to E
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statues displayed in niches, on the facades of ancient buildings (Grabar, 1966, 152). 
Grabar’s theory is supported by the unusual sense of volume demonstrated here 
by the mosaic craftsman: the silhouettes between the windows of the theodorician 
basilica are placed on virtual, mosaic plinths and treated in perspective, with 
shadow effects imitating those produced by direct sunlight on ronde-bosse statues 
(Delvoye, 1976, 123). It is also noteworthy that the rhythmical succession of vertical 
bodies – prophets and patriarchs – enhances the verticality of the building’s interior 
(Mango, 1993, 74).

It is significant that the upper mosaic band, portraying the life and miracles 
of Christ (therefore, the New Testament), is placed above the sacerdotal figures of 
the Old Testament. This is, austensibly, meant to show – visually – that the New 
Testament Gospels have at their foundation the Old Testament, the connection and 
continuity between the two parts of the Bible being manifest in the perpetuation of 
Abraham’s covenant with God, in an unbroken line, from Abraham’s descendants, 
throught Moses and King David, all the way to Jesus (see Matthew 1:1-17; Luke 
3:23-38 traces Jesus’ lineage even further back, all the way to Adam). Furthermore, 
several of the Old Testament prophets (portrayed in the middle mosaic band) had 
prophesied the coming of the Messiah and His sacrifice (see Isaiah 9:6, 7:14, 50:6, 
53:3-7; Micah 5:2; Zechariah 12:10), which adds an additional layer of meaning to 
the miracles and passions of Christ being portrayed just above representations of 
the very Hebrew prophets who foretold the central events of the Gospels.

The lower decorative bands of Sant Apollinare Nuovo are the widest, and 
certainly the most interesting of the church’s mosaic bands. They feature a complex 
iconography, including theodorician-era images, and also parts added later, after the 
byzantine conquest. Let us first describe the general layout of these two lower bands.

On the northern wall (see fig. 5), a procession of twenty-two female saint 
martyrs led by the three magi are heading from a portrayal of the port of Classis 
(at the western end of the wall), towards the Holy Virgin enthroned with the infant 
Jesus, flanked by four angels (at the eastern extremity of the wall, next to the altar). 
On the southern wall (see fig. 6 ) one sees a similar procession, featuring twenty-six 
male christian martyrs, which are going from an imposing edifice portrayed at the 
western end of the wall (and widely considered as representing Theodoric’s palace) 
towards the figure of Jesus enthroned, flanked by four angels (an image situated at 
the eastern end of the wall, in the vicinity of the altar). 

As previously stated, the representations of these two decorative bands belong 
to two different time periods. The mosaics on the extremities of the walls – the port 
of Classis and the portrayal of Theodoric’s palace on the western end, the Virgin 
enthroned with the Holy Infant and adult Jesus enthroned at the eastern end – date 
back to Theodoric’s time. However, the two processions – that of the saintly martyr 
women and that of the saintly martyr men – are from the time when the emperor 
Justinian ruled in Ravenna. This determination is based on stylistic grounds: firstly, 
in the case of the Justinian-era processions, the golden background has a softer 
glow and is more nuanced than that of the theodorician mosaics. This subtle effect 
was produced by interspersing small green, yellow or rose-coloured cubes in the 
mass of golden tesselae (Delvoye, 1976, 124; Bustacchini, 118). Which is more, 
some tesselae were placed with the golden leaf against the mortar, thereby giving 
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the golden glow a diffuse character, as it has to traverse the mass of glass paste in 
front of it before it reaches the observer’s eye (Delvoye, 1976, 124). Such subtleties 
are entirely absent from the theodorician-era golden backgrounds, which present a 
strong, monotonous and uniform glow. Furthermore, a careful examination of the 
saintly martyr women reveals that these figures are draped in sumptuous clothing 
and luxurious jewellery, similar to that worn by the patrician women attending 
on the Byzantine empress (Delvoye, 1976, 124). This bears clear witness to the 
presence of a Constantinopolitan artistic influence. It is also worth mentioning that 
the silhouettes of saintly martyr women and men are alternated with fruit-laden 
date palm-trees (a symbolic attribute of martyrdom), which serves to accentuate 
the musical rhythmicity of the two rows of figures (see fig. 7). The rhythm 
conferred by the repetitivity of similar figures is a fundamental esthetical trait of 
the two processions. They take on, enhance and reinterpret the regular cadence 
of the basilica’s columns (Mango, 1993, 74). The anonymity of the similar faces in 
succession is offset by the fact that each character in the processions has his/her name 
spelled out above his/her head. Certain specialists have likened the rhythmic quality 
of succeeding names and figures to the monotonous psalmody of litanies which was 
a part of Byzantine religious service (Bovini, 1997, 97; Delvoye, 1976, 125). In a more 
pragmatic vein, André Grabar sees the two ravennate processions as an iteration of 
the theme of the procession-frieze, which traces its illustrious ascendence all the way 
back to the Ionian frieze of the Parthenon (Grabar, 1966, 153).

Although they largely conform to the same iconographical pattern, the two 
mosaic processions do posess some characteristics which set them appart from each 
other. For instance, the procession of male martyrs is somewhat less dynamic than 
that of the martyr women, with the men being more austerely dressed than their 
female counterparts: most of the male figures are draped in simple, white palliae 
(see fig. 7). Only two figures stray from this rule: Saint Martin, the procession’s 
leader, is wearing a mantle of imperial purple – one must keep in mind that, after 
the Byzantine conquest, the basilica is re-consecrated to him; and Saint Lawrence, 
much beloved in Italy, also enjoys special treatment, as a golden tunic is clearly 
visible underneath his white pallium. 

That said, the differences between the two parallel processions are superficial 
– in essence, their message is the same. The protagonists of both processions carry 
in their covered hands crowns of glory and martyrdom, which they are bringing to 
present as gifts to the divine personages seated at the eastern extremities of the two 
walls, on either side of the altar.  

As aforementioned, the images which flank the altar – Christ enthroned as 
well as the Virgin and child – date from Theodoric’s time. Looking beyond the 
craftsmanship and artistic qualities of these two mosaic panels, one notices to what 
extent these images contain elements borrowed from imperial iconography. The 
four angels which flank the Virgin’s throne, and also that of Christ, each hold in 
their hands a long golden rod, similar to that held by the silentiarii6 which stood 
on either side of the emperor, during official audiences (Delvoye, 1976, 124). And 
the image of Christ enthroned also exhibits other elements taken from imperial 

6. The silentiarii where the formal guards of the imperial palace; they were thirty in number, and under 
the command of three decurions; their were tasked with guarding the palace, with preserving order and 
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iconography. For instance, Jesus is portrayed wearing a purple pallium, this being 
a colour reserved exclusively to the emperor; furthermore, He is holding a scepter, 
and even the gesture of benediction which He is making with his right hand could 
be construed as a rendition of the imperial gesture of adlocutio7. Even Christ’s halo, 
commonly viewed as a typical element of Christian iconography, had previously 
enveloped the heads of many a Roman emperor (such as Trajan, Aurelian or 
Constantine), often serving as an iconographical expression of the divine sovereign’s 
identification with the Sun (Tristan, 2002, 349).

Such is the broad outline of the lower mosaic band of Sant Apollinare Nuovo. 

maintaining silence in the proximity of the imperial appartments and during meetings of the imperial 
council; it seems that they were so zealous in maintaining and imposing silence at such gatherings that 
they got the monicker silentiarii, derived from the latin word silentium, meaning “quiet”;
7. In ancient Rome, emperors would raise their right hand, with the index and middle finger extended, 
whenever they where making a speech or public address; we see this gesture clearly displayed in the 
famed statue of Augustus della Prima Porta; known as the gesture of adlocutio, the hand motion had 
been in use by Roman orators since the days of the Republic, if not earlier;

Fig. 6
The lower mosaic band 
of the South Wall – 
selection of details in 
sequence, from W to E

Fig. 7
The two procession 
friezes of the lower 
mosaic bands – 
Byzantine rhythm and 
grace
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At first glance, the visual sequences involved seem coherent enough, unfolding in 
logical succession. The saintly martyr men and women are leaving their earthly 
lodgings, heading towards the divinity (Jesus, the Holy Virgin). The road traveled 
by the processions of the chosen, from the basilica’s entrence to the altar, is a path 
of spiritual enlightenment, of godliness. But if that is the case, why do the earhtly 
domiciles left behind by the Lord’s chosen need to be endowed with specific 
identities? For indeed, the port of Classis as well as the palace portrayed on the 
opposite wall (being the two structures from whence the two saintly processions 
start) are identified through specific inscriptions. The name of the port of Classis 
lies written just above its portrayal in mosaic (see fig. 8), while its symetrically 
corresponding edifice on the opposite wall bears on its frontispice the inscription 
Palatium. Given the proximity of Sant Apollinare Nuovo to Theodoric’s palace and 
in light of the basilica’s original function as a palatial chapel, the enigmatic edifice 
bearing the inscription Palatium is almost certainly a mosaic representation of the 
theodorician royal residence (Lawden, 2001, 123-124). Its identification by means 
of an inscription proves both necessary and opportune, since the architecture 
portrayed in the mosaic seems to be entirely fanciful, being unsupported by 
descriptions of Theodoric’s palace found in contemporary historical sources (Adani, 
Bentini, 286). This strange incongruence can only stoke one’s curiosity, leading one 
to take a closer look at the mosaic portrayal of Theodoric’s palace (see fig. 9).

One is not disappointed. A careful study of the mosaic displaying the mysterious 
edifice yields a surprise: the inexplicable presence of disembodied hands against the 
white background of the building’s columns. Looking at the palace’s columns from 
West to East, one notices that in front of the first, third, fifth and eleventh columns 
there are hands, fingers and a forearm (Bustacchini, 123) – limbs suspended in 
the air, bereft of a body. Seen in the light of this discovery, the drapes occupying 
the intercolumnal spaces appear artificial, out of place… indeed, the covering of a 
building’s intercolumnal spaces with drapes is a very strage practice, which is not 
reflected in 6th century realities. What could all this mean? 

Let us recapitulate. It is known that around 561 A.D., the emperor Justinian 
gave an edict which decreed the confiscation of all Arian churches, and their 
re-consecration to the Nicean creed (Lawden, 2001, 123). The enactment of the 

Fig. 8
The Port of Classis – 
lower mosaic band, 
western extremity of 
North wall
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imperial decree fell to Agnellus, archbishop of Ravenna8. He took the basilica of Sant 
Apollinare Nuovo from the Arian faithful, dedicating it to the Nicean Saint Martin 
of Tours, a tireless foe of heretics. On the basis of stylistic analysis, it has also been 
established that the two parallel processions of Sant Apollinare Nuovo, representing 
saintly martyr women and men, date from the time of Justinian’s rule over Ravenna. 
The processions were, most likely, crafted during the mandate of archbishop Agnellus, 
and on the latter’s orders (Lawden, 2001, 124) – let’s not forget that the male martyrs’ 
procession is led by none other than Saint Martin, to whom Agnellus had consecrated 
the church. Therefore Agnellus is, in all likelyhood, the one who had comissioned the 
creation of new mosaic scenes at Sant Apollinare Nuovo. 

Let us now redirect our attention to the strange suspended hands in the mosaic 
of Theodoric’s palace. It is obvious that originally, under the arches of the palace 
were portrayed several standing figures; these have been removed and replaced 
with drapes, probably on the orders of Agnellus. The eliminated figures must have 
vexed in some way the new Nicean vocation of the formerly Arian palatial church; 
or perhaps, they defied the recently established byzantine sovereignty. Given that 
the offending silhouettes used to stand under the arches of Theodoric’s palace, they 
must have portrayed the Ostrogothic king and members of his family or court. Such 
representations would not have been to Justinian’s liking – which is why Agnellus 
probably had them removed. Which is more, it seems that on the frontispice of the 
palace mosaic there had, originally, existed a small equestrian statue; this must have 
portrayed Theodoric – which is why it too was eliminated (Bustacchini, 123). 

Of course, these are only presuppositions based on logical inferences. We will 
never know for sure what the removed characters looked like, who they were, or 
the exact reasons that lead to their erasal. It is clear, however, that certain figures 
deemed indesirable have been eliminated from the basilica’s iconographical 
programme. This deliberate erasal and re-writing of the mosaic “text” allows for its 
reading as a two-layered palimpsest. 

8. One shouldn’t confuse Agnellus, Justinian’s archbishop in VIth century Ravenna (that is, the one being 
talked about here), with Agnellus, the ravennate bishop from the IXth century who has authored the 
Liber pontificalis ecclesiae ravennatis; despite the conciding names, the personages concerned are tow 
distinct people; 

Fig. 9
The Palatium – lower 
mosaic band, western 
extremity of South wall: 
deleted figures and 
disembodied hands
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Furthermore, the mosaic of Theodoric’s palace isn’t the only one to have been 
modified in this manner: originally, the mosaic representation of the port of Classis 
(see fig. 8) also included human figures – five silhouettes once stood in front of 
the port-city’s walls. These too have been removed, and the resulting holes in the 
mosaic wall have been filled in; however, the original tesselae, made of glass paste, 
have been replaced with cubes of marble (Bustacchini, 118) – a detail which clearly 
underscores Agnellus’ alteration of the original, theodorician mosaic. Moreover, the 
parts of the Classis city wall added later still preserve, discreetly but unmistakeably, 
the memory of the silhouettes which have been removed – just as a re-written 
piece of parchment still exhibits shadowy traces of the lines having been erased. 
The missing figures may have portrayed King Theodoric and members of his inner 
circle, or perhaps even some saints of the Arian church. 

All the modifications made after 540 A.D. to the basilica’s theodorician-era 
mosaics beg the question of what was originally represented in the space occupied 
today by the famous justinian-era processions of saintly martyr men and women. 
What did the deleted sections of this mosaic palimpsest once show? One can hardly 
imagine that when he commissioned the extant procession friezes, Agnellus had 
at his disposal two bare walls. It is obvious that here, the agnellian mosaics replace 
the theodorician ones entirely. One can speculate abundantly on the nature of the 
removed images. They might have originally represented two processions of Arian 
male and female saints (Lawden, 2001, 124), which might have directly inspired 
the processions commissioned by Agnellus. However, Theodoric and his wife at the 
head of their respective retinues of Gothic courtiers provide a far more seductive 
mental image (Lawden, 2001, 124). 

In light of this latter hypothesis, the initial iconographical system of Sant 
Apollinare Nuovo’s lower mosaic bands would have looked as follows: two 
processions of courtiers, heading from the earthly realm towards Heaven: from the 
royal palace and the port of Classis towards Christ and the Virgin, both enthroned 
in glory. Such a scenario is not entirely unlikely. In fact, the iconography of sovereigns 

Fig. 10
The mosaic boundary – a 
trace marking differnce 
in Europe’s cultural text
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bringing offerings to God in solemn procession appears to be of Constantinopolitan 
descent (Delvoye, 1976, 123); consequently, a young Theodoric may have 
encounterded iterations of this iconographical theme, during his time as a captive in 
Constantinople. However, the possibility of a reverse influence cannot be discounted 
either – the famous panels of Justinian and Theodora found in the ravennate church 
of Sant Vitale might have been inspired by the royal processions supposed to have 
been originally portrayed in Theodoric’s palatial church (Lawden, 2001, 134). 

The hypothesis of theodorician royal processions having once decorated the 
inner walls of Sant Apollinare Nuovo seems, therefore, quite plausible. If such 
images existed, they would have entailed strong political connotations, in line with 
the idea of a Gothic monarchy legitimized by divine right (as signified by the image 
of the king and his court bringing offerings to Christ). It is obrious that Justinian 
couldn’t have allowed such representations to endure. In this context, one should 
admire the exemplary cunning demonstrated by the designer of the new, Byzantine, 
martyrs’ frieze. The latter would, by in large, have retained the esthetic principles 
of the supposed theodorician procession (succession, rhythmicity, movement from 
East to West), while radically transforming the images’ meaning and interpretation 
(Grabar, 1966, 153). Instead of the gothic king and queen leading the members of 
their court towards Christ, starting from the royal palace, and respectively towards 
the Holy Virgin and Child, starting from the port of Classis, one sees processions 
of Nicean saint martyrs, solemnly pacing towards the same Christ and Holy Virgin, 
but starting from two anonymous urban locations, devoid of identity and bereft of 
any and all political undertones: just two symbolic portrayals of the Celestial City, 
nothing more (Crippa, Zibawi, 1998, 398). One manages, thus, to preserve as much 
as possible of the original, theodorician mosaic “text”, while replacing the Gothic 
political propaganda message with a purely religious one – and an Orthodox, 
Nicean message, at that. 

5. Conclusions: il n’y a pas de hors-texte
However, all these ruminations belong to the realm of pure speculation. Given 

that one cannot know what the middle sections of the lower mosaic bands looked 
like back in Theodoric’s time, it is impossible to make confident assertions as to 
the changes in connotation brought by the new, Justinian-era mosaics, which have 
been layered on to produce the mosaic palimpsest that we are left with today.

It is, nonetheless, possible to make one interesting observation. Theodoric and 
Justinian are waging a silent and insidious propaganda war, with the iconographical 
programme of Sant Apollinare Nuovo serving as the battlefield. It is believed that 
after 540 A.D., the byzantine emperor may have endowed the church’s interior 
with portraints and portrayals of himself (Bustacchini, 105). Sadly, nowadays the 
basilica doesn’t preserve any mosaics portraying Justinian. It is certain, however, 
that the emperor had endeavoured, via the offices of his servant Agnellus, to delete 
all memory of Ostrogothic Italy’s first king from the walls of Sant Apollinare Nuovo. 
Thus, the rivalry opposing Theodoric to Justinian runs through the centuries, 
reaching us in mosaic form.

But this rivalry, though punctual and clearly determined in space and time, 
actually articulates together a much broader body of “text”: at the hinge-points 
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where the theodorician and justinian-era mosaics meet, a line is formed, subtly, 
yet clearly visible (see fig. 10). It is, of course, the boundary, the difference which 
separates Justinian’s richly modulated golden background from Theodoric’s much 
plainer gilded backdrop. However, when reading this tiny bit of text, this trace – 
just one vertical “crease” – in light of Derrida’s theory and assertion that “il n’y a 
pas de hors-texte”, a fresh and vast avenue of interpretation opens up. It suddenly 
becomes apparent that this one line, the difference marked by this one trace, in fact 
articulates together two bodies of diverging, ever-expanding text: on one side of the 
line lies late Roman art; on the other, early Byzantine artistic endeavor. In a broader 
sense, to the left of the line there is the entire heritage of classical antiquity, while to 
the right emerge the Middle Ages, with their plethora of possibilities, still-to-come. 
And if one takes a still broader view, to the right of the line Theodoric’s mosaic text 
expands to encompass the entire story of whole western civilization, while to the 
left Justinian’s martyr processions unfurl and branch out to cover all the “text” of the 
Orthodox East, of Islam, the Middle East, etc. 

Indeed, such is the vista that presents itself, when one commits (as I have in the 
present case-study) to taking Derrida’s assertion – that there is no beyond-text – to 
its ultimate, logical conclusion. 

https://biblioteca-digitala.ro



99

Revista de Artă și Istoria Artei

BIBLIOGRAPHY:
Adani, G., Bentini, J. (coord.), Atlante dei beni culturali dell’emilia romagna, vol. II, Ed. 

Carimonte Banca Spa
Bovini, G., 1997, Ravenna – Mosaiques et Monuments, Éditions Longo, Ravenne;	
Bustacchini, G., Ravenne – Les mosaïques, les monuments et le milieu, Éditions Salbaroli, 

Ravenne;
Crippa, M. A., Zibawi, M., 1998, L’art paléochrétien des origines à Byzance, Éditure 

Desclée de Brouwer, Paris;
Delvoye, C., 1976, Arta bizantină, vol. I, Editura Meridiane, Bucureşti;
Derrida, J., 2011 [1967], De la grammatologie, Les Éditions de Minuit, Collection 

«Critique»;
Grabar, A, 1966, L’age d’or de Justinien de la mort de Théodose à l’Islam, Éditions 

Gallimard, Paris;
Lawden, J., 2001, L’Art paléochretien et byzantin, Éditure Phaidon, Paris;
Mango, C., 1993, Architecture Byzantine, Éditions Gallimard / Electa, Venise;
Riché, P., 2003, Europa barbară din 476 până în 774, Bucureşti, Editura Corint, Bucureşti;
The Holy Bible, Books of Isaiah, Micah and Zechariah, Gospels of Matthew and Luke;
Tristan, F., 2002, Primele imagini creştine - De la simbol la icoană secolele II – VI, Editura 

Meridiane, Bucureşti;
Wolfram, H., 1988, History of the Goths, University of California Press, Berkeley, Los 

Angeles, London;
https://www.merriam-webster.com/dictionary/palimpsest, visited on april 21st 2018

All illustrations (photos/engravings) are downloaded from Wikimedia Commons 
(online open source). The photos modified by me were labeled as “free to use and modify”. 
The photos downloaded and used as such were all labeled (at least) as “free to use”.

https://biblioteca-digitala.ro



100

ŞCOALA DE LA BALCIC – MODEL CULTURAL

Ana Maria Măciucă

Abstract: There are two large interwar cultural creation sites with a special 
place in grounding and setting apart Romanian landscape art: Balchik, with a focus 
on Eastern impressionism, and Baia Mare, with a leaning to Western expressionism 
with Nordic roots.

The equivalent of a major cultural paradigm, Balchik is the solar, meridional 
component of the Romanian artistic space, featuring unitary themes and stylistic 
diversity. The relationship of the many personalities with striking artistic destinies 
with the seaside town of Balchik has generated, in spite of the very diverse attitudes 
and styles, in painting in particular, a unity with its own internal coherence, a unity 
that has its origins in the irresistible draw of this area on those with artistic abilities.   

The ethnic mosaic made up of Bulgarians, Turks, Greeks, Tatars, Armenians, 
Albanians, Germans, Russians and Romanians has made this miniature Orient 
colourful and lively, arousing an intense interest for origins, for the primitive and the 
archaic. The charm exerted, especially in the interwar period, by the Dobrudja towns 
Constanţa, Mangalia, Tulcea, Cape Kaliakra, Kavarna and especially Balchik on an 
entire coterie of artists, confirms once more Cezanne’s early twentieth century theory 
according to which educating one’s eye can only happen in relation with nature.

Key words: Balchik School, Octavian Moşescu, interwar art, light, color, Queen 
Mary, Orient

Privită în ansamblu, istoria artei româneşti în special şi spiritualitatea romậnescă 
în general, sunt marcate în secolul al XIX-lea şi al XX-lea de osmoza dintre Orient şi 
Occident. Aceasta se explică, în plan istoric, prin interferenţele culturale ale acestei 
perioade de tranziţie, iar în plan subiectiv, prin afinităţile unor personalităţi inconfun-
dabile ale vremii faţă de aceste fascinante areale ale civilizaţiei europene, şi nu numai.

În fundamentarea şi individualizarea peisagisticii artistice româneşti un loc 
aparte îl ocupă oraşul Balcic din zona Caliacra, sau Coasta de Argint, cum avea 
să fie numit de Regina Maria care şi-a construit acolo un palat ce reprezintă şi 
astăzi principalul punct de atracţie al oraşului. Balcicul, locul în care a avut loc 
întâlnirea dintre Orient, incluzând şi manifestările artistice specifice acestuia, cu 
arta românească din secolul al XX-lea, în special cu pictura, este situat la Marea 
Neagră şi a aparţinut ţării noastre până în anul 1940 când, în urma Tratatului de la 
Craiova, România a fost constrânsă să cedeze Bulgariei, Cadrilaterul. În perioada 
interbelică Balcicul a fost locul cel mai căutat de către toţi pictorii români ai vremii 
care, ajunşi aici, pătrundeau cu sfială, ca într-un templu, în sufletul  oraşului, fiecare 
încercând să îi dezvăluie misterele într-un mod propriu.
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Denumit iniţial Kruni, după izvoarele de apă ce izvorăsc din munţi, apoi 
Dionysopolis, în secolul al IV-lea, când a devenit colonie grecească, Balcicul a făcut 
parte în timpurile moderne din Coasta de Argint, zona de la malul Mării Negre care 
întruchipează calea solară a picturii româneşti marcată de un puternic exotism oriental 
şi care a stat la baza creării unui curent cu putere de şcoală în arta modernă românească.

Balcicul s-a impus în arta perioadei interbelice, „prin relieful monoton sau 
spectacular, prin structura aşezărilor sale cu personaje şi obiecte figurate sub 
nemişcarea unei lumini aspre, condensate, reflectată de straturi geologice răzvrătite şi de 
mare”…„Balcicul a permis orice fel de abordare, în numele modernităţii sau al tradiţiei, 
ca tentaţie a Occidentului recuperat sau a Orientului în fine, regăsit, într-un decupaj de 
timp limitat şi probabil de nerepetat în numele istoriei, cu certitudine original şi unic în 
numele picturii”. (Doina Păuleanu, 2008, Pictori români la Balcic, 8)

Semnificative pentru Balcic sunt lumina şi culoarea. Schimbările bruşte, 
uneori totale, colorau oraşul într-un mod special, parcă contradictoriu cu diversele 
momente ale zilei, lucru determinant pentru îmbogăţirea paletei de culori a 
artiştilor. De aici a rezultat acea minunată diversitate de personalităţi şi stiluri 
care se conturau în atmosfera acestui loc atât de original. Celor mai mulţi dintre 
artiști, raportul subtil dintre lumină şi culoare oferit de atmosfera Balcicului, le-a 
prilejuit împrospătarea și revigorarea viziunii plastice proprii, diversificarea gamei 
cromatice folosite finalizate într-un deosebit rafinament al culorilor.

Astfel, Balcicul a pătruns ca temă predilectă în atelierele multor artişti şi în 
aproape toate expoziţiile. Fie că era vorba de colecţii individuale sau de saloane 
oficiale, Balcicul era nelipsit. „Fascinaţia pe care o insuflă şi întreţine Balcicul este 
stăruitoare: Se pare că şi veacurile au locuri de odihnă pe lume, aşa ca şi păsările 

Fig. 1
FRANCISC ŞIRATO
Dealuri la Balcic
ulei pe carton
32.2x41.2 cm
Muzeul de Artă 
Constanţa
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călătoare. Cum altfel să tălmăceşti taina oraşului care de mii de ani, pustiit şi dărâmat 
de războaie şi invazii, se ridică neobosit spre o viaţă nouă lui?”, se întreabă în anul 
1928 pictorul Adrian Maniu. (Doina Păuleanu,  2008, Pictori români la Balcic, 8) 

Până a deveni un curent, o şcoală era un singur pas. Şi el s-a făcut. Pictura 
românească se îmbogăţeşte cu o orientare nouă, spre lumină şi culoare, datorită 
existenţei acestui oraş deosebit care, fără a avea nimic mediteranean, este 
caracterizat de coordonate geografice şi climatice de excepţie, printr-o combinaţie 
stranie dintre mare şi deal, prin poezia reliefului chinuit al dealurilor şi albul lor 
strălucitor, prin lumina violentă, copleşitoare, „o adevărată simfonie în alb”, după 
cum aprecia geograful George Vâlsan. 

Simpla menţiune a acestui orăşel fermecător de la Ţărmul Mării Negre evocă în 
arta românească culorile Orientului, pictorii fiind aceia care au sesizat potenţialul 
expresiv al zonei şi care au transformat mica localitate dintr-un sit arhaic într-o 
atrăgătoare staţiune de vacanţă şi de creaţie, ale cărei peisaje atrăgătoare includeau 
Dealul Alb, geamia, cetatea sau cimitirul tătărăsc, brutăria şi cafeneaua lui Mamut, 
fântâna din cartierul tătărăsc, nenumăratele cafenele în care turcii îşi fumau tacticos 
tutunul, toate devenind adevărate „motive picturale din a căror recurenţă se poate 
recompune aproape cinematografic viaţa aşezării.” (Elena Olariu şi Mariana Vida, 
Oglinzile Orientului. Pictură şi grafică din colecţiile Muzeului Naţional de Artă al 
României, 1850 – 1950, 2016, 30) (fig. 4)

Libertatea de creaţie a artiştilor era remarcabil influenţată şi de starea de spirit 
absolut unică pe care o imprima libertatea comportamentală, un nonconformism 
benefic, care avea să contribuie definitoriu la concretizarea actului artistic: „A fi 
neglijent, a fi desculţ, a fi mai mult despuiat decât îmbrăcat este la Balcic nu atât 
un semn de nepăsare, cât o tacită lege socială… Face parte din farmecul Balcicului 

Fig. 2
NICOLAE DĂRĂSCU
Cimitir tătărăsc la Balcic
ulei pe pânză
73x92 cm
Muzeul de Artă Topalu, 
credite foto: Muzeul de 
Artă Constanţa
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a locui într-o casă fără lumină electrică, a nu avea apă curgătoare, a fi prost servit 
la masă, a primi scrisorile cu mare întarziere, a nu citi ziare […] Dar atracţiunea 
Balcicului este tocmai această viaţă înceată, orientală, care se perindă aici.” (Camil 
Petrescu, Balcicul, Coasta de Argint I, nr. 3, 23 aprilie 1928, 2)

Toate acestea au fost determinante  pentru stabilirea unei legături între sufletul 
şi paleta fiecărui pictor, legătură care va depăşi limitele timpului.

Nicolae Tonitza, ca de altfel majoritatea pictorilor care au fost atraşi an de an 
de magia Balcicului, avea sentimentul că acest spaţiu le-a fost hărăzit, iar poetul 
Ion Pilat i-a dedicat un întreg volum, Balcic, în a cărui prefaţă face o prezentare 
idilică a locului: Balcicul (n.a.) „m-a cuprins treptat ca o iubire nouă, cu nostalgia 
atotputernică a apelor şi a luminii”. 

Un rol determinant în atragerea şi stimularea tinerilor intelectuali (artişti, poeţi, 
scriitori, actori etc.) care poposeau la Balcic, atraşi de ineditul locului, l-a avut 
Octavian Moşescu, primar al Balcicului (1931-1932, 1938-1940), care a fost unul 
din principalii factori catalizatori ai şcolii de pictură de la Balcic, din rândul cărora 
făceau parte, printre alţii, Jean.Al. Steriadi, Theodor Pallady, Lucian Grigorescu, 
Dumitru Ghiaţă, Nicolae Tonitza, Samuel Mützner, Nicolae Dărăscu, Francisc 
Şirato, Camil Ressu, Rodica Maniu, Ştefan Dimitrescu, Vasile Popescu ş.a., care au 
realizat lucrări picturale de o deosebită valoare artistică. (fig. 5)

Octavian Moşescu deţine la Balcic postul de director al gimnaziului din 
localitate, unde a avut un rol important în formarea şi educarea tinerilor, 
cultivându-le acestora gustul deosebit al artei. Şi-a continuat, în paralel, activitatea 
de animator cultural, înfiinţând în 1928 Universitatea liberă Coasta de argint, în 

Fig. 3
NICOLAE TONITZA
Cafeneaua lui Mamut
ulei pe carton
50x40 cm
Muzeul de Artă Constanţa
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cadrul căreia au conferenţiat renumiţi scriitori şi cărturari, precum şi eminenţi 
critici de artă: Nicolae Iorga, Tudor Vianu, Gala Galaction, Camil Petrescu, Ion 
Pillat, Adrian Maniu, Oscar Walter Cisek, Jean Bart etc. Caracterizată de un 
profund democratism, Universitatea liberă Coasta de argint a fost o instituţie 
culturală de marcă, deschisă și minorităţilor naţionale, care a condus la publicarea 
revistei Coasta de argint (1928-1929). Apărută în limbile română, bulgară, turcă 
şi armeană, revista a beneficiat de colaborarea, printre alţii, a scriitorilor Adrian 
Maniu, Oscar W. Cisek, Jean Bart, Emanoil Bucuţa etc. O mărturie semnificativă  
pentru popularitatea de care se bucura acest ziar o constituie scrisoarea deschisă 
a lui Adrian Maniu către directorul Octavian Moşescu, în care poetul subliniază 
admirativ calităţile şi devotamentul animatorului cultural: „Prietene… ai aprobarea 
tuturor iluştrilor confraţi care, graţie ţie, au venit şi au înfăptuit frumoasa muncă 
a Universităţii libere Coasta de Argint. Eşti din acei rari oameni care ştiu să aibă 
iubire părintească pentru o idee şi pentru o cetate. Ai dovedit-o odinioară la Viena, 
însufleţind mişcarea istoricei societăţi România Jună, o adevereşti din nou la Balcic 
unde ai înălţat până la cultură vilegiatura, iar acum, cu aceeaşi dezinteresare, te 
străduieşti să îmbunătăţeşti soarta populaţiei localnice. Frumuseţea din acest tărâm 
şi bunătatea din sufletul tău, nu pot decât să-ţi aducă izbânda planurilor mari pe 
care ni le-ai destăinuit, idei frumoase, folositoare tuturor.” (Coasta de argint I, nr.11, 
14 octombrie 1928)

Fig. 4
NICOLAE TONITZA
Poarta lui Osman
ulei pe carton
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Balcicul va deveni locul preferat de artiştii români în perioada interbelică, 
perioadă în care aceştia au format, sub bagheta atât de generoasă din punct de 
vedere spiritual, a lui Octavian Moşescu, o adevărată şcoală de pictură şi au creat 
inestimabile comori picturale.

Toţi cei care fac referinţă într-un fel sau altul la Balcic, se referă la lumină, la 
culoare. Într-adevăr, lumina acestui loc, schimbările ei bruşte şi totale (în contraste 
semnificative), colorau oraşul într-un mod special, contradictoriu parcă cu diversele 
momente ale zilei, lucru determinant pentru îmbogăţirea paletei de culori a artiştilor. 
De aici a rezultat acea minunată diversitate de personalităţi şi stiluri care se conturau 
în atmosfera locului. Această idee este foarte fidel sintetizată de Marian Constantin: 
„În imaginaţia artiştilor, Balcicul a focalizat două idei fundamentale pentru pictura 
interbelică, sudul şi exoticul, ambele avându-şi corespondentul în două concepte 
definitorii ale şcolii peisagistice moderne, adică în lumină şi în culoare. Pentru mulţi 
dintre ei această întâlnire a însemnat clarificarea unor subtile raporturi lumină - 
culoare, împrospătarea viziunii plastice, dar şi diversificarea gamei cromatice, prin 
îmbogăţirea cu tonuri rafinate, apte să redea diafanul complex al atmosferei.” (Marian 
Constantin, Prefaţa la Catalogul expoziţiei Balcicul în pictura românească, 1994, 1) 

Aşa cum impresionismul s-a conturat prin lumină şi culoare, artiştii francezi, prin 
căutări neobosite de locuri prielnice pentru îmbogăţirea paletei şi viziunii picturale, 
descoperind Sudul Franţei, tot la fel Balcicul avea să devină locul cel mai căutat pentru 
exprimarea talentelor din pictura românească, locul menit să adune precum fluturii 
la lumină, pe cei mai înzestraţi pictori ai acelor timpuri. Iată ce afirma Alexandru 
Busuioceanu în articolul intitulat De la Grigorescu la pictorii Balcicului: „Barbizon, 
malurile Senei, Honfleur, Cassis sunt locuri care înseamnă pictură în plin aer, pictură 
impresionistă sau, şi mai scurt, pictură. Pentru arta românească Balcicul nu e mai 
puţin. El este pentru pictura noastră modernă, şcoala colorismului nou […] Balcicul 

Fig. 5
JEAN ALEXANDRU STERIADI
Portretul lui Octavian Moşescu
creion pe hârtie
38,5x27,5 cm
credite foto: colecţie particulară
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nu era însă numai lume turcească şi ţărm înflorit de Orient. Era şi o revăsare de lumină 
strălucitoare, care făcea din el o vedere fără pereche şi un izvor de încântare nesfârşită 
pentru ochiul ademenit de peisaje însorite. Curând, ţărmul scăldat de mare, falezele 
înalte strălucind de reverberaţii, amestecul de culori al caselor şi al formelor oraşului 
au apărut în pânzele pictorilor noştri, atraşi, rând pe rând, şi reţinuţi de frumuseţea 
nouă a acestui colţ îndepărtat de lume… Descoperirea lui a însemnat părăsirea locului 
comun grigorescian şi întoarcerea în pictura noastră a unor teme noi, inepuizabile, 
asupra cărora şi-a putut face încercarea toate formulele de artă şi toate temperamentele. 
Marea, lumina, formele capricioase ale naturii, coloritul oriental sau găsit adunate într-
un singur loc pentru a ispiti îndelung pictura noastră… Balcicul a fost într-adevăr ca o 
şcoală ideală, în care fiecare şi-a putut găsi inspiraţia şi încercarea propriei personalităţi.” 
(Alexandru Busuioceanu, Scrieri despre artă, 2000, 91).

Rolul lui Octavian Moşescu a fost, prin urmare, determinant în atragerea şi 
stimularea tinerilor intelectuali (artişti, poeţi, scriitori, actori etc.) care poposeau 
la Balcic, atraşi de ineditul locului, casa sa fiind un loc de pelerinaj deschis în care 
aceştia se întâlneau pentru a schimba impresii de tot soiul sau pentru a admira 
peisajul ce se deschidea de pe terasa casei sale. Meritul cel mai important al său 
este acela de a fi reuşit să creeze şi să întreţină o ambianţă unică pentru pictura şi 
cultura românească, conştient fiind că o dată creat mediul de lucru, artiştilor nu le 
mai rămâne decât să îşi pună în valoare talentul.

Fiind primar în două rânduri în acest oraş, între 1930 - 1931 şi între 1938 
-1940, Octavian Moşescu s-a ocupat de sporirea activităţilor cultural-artistice şi 
ajutorarea tinerilor artişti, fiind un catalizator al fenomenului ce se va chema Şcoala 
de pictură de la Balcic. A încercat din răsputeri să atragă şi să reţină cât mai mulţi 

Fig. 6
JEAN ALEXANDRU STERIADI
Jean Ahmet Ali
ulei pe carton
100x72,5 cm
Muzeul de Artă Topalu
credite foto: Muzeul de Artă 
Constanţa
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artişti şi scriitori aici, oferidu-le, în calitate de primar, terenuri pe care aceştia să îşi 
construiască locuinţe. Din păcate, pierderea Cadrilaterului de către România în anul 
1940, în urma Tratatului de la Craiova, a făcut imposibilă finalizarea acestor planuri 
ale sale. Dar a sprijinit înfiinţarea şi organizarea muzeului local, donând chiar şi 
câteva lucrări, în anul 1929, (semnate de Hrandt Avakian, Nicolae Dărăscu, Samuel 
Mützner, C. Petrescu Dragoe şi B. Cavarnaliev), existente şi acum în patrimoniul 
muzeului. De fapt – aşa cum afirma criticul de artă Radu Ionescu: „Istoria Balcicului 
se lega în primul rând de Regina Maria; şi de un înţelept primar, mare iubitor de artă, 
primarul Moşescu – colecţionar care a deschis efectiv, după primul Război Mondial, 
locurile Balcicului – artiştilor plastici, scriitorilor, muzicienilor.” (Radu Ionescu, 
Pictura românească interbelică datorează enorm Balcicului, Antic Art, 2006, 6)

Descoperirea cu adevărat a Balcicului ca sit pentru artişti este atribuită însă 
pictorului Alexandru Szatmary, care a însoţit-o pe Regina Maria într-o călătorie 
prin Dobrogea, în anul 1924, popasului pentru Balcic fiindu-i alocat o oră de vizită. 
Acest popas avea însă să se întindă, pentru Regină,  pe durata unei vieţi întregi: 

„Făceam parte din loc şi locul făcea parte din mine. Trebuia să ajung stăpâna 
acestui colţ de pământ – aveam nevoie de el […] Şi într-adevăr acest loc de vis deveni 
al meu. Pe el am construit o casă albă, modestă, cu acoperişul plat, în armonie cu 
atmosfera orientală dimprejur. Şi am numit-o Tenha-Juvah, ceea ce înseamnă, pe 
turceşte, Cuibul Singuratic.” (Regina Maria, Cum am ajuns la Tenha-Juvah, Analele 
Dobrogei, VIII, Institutul de arte grafice și Editura Glasul Bucovinei, 1927, 1-4).

Fig. 7
VASILE POPESCU
Turcoaice 
(La fântână)
ulei pe pânză
60x49 cm
Muzeul de Artă 
Constanţa
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Palatul Regal al Reginei Maria avea să devină, cu timpul, simbolul Balcicului, 
constituind şi astăzi cea mai importantă atracţie de turism cultural a oraşului.:  
„Regina a vrut să clădească fără să schimbe nimic din specificul regiunii. Totul trebuia 
păstrat: casele turceşti, uliţele strâmte, fântânile – popasuri de odihnă şi rugă. […] 
Palatul cu grădinile lui era de fapt o parte a Balcicului. […] Totul alb, cu linii simple, 
amintind stilul constructiv turcesc. Catul de sus mai ieşit peste cel de jos, o clădire 
răsărită parcă din mare, înconjurată de prispe din piatră printre care se strecurau 
canale înguste cu apă curgătoare, prispe peste care se revărsa bogăţia florilor. Prin 
acest dialog între natură şi arhitectură, Regina a dat viaţă visului de a face din grădina 
palatului un Eden în care irişii, florile ei preferate, să-i ducă amintirea peste veacuri.” 
(Balcica Măciucă, Balcic, 2001, 26-27)

Echivalentul unei paradigme culturale majore, Balcicul reprezintă în spaţiul 
artistic românesc componenta solară şi meridională, caracterizată prin diversitate 
tematică şi stilistică. Relaţia cu Balcicul, a multitudinii de personalităţi şi de destine 
artistice prezente în localitatea de la malul mării, în pofida numeroaselor stilistici şi 
atitudini a generat, îndeosebi în pictură, o unitate interioară proprie, unitate ce îşi 
are sorgintea în atracţia irezistibilă exercitată de această zonă asupra celor înzestraţi 
cu darul creaţiei.

Mozaicul interetnic format din bulgari, turci, greci, tătari, armeni, albanezi, 
germani, ruşi, români a dat culoare şi viaţă acestui Orient miniatural, stârnind un 
interes deosebit pentru originar, primitiv, arhaic, imaculat. Farmecul exercitat de 
localităţile dobrogene, Constanţa, Mangalia, Tulcea, Capul Caliacra, Cavarna şi, 
mai ales, de Balcic, îndeosebi în perioada interbelică, asupra unei întregi pleiade 
de artişti, confirmă, încă o dată, teoria lui Cézanne de la începutul secolului XX, 
conform căreia educaţia ochiului se face în raport cu natura. (fig. 6; fig. 7).
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Principesa Elisabeta între capriciu şi talent

Ana Rusan - Görbe 

Abstract: Princess Elizabeth Charlotte Josephine Victoria Alexandra of 
Romania was born on 11/12 October, 1894 at Sinaia, the first daughter - and second 
child of King Ferdinand and Queen Mary. While her angel-like face, blonde curls, 
blue eyes and prominent eyebrows drew everyone’s eyes, Elizabeth was nonetheless 
a quiet, introverted child while still having a gift for seeing the beauty in the world.

Queen Elizabeth of Romania spoiled her very much, but she also imbued her 
with a passion for music augmented by composer George Enescu’s presence, whose 
love for arts and culture was instrumental to her becoming an extraordinary pianist.

Queen Elizabeth told Lizzy, as she was coddled, she was superior to her mother, 
a belief which created a permanent rift between daughter and mother, as the latter 
perceived Elizabeth as cold, withdrawn, lacking ambition and unlikable.

Despite her superior attitude towards her mother, it was from her that the young 
Elizabeth inherited her love for beauty, restless imagination, passion for jewelry and 
artistic talent. 

Although selfish or even narcissistic, Lisabetta or Lizzy, could also be 
considerate, as proved by her caring for the Romanian soldiers wounded during the 
First World War. After the war she went to Paris with her mother and two younger 
sisters, Mignon and Ileana, where she worked and learned painting and illustration 
styles and techniques in the studio of French artist Henri Rapin. 

She married the future king of Greece, George the Second in 1921. Despite 
theirs being an arranged marriage, she was also considered too old to get married 
anymore, as she was almost 27 at the time, George truly loved her. Elizabeth and 
George divorced in the mid-1930s. They had no children.

Her mother wrote in her diary that her eldest daughter had a talent for 
decorative arrangements, especially floral ones, was a very talented painter and had 
an artistic taste as well.

I found a few extraordinary drawings of nudes, animals, flowers, and illustrations 
that Elizabeth made in a notebook kept at The National Archives of Romania for 
her mother’s books, such as The Country that I Love and The Evil Queen, along with 
some portraits, of Cella Delavrancea mostly, the best friend of Queen Mary.

Elizabeth, the former queen of Greece and princess of Romania, died in 1956 
in Cannes.

Principesa Elisabeta Charlotte Josephine Victoria Alexandra a României a venit 
pe lume la Sinaia în ziua de 11/12 octombrie 1894, ca prima fiică şi al doilea născut 
al cuplului Ferdinand-Maria. Chipul ei rotund şi bucălat ca de îngeraş încadrat 
de bucle blonde şi desăvârşit de privirea pătrunzătoare a celor doi ochi albaştri 
deasupra cărora se găseau nişte sprâncene bine conturate au atras privirile tuturor. 
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Încă din fragedă pruncie s-a dovedit a fi un copil tăcut, introvertit, dar cu darul de 
a culege frumosul din această lume. 

Micuţa principesă cu trăsături clasice a fost răsfăţată în mod excesiv de către 
,,mătuşa” sa, regina Elisabeta a României, care îşi pierduse unica fiică cu mult timp 
în urmă şi simţea nevoia să ofere şi să primească în acelaşi timp afecţiune. Elisabeta 
a fost practic smulsă din braţele mamei sale, principesa moştenitoare Maria, 
suveranii României considerând-o mult prea tânără şi cumva incapabilă să le ofere 
educaţie vlăstarelor regale. 

Carmen Sylva i-a insuflat tinerei Elisabeta dragostea pentru muzică, iar 
prezenţa lui George Enescu în cadrul cercului artistic format în jurul reginei poete 
a sporit şi mai mult aplecarea ei către cultură şi artă, în scurt timp devenind o 
pianistă desăvârşită. Pe lângă lucrurile bune înfăptuite de către regina Elisabeta în 
ceea ce priveşte educaţia tinerei principese, există şi unul mai puţin plăcut şi anume 
instigarea fiicei împotriva mamei, întrucât ,,mătuşica” îi tot repeta tizei sale că este 
mult mai bună decât mama ei şi net superioară faţă de aceasta. Astfel de replici 
au dus la îndepărtarea celor două, relaţia mamă-fiică fiind una destul de rece, iar 
prăpastia creată între ele nu a mai putut fi astupată niciodată, lucru care a condus la 
remarca reginei Maria cum că fiica sa Elisabeta este un copil greu de iubit deoarece 
firea ei rece, tăcută, anostă şi deloc ambiţioasă te fac să te îndepărtezi de ea. 

În anul 1924 regina Maria a reflectat la relaţia dintre ele şi nu a ezitat să 
consemneze faptul că: ,,Încă de la 15 ani a început să fie în opoziţie, încurajată de 
Mătuşa şi de cei din jurul acesteia, care au încercat să o convingă că este o natură mai 

Fig. 1
Principesa Elisabeta
fotografie preluată de pe site-ul
http://ploaiadecuvinte.blogspot.
ro/2012/11/principesa-elisabe-
ta-cea-mai-frumoasa.html
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profundă, mai artistică şi mai interesantă decât mine, ceea ce a făcut-o să simtă că 
trebuie să aibă propria ei linie de conduită şi, mai ales să nu fie considerată doar fiica 
mea”. (Maria, Regina României, vol. VI, 2014, 285). 

Chiar dacă Elisabeta se considera mult mai bună decât mama sa, ea a moştenit 
de la aceasta dragostea pentru frumos, imaginaţia nestăvilită, pasiunea pentru 
bijuterii şi talentul artistic. Inteligenţa ei şi firea posacă nu au ajutat-o multă vreme 
să-şi găsească un soţ, lucru care i-a nemulţumit pe membrii familiei. Mama sa chiar 
a comparat-o cu o ,,statuie vie”. (Pakula, 1984, 189) 

Lizzy sau Lisabetta cum i se spunea în familie, era o fiinţă uşor narcisistă, 
ciudată şi egoistă, dar care a învăţat să-şi ajute semenii implicându-se în efortul 
de a ajuta răniţii de război alături de mama sa şi de sora ei mai mică, principesa 
Maria, alintată Mignon. Chiar dacă Mignon s-a dovedit a fi o soră de caritate mai 
bună datorită firii sale blânde, Lisabetta a găsit alte modalităţi de a se face utilă şi a 
început să distribuie, alături de mama sa, ajutoare răniţilor sau nevoiaşilor. Regina 
Maria chiar consemnează în volumul II dedicat jurnalului de război: ,,(…) acum 
învaţă să-i ajute pe cei din jur şi să-i facă plăcere să ajute, ceea ce îi va face bine; iar 
farmecul îi sporeşte odată cu efortul pe care îl depune ca să fie miloasă şi să lucreze în 
mijlocul suferinzilor. Pe lângă toate acestea, e mult mai fericită de când a început să se 
ocupe de spital” (Maria, Regina României, vol. II, 2015, 213). Munca ei nu a rămas 
nerăsplătită, astfel că regele Ferdinand i-a oferit chiar de ziua ei, în octombrie 1917, 
când a împlinit 23 de ani, decoraţia ,,Regina Maria”, clasa a doua. 

Deşi a fost înconjurată de mizerie, boală şi lipsuri, tânăra principesă a reuşit 
în acele vremuri tulburi, din timpul Primului Război Mondial, să-şi facă timp 
să admire şi să imortalizeze frumosul. Drept mărturie stă un caiet, ce se află la 
Arhivele Naţionale ale României, pe ale cărui file tronează portrete, în special ale 
Cellei Delavrancea, o foarte bună prietenă a reginei Maria. În el mai găsim nuduri, 
flori, animale şi schiţe premergătoare ilustraţiilor cărţilor scrise de mama sa, dintre 
care merită a fi amintite: ,,Ţara pe care o iubesc” şi ,,Regina cea rea”, cea din urmă 
fiind dedicată Mărioarei. 

Mama sa a fost printre puţinele fiinţe care a reuşit să pătrundă în sufletul ei 
şi care i-a făcut pe filele jurnalelor o serie de caracterizări cu bune şi cu rele. De 
exemplu, în volumul II din Jurnalul de război, suverana a afirmat despre fiica ei 
că este ,,o fată ciudată şi mult mai greu de mulţumit decât oricare dintre copiii mei, 
din cauză că nu-ţi poţi da seama ce-i face cu adevărat plăcere. Nu par să-i placă nici 
unul din lucrurile care îi încântă pe alţi tineri. Nu are substanţă, acesta e adevărul, iar 
dacă nu o ai nu o vei găsi nici în lucrurile din jur. Biata Lisabetta!” (Maria, Regina 
României, vol. II, 2015, 192)

Cu ocazia aniversării a 23 de ani ai Elisabetei, Maria a scris câteva rânduri din 
care reies personalitatea şi calităţile tinerei principese, la care se adaugă marea 
dorinţă a mamei sale, de a o vedea măritată. Nimeni nu cred că a reuşit să o 
caracterizeze mai bine pe această fată cu sânge albastru astfel că voi transcrie citatul 
grăitor al celei care i-a dat viaţă: ,,Ce fată mare, ce fată frumoasă, ce fată complicată 
– ar trebui să fie deja căsătorită! Ar trebui să aibă viaţa ei, casa ei, copiii ei. Are 
calităţi admirabile şi e extraordinar de frumoasă! E inteligentă şi are, în fond, o inimă 
bună, dar îi place uneori să facă paradă de un fel de răceală sălbatică, o prefăcătorie. 
Dintotdeauna a fost cel mai dificil copil al meu – retrasă, taciturnă şi nemulţumită, 
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prea îndrăgostită de propria ei frumuseţe, prea sigură de puterea pe care e convinsă că 
o are asupra celorlalţi şi, din cauza aceasta, prea indiferentă la felul de bărbat pe care 
l-ar atrage. Adoră să fie admirată şi deocamdată, se iubeşte pe sine mai mult decât pe 
oricine altcineva, deşi e departe de a fi cu adevărat mulţumită de propria persoană”. 
(Maria, Regina României, vol. II, 2015, 213)

După război, în februarie 1919, Lisabetta a plecat cu mama şi surorile ei, Mignon 
şi Ileana, la Paris, loc în care regina spera să le găsească soţi potriviţi celor două fiice 
mai mari. Parisul le-a întâmpinat cu braţele deschise, iar Lizzy a avut ocazia să înveţe 
ceva nou în atelierul de artă decorativă al lui Henri Rapin, perfecţionându-şi astfel 
talentul nativ. Dorinţa reginei s-a împlinit de abia în 1921, când fiica sa cea mare s-a 
măritat cu viitorul rege George al II-lea al Greciei. Din păcate, a fost o căsătorie din 
obligaţie, Lizzy dându-şi seama că este cam ultima ei şansă să se mărite. George a 
iubit-o sincer, dar ea nu a simţit faţă de el decât o atracţie de scurtă durată. Cuplul s-a 
destrămat destul de repede, poate şi din cauza faptului că nu au avut copii. Cu toate 
acestea, divorţul s-a oficializat la mijlocul anilor ’30. 

Principesa avea o stare de spirit foarte schimbătoare care şi-a făcut simţită 
prezenţa şi în ziua de 1 aprilie 1924 când regina Maria relata: ,,(…) Nervii ei sunt 
atât de întinşi, încât trebuie să fiu atentă la fiecare cuvânt. O simt gata să explodeze 
din nimic şi cu greu îi pot da un sfat. Umblu cu ea de parcă ar fi un ou, ceea ce face ca 
totul să fie foarte dificil. Biata Lizzy!”. (Maria, Regina României, vol. VI, 2014, 153)

Lisabetta era una dintre acele fiinţe care dacă nu erau ele fericite nu se puteau 
bucura nici de fericirea celor din jur, fiind chiar geloasă pe fericirea altora, iar pe 
mama sa o durea faptul că o tânără cu atâtea calităţi şi atât de inteligentă se pierde şi 
,,se închide ca într-o carapace de fier pe care nu vrea să o deschidă şi se supără că noi nu 
putem găsi cheia. Biata Lisabetta! (…)”. (Maria, Regina României, vol. VI, 2014, 271)

Oricât o iubea regina, pentru că era totuşi prima ei fetiţă, o deranja că Lisabetta 
îi considera casa un hotel, unde venea ori de câte ori avea nevoie şi pleca când se 

Fig. 2
Nud 
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plictisea. A catalogat-o ca fiind foarte lacomă şi posesivă, ,,calităţi” pe care cu siguranţă 
nu le moştenise de la ea. Lisabetta era gata să ia tot ce-i place şi să arunce ce nu-i mai 
place indiferent dacă era vorba de lucruri sau oameni, iar reginei nu-i plăcea şi o agasa 
când trebuia să aştepte cele câteva clipe de bună dispoziţie ale fiicei sale.

Conştientă de talentul său pentru desen şi pictură, Elisabeta obişnuia să intre în 
pielea unui critic de artă ori a unui critic vestimentar, lucru care sporea disperarea 
celei care i-a dat viaţă, făcând-o chiar să afirme că alături de ea nimeni nu poate fi 
fericit. Singurul membru al familiei care a reuşit s-o înţeleagă şi s-o iubească pe tot 
parcursul vieţii indiferent de cât de capricioasă era, a fost fratele ei cel mare, viitorul 
rege Carol al II-lea. Datorită diferenţei mici de vârstă, aproape un an, cei doi fraţi au 
fost întotdeauna complici şi cei mai buni tovarăşi de joacă.

Chiar dacă o necăjea adesea pe mama ei din cauza comportamentului 
neadecvat, regina Maria a reuşit să fie imparţială şi drăgăstoasă cu Lisabetta şi chiar 
i-a recunoscut talentele, lucru ce reiese din însemnarea zilei de 22 octombrie/4 
noiembrie 1917: ,,(…) Lisabetta, care a primit camera lui Nicky, a transformat-o într-
un colţişor artistic. Are talent la amenajarea lucrurilor, în special a florilor, face lucruri 
superbe, are un bun-gust desăvârşit”. (Maria, Regina României, vol. II, 2015, 239)

Au existat şi câteva momente în care Maria şi Elisabeta s-au bucurat de timpul 
petrecut împreună întrucât în ceea ce priveşte gusturile se asemănau foarte 
mult. Astfel că pe 1 noiembrie 1924 Maria a convins-o pe Lisabetta să meargă la 
Bran, loc pe care cea din urmă îl tot evitase până atunci. Bucuria mamei sale a 
fost deplină întrucât vremea, culoarea frunzelor de toamnă şi şoseaua fără noroi 

Fig. 3
Nud cu spatele
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au fost de partea lor, nepermiţându-i principesei să se agite. Din punct de vedere 
al contemplării şi aprecierii frumosului cele două se potriveau foarte bine şi se 
completau mai mereu, lucru menţionat şi în jurnal: ,,Dintre toţi companionii, 
Lisabetta (când vrea) este cea care poate aprecia cel mai bine în detaliu şi în general 
lucrurile frumoase pe care eu le iubesc. I-a ieşit acest lucru până la capăt. În plus, este 
ea însăşi un artist, are temperamentul unui artist şi percepţii artistice, dar nu vrea 
niciodată să le împărtăşească cuiva, vrea să fie superioară, ceea ce ne strică plăcerea 
atât ei, cât şi mie. Pentru moment, a lăsat acest lucru în urmă, iar viaţa devine uşoară 
şi plăcută. Încerc să-mi adaptez energia debordantă la ea, în modalităţi cât mai bine 
gândite, şi să am grijă să nu o plictisesc sau să o obosesc. Fiind mai puţin robustă ca 
mine, chiar şi sănătatea mea este aproape o ofensă pentru ea. Oamenii foarte sănătoşi 
nu înţeleg asta şi sunt înclinaţi să fie lipsiţi de răbdare cu cei mai suferinzi. De fapt, 
este greu pentru cineva să intre în pielea altuia! E nevoie de toleranţă de ambele părţi”. 
(Maria, Regina României, vol. VI, 2014, 443)

Astfel de momente plăcute au mai existat în vieţile celor două, bucuria mamei 
fiind deplină atunci când fiica se afla în toane bune, putând chiar să afirme: 
,,Lisabetta și cu mine, avem amândouă aproape o adorație păgână față de frumusețe; 
ne îmbată ca un vin tare”. (Maria, Regina României, vol. I, 2006, 340).

Un desen de-al talentatei principese datat 6 aprilie 1918 este un nud feminin 
ce-şi sprijină capul pe mâini încercând probabil să ascundă o suferinţă. Arcuirea 
trupului este foarte bine scoasă în evidenţă de tânăra artistă. Făcut la Ghidigeni, 
în perioada Primului Război Mondial, desenul este semnat de către principesă în 

Fig. 4
Portretul soţului, profil
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Fig. 5
Ilustraţie de carte

Fig. 6
Ilustraţie de carte
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partea stângă şi datat în dreapta jos. Nu a uitat să treacă şi locul unde a fost desenat, 
poate pentru o mai bună aducere aminte (fig. 2).

În data de 14 aprilie 1918, tot la Ghidigeni, Elisabeta a realizat un alt nud 
feminin întors cu spatele către privitor, cu un picior uşor flexat şi capul îndreptat în 
jos, cu şolduri voluptoase şi părul prins la spate. Pare că a folosit acelaşi model, dar 
într-o altă poziţie (fig. 3).

Principesa Elisabeta a lăsat în urma sa câteva lucrări demne poate de orice 
muzeu, precum un portret în cărbune făcut soţului său la scurt timp după nuntă 
conform datării şi localizării din josul paginii, 1 iunie 1921, Atena. George este 
redat din profil, cu privirea îndreptată în jos, uşor încruntat, fruntea înaltă, nasul 
acvilin, buze cărnoase, bărbie proeminentă (fig. 4).

Chiar dacă a fost o fire mai rece, Elisabeta cu siguranţă a visat la un prinţ al ei, 
iar poveştile scrise de mama sa au avut un ecou şi-n sufletul ei, deşi nu a prea arătat 
acest lucru. Există un desen, datat 2 noiembrie 1918, desprins din lumea poveştilor, 
cu o domniţă, un cavaler şi un câine credincios. Domniţa cu plete lungi prinse 
într-o coadă împletită este înveşmântată într-o rochie albă cu tiv auriu în jurul 
decolteului, taliei şi mânecilor. Ea are privirea îndreptată în jos, iar dacă privim cu 
atenţie chipul tinerei pare a fi un autoportret. Alături de ea se află un tânăr îmbrăcat 
cu o bluză gri prinsă în talie cu o cingătoare aurie la care a asortat o pereche de 
pantaloni în ton cu bluza. Lângă cei doi se află un câine alb, de talie mare, cu blana 
scârlionţată care priveşte în direcţia opusă celor doi tineri (fig. 5).

Fig. 7
Măicuţă
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Povestea se continuă pe 4 noiembrie, când tânăra domniţă este agăţată de 
umerii cavalerului care pare că o respinge. Coafura fetei este aceeaşi, cu excepţia 
unei coroniţe foarte discrete, ca o panglică împletită, de abia schiţată. Rochia fluidă 
ca o mătase nu are mâneci şi alunecă pe trupul zvelt al fetei. Tânărul nu mai pare 
îngândurat, ci mai mult grăbit. El a cuprins cu o mână braţul tinerei, iar cu cealaltă 
talia ei, încercând să o convingă că are ceva de rezolvat, dar că se va întoarce teafăr 
la ea. Hainele lui sunt asemănătoare cu cele din ilustraţia precedentă, excepţie face 
brâul roşu din talie, care a înlocuit cingătoarea aurie. Faţa nu-i mai este senină, iar 
tânăra pare că-l imploră şi-l încurajeză în acelaşi timp (fig. 6).

Personajul feminin seamănă izbitor de mult cu cel care a apărut în cartea 
,,Regina cea rea”, doar nuanţa părului eroinei principale diferă, în variantă tipărită 
este roşcat. Descrierea acelei regine seamănă foarte mult cu comportamentul 
Lisabettei, care prefera să se izoleze. Această poveste ne-o aduce în prim-plan pe 
regina Neaga, care după ce a aflat de la tatăl ei că logodnicul o înşela, a început 
să fie din ce în ce mai retrasă, iar inima parcă i-a îngheţat. La scurt timp după 
această mărturisire tatăl ei a murit, iar ea a continuat să trăiască în cetatea cocoţată 
pe un munte alături de doica sa Malfa şi piticul Kusko. Neaga nu era iubită de către 
supuşii ei deoarece nu le arăta nici un pic de milă şi refuza să-i ajute. Într-una din 
zile, Malfa i-a arătat o scrisoare în care se vorbea despre necazurile supuşilor ei 
cauzate de o molimă necruţătoare. Ea nu a fost deloc impresionată şi a declarat 
că nu-i pasă şi că pot fi lăsaţi să moară. Inima ei a început din nou să bată după 
ce Kusko a venit la castel cu un copilaş de un an, cu părul bălai, de care Neaga s-a 
ataşat cu greu. În cele din urmă, Neaga însoţită de Kusko s-a hotărât să-i ajute pe 
nefericiţi păstrându-şi anonimatul. Între timp, regina a întâlnit un curtean chipeş 
şi voinic de vreo 30 de ani, pe nume Isla, care era hotărât să vorbească cu regina 
cea rea şi s-o determine să-i ajute pe muribunzi. Cei doi au lucrat împreună pentru 
binele bolnavilor şi s-au îndrăgostit. Finalul poveştii conţine o scenă emoţionantă 
în care Neaga îşi dezvăluie identitatea în faţa oamenilor şi în faţa iubitului ei Isla, 
este momentul în care ţăranii recunoscători pentru ajutorul primit i-au căzut la 
picioare, iar Isla s-a hotărât să o ducă în ţara fericirii desăvârşite. 

Concluzionând, Neaga se aseamănă foarte mult cu Lizzy. Este vorba despre 
două femei puternice, dar introvertite şi egoiste, la care se adaugă un suflet bun şi 
o inimă capabilă să ofere dragoste. Amândouă au avut parte de contextul favorabil 
în care şi-au etalat generozitatea, în cazul Neagăi molima, iar în cazul Elisabetei 
Primul Război Mondial, momente care le-au arătat că poporul ştie să le aprecieze.

Pe 3 noiembrie 1918, pe când se afla la Bicaz, Lisabetta a imortalizat chipul unei 
măicuţe tinere care s-a ocupat probabil de îngrijirea răniţilor căzuţi pe câmpurile de 
luptă în timpul Primului Război Mondial. Aceasta are o expresie facială tristă, dar 
foarte blândă, acoperământul pentru cap aduce cu cel catolic, lucru care ne indică 
faptul că nu era de pe meleagurile noastre şi totuşi munca ei a venit în sprijinul 
soldaţilor români. Ochii-i par uşor înlăcrimaţi, ca şi cum ar fi gata să verse câte o 
lacrimă pentru fiecare nenorocire întâlnită în cale. Modelul pentru acest personaj 
ar putea fi chiar mama sa ce avea o expresie la fel de blândă a ochilor. Desenul este 
semnat, datat 3 noiembrie 1918 şi localizat Bicaz (fig. 7).

În timpul războiului, România a primit multe ajutoare din partea măicuţelor 
de pretutindeni, sora Pucci fiind emblema surorilor de caritate, însăşi regina Maria 

https://biblioteca-digitala.ro



118

Muzeul Municipiului București

Fig. 9
Portretul Cellei Delavrancea

Fig. 8
Nud
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vorbea cu multă dragoste şi recunoştinţă despre măicuţa venită din Italia ca un 
înger trimis de Dumnezeu.

Pe o filă nesemnată, nedatată şi nelocalizată este schiţat nudul unei femei 
voluptuoase cu braţele ridicate în sus ca şi cum s-ar spăla pe cap. Această imagine 
mi se pare că seamănă cu cea a zeiţei Venus după baie, temă îndelung abordată de-a 
lungul istoriei artelor (fig. 8).

Elisabeta, fosta regină a Greciei şi principesă a României, s-a stins din viaţă în 
noiembrie 1956 la Cannes, în sud-vestul Franţei şi cu siguranţă a lăsat în urma sa 
mai multe lucrări care merită aduse în atenţia cititorilor şi iubitorilor de frumos. 

Munca casei regale privind încurajarea artelor continuă şi azi, iar România 
este cunoscută peste hotare poate şi datorită primului ei mesager, mama acestei 
frumoase principese, regina Maria.
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INCURSIUNE ÎN COLECȚIA DE TABLOURI 
A DOCTORULUI CAROL DAVILA (1828-1884)

Dr. Lidia Trăușan-Matu

Abstract. Davila’s painting collection was quite rich. Until the death of the doctor, 
which happened in 1884, when his material assets were divided among his four 
heritors, the collection contained several paintings, of different genres (portrait, 
landscape, still life, genre scene, and historical composition), technique (watercolor, 
oil and encaustic, drawing, engraving) and size. Above all, the family portraits gallery 
had the largest share; this topic will be discussed in the present study.

Keywords: Anica Davila, Carol Davila, portraits, art, painting

Despre Carol Davila s-a scris mult. Cercetători diferiți ca stil și anvergură i-au 
cântărit faptele și i-au evocat personalitatea. Concluzia nu lasă loc interpretărilor: 
Carol Davila a fost unul dintre înfăptuitorii României moderne. Scurta prezentare 
ar putea părea incompletă, dacă nu am întregi-o, adăugând că doctorul Carol Davila 
a fost și un dezinteresat consumator de artă (de pictură și de literatură). Această 
latură a lui Davila, deși frecvent amintită în scrierile timpului și cunoscută de 
cercetătorii care au scris studii laborioase despre el, nu a făcut până acum obiectul 
unei cercetări separate. Studiul nostru își propune să umple acest gol. Mai înainte 
însă să prezentăm personajul.

În ciuda a tot ce s-a scris, paternitatea lui Carol Davila rămâne învăluită în 
mister1. Sunt cercetători care afirmă că tatăl lui Davila era spaniol și că înainte 
de căsătorie a emigrat din Spania în „Italia austriacă”; alții spun că era francez, 
în vreme ce apropiații, mai cu seamă copiii și foștii săi elevi, că era maghiar din 
localitatea Raiding (mai exact, compozitorul Franz Liszt) (Damé, 1884, 1; Perticari 
Davila, 1935, 17; Greceanu, 1903, p. 7; Weinberg, 1941, 579). Amestecate sunt și 
afirmațiile despre mamă: fie era de origine franceză, fie germană cu ascendențe 
slave, fie greu de „atestat” (Pârvulescu, 2017, 165-180). Pe lângă rădăcini, și data 
nașterii este controversată. Pe cele două diplome de bacalaureat („Bachelier es 
Lettres”, acordată la 12 august 1847, și „Bachelier és Sciencés physiques”, emisă la 
13 iulie 1850) scrie negru pe alb că Davila s-a născut la 8 aprilie 1828, la Parma 
(B.A.R., Arhiva Davila-Perticari, I. Acte 34, f. 1, și  Acte 35, f. 1), dar fiica lui, Elena, 
căsătorită Perticari, susținea că tatăl ei i-a spus „că s-a născut în 1832, înainte 

1. În mare, incertitudinile legate de obârșia lui Carol Davila au fost alimentate de fiica cea mare a docto-
rului, Elena Davila (căsătorită Perticari), care, din dorința de a-i fabrica tatălui o ascendență nobiliară, a 
susținut ideea că Davila ar fi fost fiul natural al compozitorului Franz Liszt și al contesei Marie ďAgoult 
(alias Daniel Stern). În mod asemănător a procedat și fratele ei, Alexandru Davila (întâiul născut al doc-
torului, de profesiune scriitor), precum și câțiva dintre discipolii doctorului. Scenariul a fost lămurit de 
biografii compozitorului ungar: Liszt a cunoscut-o pe contesa ďAgoult abia în 1834 (Schonberg, 2008, 
183). Neapărat de văzut argumentația lui G. Brătescu împotriva acestei teorii (Viața Medicală, 1974, 
513-516; Brătescu, 1979, 36-37). 
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de termen, la 7 luni” (B.A.R., Arhiva Davila-Perticari, I. Acte 34, nenumerotat). 
Sunt și scriitori care au scos la iveală documente din care reiese că anul nașterii 
lui Davila ar fi 1826 (Anuarul armatei române pe anul 1876, 323). Și totuși, din 
multitudinea informațiilor am preluat, ca cele mai de încredere, datele înregistrate 
de „certificatul” Școlii de Medicină și Farmacie din Angers, eliberat la 24 aprilie 
1851 și publicat relativ recent de istoricul Mihai Sorin Rădulescu (Rădulescu, 1994, 
524), și pe cele din actele „de căsătorie” (Brătescu, 1979, 10; Barbu, 1979, 50-51). 
Potrivit acestora, Carol a tras în piept prima gură de aer la 8 aprilie 1828, la Parma, 
într-o familie de origine franceză. 

Până la vârsta de douăzeci și cinci de ani nu s-a stabilit într-un loc anume. Cel mai 
mult a locuit la Angers și Paris, unde s-a străduit să devină un bun specialist. După ce 
și-a luat bacalaureatul în litere s-a înscris, în noiembrie 1847, la Școala preparatorie de 
medicină și farmacie din Angers (Rădulescu, 1994, 524), apoi și-a completat studiile la 
Facultatea de Medicină din Paris, pe care a absolvit-o cu succes în 1853. Specialitatea 
aleasă a fost chimia. Propensiunea lui Davila pentru chimie și științele naturale s-a 
manifestat de timpuriu, încă de la vârsta de cincisprezece ani, când a urmat un stagiu 
de ucenicie la „spițeria din Nantes” (Brătescu, 1979, 37). Să mai spunem că până la 
încheierea studiilor medicale, protectorul lui Davila a fost doctorul Ange Guépin. 
Împrejurările întâlnirii celor doi sunt și ele puternic romanțate. Important de reținut 
este că Guépin, persoană inimoasă, l-a călăuzit pe tânărul doctor și după stabilirea în 
Valahia. La București, Davila a ajuns în martie 1853, după susținerea doctoratului, 
când a acceptat invitația principelui domnitor Barbu Știrbei (1795-1869) de a 
moderniza serviciul medical al Valahiei (Brătescu, 1974, 513-514). Ca reformator al 
serviciului medical militar și civil și organizator al învățământului medical secundar 
și superior a și rămas în istoria culturală a României.

Carol Davila a fost căsătorit de două ori. Prima dată cu Maria Marsille, fiica 
doctorului Marsille, de origine franceză, împământenit în Valahia, şi a Sultanei, 
fata paharnicului Constantin Colceag. Maria Davila a murit la nașterea fiicei lor, 
în martie 1860, iar peste câteva săptămâni a fost urmată de micuța Maria. Portretul 
Mariei Davila, pictat după o fotografie de pictorul Theodor Aman, la comanda lui 
Davila, se afla înaintea instaurării regimului comunist în colecţia Eforiei Spitalelor 
Civile de pe Bulevardul Regina Elisabeta, alături de alte portrete aparținând 
donatorilor Azilului „Elena Doamna”. Astăzi în clădirea Eforiei se află sediul 
Primăriei sectorului 5 din București (Rădulescu, 2009, 4).  

Peste un an, la 30 aprilie 1861, Carol se va recăsători cu Anica Racoviță, nepoata 
pe linie maternă a lui Dinicu Golescu și a Zincăi, născută Farfara, care i-a născut 
patru copii: Alexandru (1862-1929), Elena (1865-1954), Zoe Clara Christina (1867-
1945) și Carol Nicolae (strigat Pia de intimi, 1870-1937) (Ionescu, 1983, 535-542). 

Conform documentelor (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 10/1945; 
B.A.R., Arhiva Perticari Davila, II Varia 12), colecția de pictură a soților Davila pare 
să fi fost destul de bogată. Până la moartea doctorului, întâmplată în anul 1884, când 
bunurile sale materiale au fost împărțite între cei patru copii moștenitori, colecția 
conținea mai multe tablouri, deosebite ca gen (portret, peisaj, natură statică, scenă 
de gen și compoziție istorică), tehnică (ulei, acuarelă, desen, gravură) și mărime.

Între toate, ponderea cea mai mare a avut-o galeria portretelor de familie, în 
fapt o mică genealogie memorială în imagini creată de artiști renumiți (de talia lui 
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Émile Dessain, Theodor Aman, Sava Henția, Nicolae Grigorescu, Constantin D. 
Stahi) sau mai puțin cunoscuți (Nicolae D. Eliescu, Titus Alexandrescu sau Fidelis 
Walch). O vreme, portretele au împodobit casa soților Davila din București de pe 
Strada Notagiu nr. 32, apoi, după moartea lor, pe cele ale moștenitorilor direcți. 
În urma donațiilor, multe dintre ele se află astăzi în patrimoniul câtorva muzee 
prestigioase din România. Sunt și portrete care de la bun început au fost pictate 
pentru a ilustra istoria unor instituții private. Reunite acum în studiul nostru, 
portretele spun povestea familiei Davila. 

Galeria portretelor de șevalet a fost inaugurată de pictorul francez Émile 
François Dessain2 (1808-1882) la începutul primăverii anului 1861. Povestea 
alcătuirii lor o știm din memoriile dramaturgului Alexandru Davila (1862-1929), 
fiul cel mare al soților Davila, și a început în ziua de 25 martie la ora „7 dimineața”, 
chiar de Buna Vestire, când Anica Racoviță a fost trezită din somn de unchiul său 
Nicolae Golescu cu bătăi în ușă și strigăte: „Scoală-te, Anico, că azi e Buna Vestire 
și trebuie să sosească franțuzul. Lasă, nene Lala, că nu poate veni, răspunse mama 
din fundul așternutului. E prin Moldova. Nu știi că s-au revărsat toate apele? Ba știu! 
răspunse nenea Nicolae. Dar franțuzul a spus că o să vină azi dimineață și franțuzul 
se ține de vorbă. Cum va trece apele, e treaba lui; dar le va trece. Nenea Nicolae, 
voință puternică și suflet excepțional, își ghicea iute semenii. Ca un răspuns vorbelor 
lui Nenea Nicolae, deodată se auzi, pe aleea Sălciilor, tălăngi de cai de poștă și glas de 
surugiu chiuind: uă ă ă ă. Mă prind că e franțuzul! Exclamă nenea Nicolae. Ne-am 
făcut de râs. Era, într-adevăr, franțuzul, cu pictorul Dessain și cu Costache pe capră 
(….). Mama sări din așternut, se îmbrăcă țărănește (așa se purtau pe atunci fetele 
boierești) și avu încă vremea să iasă înaintea logodnicului său. Pictorul Dessain deși 
obosit de drum se trezi de-a binelea la frumoasa vedenie și apucându-și creioanele 
și estompele, fixă pe hârtie, în delicate pasteluri, portretele celor doi logodiți. Posed și 
astăzi aceste pasteluri. Culorile sunt aproape nealterate după șease zeci și unu de ani. 
O mai fi trăind Dessain?”( Davila, 1928, 188-189).

Nu, pictorul Dessain nu mai trăia la data când Alexandru Davila își dicta amintirile 
(între 1922 și 1928) și reflecta asupra pictorului; murise în 1882 la Valenciennes, 
o localitate din nordul Franței, unde artistul se născuse la 2 iunie 1808 (Catalogue 
des peintures, sculpures et dessins exposés dans les salles de ľhotel de ville: musée de 
Valenciennes, 1898, 22). Dessain își făurise o faimă europeană și orientală de pictor 
portretist monden destul de timpuriu, chiar de pe vremea când frecventa atelierul lui 
Boisselier de la Paris (Chavignerie, 1882, 425-426). Secretul succesului său îl punem 
pe seama manierei personale de a picta; portretele iscălite de el semănau cu modelele 
într-un mod ce flata amorul propriu al acestora: erau profunde și elegante, cu 
rafinamente coloristice vii și o ușoară tentă idealizatoare. Profunzimea figurii venea 
din tehnica artistului care obișnuia să rotunjească chipurile zugrăvite cu tușe tainice 
de studiu psihologic. Stilul acesta plăcea contemporanilor și asigura pictorului o largă 
clientelă, începând de la aristocrație până la burghezie.

În 1861, Émile François Dessain tranzita Valahia pentru a doua oară. Profesorul 
și criticul de artă George Oprescu, în volumul dedicat artiștilor francezi stabiliți 

2. Un studiu aplicat pe portretele acuarelă ale soților Davila, semnate de Émile Dessain, a fost publicat 
de Lidia Trăușan-Matu în Revista Medicală Română - Romanian Medical Journal, Vol. LXV, nr. 1, 2018, 
pp. 57-62.
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vremelnicește prin țările române, îi identifica primul popas în anul 1852, la 
București, în casa „Marelui Vornic Constantin Cantacuzino” (Oprescu, 1926, 72-
73). Artistul a fost oaspetele marelui boier atâta vreme cât să-i zugrăvească portretul 
fiicei sale Alexandrina (1835-1916), căsătorită în 1858 cu generalul George Manu 
(1833-1911), pe atunci numai locotenent. Portretul s-a aflat o lungă perioadă, între 
1948 (anul donării forțate) și 2015, în patrimoniul Muzeului Național de Artă al 
României, având numărul de inventar 1547 (Manu, 1907, 648). La 21 martie 2014, 
prin ordinul 2161 al ministrului culturii, tabloul a fost plasat în categoria „Fond 
al Patrimoniului Național Mobil”3, iar în 2015 a revenit în colecția urmașilor lui 
Constantin G. Manu. Nu pentru mult timp, după un an, în 2016, descendenții 
Alexandrinei Manu au decis să-l scoată la vânzare. O licitație cu titlul „Colecția 
familiei boierești Manu” a fost organizată de „Artmark” la 29 septembrie 2016, în 
palatul Cesianu-Racoviță de pe Calea Victoriei. Valoarea portretului a fost estimată 
de cunoscători între 800 și 1200 €. S-a vândut cu 1000 € și astăzi face parte dintr-o 
colecție particulară necunoscută4.

Din motive care ne scapă, popasul de la Golești, din primăvara anului 1861, 
al lui Dessain nu este pomenit de cunoscutul critic de artă. Însă explicația pentru 
escala pictorului în Valahia e ușor de dat. Davila și Dessain erau francezi și buni 
prieteni. Se cunoscuseră în timpul războiului din Crimeea, la corpul expediționar 
francez. Artistul își petrecuse lunile de dinaintea izbucnirii ostilităților la Sankt 
Petersburg ca invitat special al familiei imperiale. Aceasta îi comandase mai 
multe portrete de aparat (Chavignerie, 1882, 425-426). Alte comenzi îl chemau la 
Constantinopol. În așteptarea corabiei care să-l poarte în noul periplu, artistul își 
petrecea vremea pictând peisaje și scene de război (câteva pot fi văzute la muzeul 
din Valenciennes, Franța). Lui Davila i-au plăcut desenele și schițele lui Dessain 
și l-a invitat să-i fie oaspete la București când va veni timpul întoarcerii în Franța. 
Ideea de a-l invita la Golești i-a venit după ce Dessain a sosit în capitala Valahiei. 
Pesemne s-o fi gândit Davila că la conacul lui Dinicu Golescu, bunicul din partea 
mamei al Anicăi Racoviță, pictorul avea să surprindă mediul și atmosfera ce îi 
conveneau cel mai bine logodnicei sale. Astfel, escala pe care Dessain o credea de 
câteva zile, s-a transformat într-o ședere mai lungă.   

La capătul vizitei au apărut cele două portrete invocate de Alexandru Davila 
în amintirile sale: Portretul Anicăi Racoviță (acuarelă, o reprezintă pe Anica trei 
sferturi, în costum popular, are o siluetă frumoasă, ochii întunecați și o expresie 
încrezătoare) și Portretul lui Carol Davila (cu torsul văzut frontal și fața ușor întoarsă, 
în uniformă militară, abordând cordoanele gradelor militare și ordinul Medjidie 
primit în 1854, în mâna stângă ține o mănușă, semn al eleganței aristocratice; era 
zvelt cu o constituție atletică – știm că era un înotător remarcabil –, avea o ținută 
frumoasă și arăta bine). Pe acuarelele acestea, ovale și potrivite ca dimensiuni, 
dar cu chipurile personajelor lipsite de profunzime psihologică, Dessain și-a pus 
semnătura în partea de jos, spre dreapta, cu vopsea neagră. Alexandru Davila ne 

3. Vezi „Bunuri culturale mobile clasate în Patrimoniul Național Cultural”, la adresa http://clasate.cimec.
ro/detaliu.asp?tit=Grafica--Dessain-Emile-Fran%C3%A7ois--Portretul-Alexandrinei-Manu&k=F9080
98707074EBBBCE4003BD67DB990
4. În legătură cu vânzarea portretului Alexandrinei Manu, http://www.artmark.ro/emile-francois-
dessain-portretul-alexandrinei-manu.html 
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mai spune că ele au decorat casa doctorului Davila din Cotroceni până în 1884, 
apoi, prin moștenire, au intrat în posesia sa. Care a fost soarta lor după moartea 
dramaturgului (survenită în 1929) știm sigur numai în cazul acuarelei care o 
reprezintă pe Anica Davila: aceasta a fost dusă la Golești și amplasată în conacul 
muzeu, unde este și astăzi (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 10/1945, f. 
2). E foarte probabil ca odată cu portretul Anicăi să fi fost dusă la Golești și acuarela 
ce îl înfățișează pe Carol Davila (Bădescu, 1985, 128-129). 

În paranteză fie spus, dramaturgul Alexandru Davila a fost căsătorit cu 
Hortensia Keminger, pictoriță medaliată și profesoară de geografie, fiica avocatului 
Teodor Keminger din Bacău. În 1889, după patru ani de căsătorie, cei doi s-au 
despărțit. Hortensia a fost cea care, invocând tensiuni în familie, a cerut divorțul 
și custodia celor doi copii minori: Carol și Teodor (Citta și Dorel, cum îi alintau 
intimii). Le va obține pe amândouă și, în scurt timp, se va recăsători cu Dumitru 
Racoviță (Ionescu, 2008, 203). 

Alexandru Davila avea la divorț douăzeci și șapte de ani și îl muncea gândul 
unei cariere în teatru. Debutase în viața artistică cu poezie, dar n-a avut succes 
cu ea. În 1902, publică drama Vlaicu Vodă care, după zbateri insistente, ajunge să 
fie reprezentată pe scena Naționalului bucureștean. Montarea piesei s-a bucurat 
de opinii critice favorabile și succes de public, figurând în programul Teatrului 
Național stagiuni la rând. Se pare că lumea teatrului îl aprecia, fiindcă ajunge de 
două ori la conducerea Naționalului (între 1905-1908 și 1912-1914). În anii dintre 
cele două mandate își înființează propria companie de teatru, în jurul căreia avea 
să adune actori și dramaturgi talentați. Totul părea că merge bine. Fondase Cercul 
bibliofililor și era liderul Societății Scriitorilor. A urmat tentativa de asasinat (pusă 
pe seama înclinațiilor sale homosexuale) și cei paisprezece ani de paralizie. Moare 
la 19 octombrie 1929 la Spitalul militar din București. A fost înmormântat la 
Cimitirul Militar din București (Constantinescu, 2005, 105).

Cât despre copiii săi, primul, Carol Davila (1886-1943), diplomat de carieră, 
ministru plenipotențiar la Washington în vremea regelui Carol al II-lea, a fost 
căsătorit cu Arabella Yarka (1888-1953), fiica adoptivă a lui Scarlat Yarka și a Mariei, 
născută Prejbeanu (din vița boierilor Prejbeani, coborâtori pe linie feminină din 
ramura domnitorului Constantin Brâncoveanu). N-au avut copii și după război, 
prin 1924 sau 1925, au divorțat. Nu le-a mers bine nici separat; în 1943, copleșit de 
încercările la care l-au supus vremurile și bolile, Citta, nepotul cel mare al doctorului 
Carol Davila, s-a sinucis. Arabella avea să-i supraviețuiască încă zece ani, din care 
cinci i-a petrecut în comunism (Yarka, 2010, 12-17). Moare la 65 de ani, în 1953, 
singură și umilită de noul regim (pentru a supraviețui, a fost nevoită să-și vândă 
obiectele personale la talcioc).

Și mezinul lui Alexandru Davila a avut o viață agitată. Militar de carieră, ultimul 
grad deținut „locotenent-colonel”, Teodor Davila (1888-1941) a participat la primul 
război mondial cu Regimentul 4 Roșiori, comandat de colonelul David Praporgescu. 
Teodor a fost căsătorit de două ori: mai întâi cu Zoe Iliescu, de care divorțează pentru 
a se recăsători cu Georgeta Gabriela Patzelt (Ionescu, 1983, 539). Moare fără urmași 
într-un accident aviatic petrecut în timpul celui de-al Doilea Război Mondial. 

În ordinea pictării pânzelor, alte patru portrete ale soților Davila au fost semnate 
de Theodor Aman. Primul, portretul Anicăi Davila, o reprezintă pe Anica bust, din 
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față, îmbrăcată într-o rochie sobră de catifea închisă la culoare, a cărei austeritate 
nu este atenuată de dantela albă, îngustă și fină, ce-i mărginește decolteul, are 
părul pieptănat pe spate, ordonat în două „unde buclate” care-i cad pe umeri, o 
față ovală și fină, fruntea mare și bombată, ochii negri luminoși și o expresie 
melancolică; pe gâtul sculptural poartă un colier de aur, totul pe un fond cafeniu 
închis și neuniform (fig.1). Chipul, așa cum l-a zugrăvit Aman, pare întruchiparea 
cuvintelor lui Georges Bengesco din monografia Les Golesco: „Fruntea largă și 
deschisă, părul negru frumos, ochii strălucitori de viață și inteligență, eleganța bustului 
său, atitudinea mândră o făceau să semene acelor împărătese romane ale căror statui 
vechi au eternizat frumusețea” (Bengesco, 1921, 266). Al doilea portret al Anicăi 
Davila, iscălit Th. Aman, a fost comandat pentru a fi expus în Sala donatorilor 
de la Azilul Elena Doamna. Pânza o înfățișează pe Anica trei sferturi, cu chipul 
prezentat din față și ușor întors spre stânga. Este îmbrăcată cu o rochie de culoare 
închisă cu mâneci trei sferturi, manșete de dantelă albă, nasturi și guler alb croit în 
formă de fundă. Figura cu trăsături nobile, potențată și de expresivitatea mâinilor, 
se detașează de pe un fundal întunecat, luminat de un ecleraj clar, fără umbre; o 
lumină caldă străbate fața Anicăi, întinzându-se spre dreapta. Limbajul artistic 
folosit de Aman, aplecat către individualizare psihologică a modelului, lasă să se 
întrezărească caracterul generos al Anicăi (Grecu, 1944, 99). 

Următoarele două portrete îl înfățișează pe Carol Davila. Cel pictat în 1868 îl 
surprinde pe doctor în picioare și frontal, îmbrăcat în uniformă albastră – tunica 
este pictată cu multă precizie și îi dă personajului o alură impozantă. Carol e înalt, 
zvelt, blond, arătos, cu ochii întunecați și o expresie ușor îngrijorată (fig. 2). Al 

Fig 1
THEODOR AMAN
Ana Davila
ulei pe pânză, 66 x 55 cm, 
Muzeul de Artă Brașov.
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doilea portret (medalion, ulei pe pânză, 64 x 62 cm, donat de Elena Perticari „în 
timpul vieții” Muzeului Toma Stelian (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 
10/1945, f. 4.), ni-l prezintă pe Davila bust văzut din profil, într-o poză simplă cu 
un aer ușor trist. Paleta uniform de întunecată (gama de negruri și de brunuri) face 
să iasă în relief, pe un fond aproape abstract și luminat artificial, capul doctorului 
încastrat într-o eșarfă albă și aureolat de părul castaniu și perciunii bogați. 

Una peste alta, din tablourile lui Aman ne privesc două chipuri mature ce inspiră, 
prin poza aleasă, prin viziunea montantă a pictorului, prin fondul neutru și pata de 
lumină ce le înnobilează fruntea și obrajii, demnitate, generozitate, măreție și forță. 
Clarobscurul lui Aman le luminează fața, dar chipurile nu zâmbesc, poate pentru că 
personajele sunt în situația de reprezentare, când toată punerea în scenă era codificată 
și studiată: de la privirea îndreptată către un spectator anonim, până la atitudinea 
sobră și nefamiliară, însă demonstrativă (Stoichiță, 2015, 114-115). Talentul artistului 
de a reda cu atâta îndemânare trăsăturile fizice și psihologice ale personajelor este 
impresionant. Arta lui Aman, pe nedrept acuzată de clasicism rece, transmite în 
realitate multă emoție și-l face imposibil de redus la un curent anume.

Galeria portretelor familiei Davila continuă cu cele pictate de Sava Henția 
(1848-1904). În 1876, pictorul Henția realizează pentru sala Donatorilor de la 
Azilul „Elena Doamna” portretul Doamna Davila cu fiul (Grecu, 1944, 130). La 
vremea când Sava Henția îl picta, Anica Davila nu mai era în viață. Murise în 1874, 
în urma unui accident farmaceutic ce a semănat neliniști în mai toate grupurile 
sociale: pe când audia conferința soțului ei de la Spitalul Colţea, Anica are un „acces 
de friguri” și împreună cu sora ei, Felicia Racoviță, cer farmacistului spitalului, 
Alfred Bernath Lendvay (1835-1924), prietenul şi colaboratorul lui Davila, o doză 
de chinină. Din greşeală, chimistul Bernath Lendway îi dă Anicăi, în loc de chinină, 
o doză de stricnină (Gazeta medico-chirurgicală a Spitalelor, nr. 1/20 ianuarie 1874, 

Fig 2. 
THEODOR AMAN
Portretul dr. Carol Davila
ulei pe pânză
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14-15). Pe drum spre casă i se face rău și moare în braţele Feliciei. Avea 40 de ani. 
Portretul lui Henția este executat după o fotografie mai veche, făcută de pictorul 
și fotografului Carol Popp de Szathmari (Boia, Enache, Iancu, 2012, 96). Silueta 
Anicăi, la fel ca în fotografia lui Szathmari, este din profil, întoarsă către Alexandru, 
pe care încearcă să-l țină locului și în picioare preț de câteva momente, chipul îi 
este luminat de o bucurie ce nu poate fi simulată și pe care nu o vom mai regăsi în 
niciun alt portret al ei. Amândouă personajele – mama și fiul – sunt îmbrăcate în 
straie tradiționale muntenești și sunt profilate într-un cadru peisaj (fig. 3). Portretul 
– alături de „mai multe portrete, vederi, tipuri” – a fost expus de Henția în 1881, la 
A patra espozițiune a operelor artiștilor în viață. Pentru toate tablourile, Sava Henția 
a fost caracterizat drept „pictor în toată puterea cuvântului”, iar tabloul în cauză 
„merituos” (Resboiul Român, nr. 367, 13 iunie 1881, 3). 

Pe Sava Henția l-a cunoscut îndeaproape Carol Davila la școala de pe lângă 
Azilul „Elena Doamna”, unde pictorul preda desenul. Era în anul 1874 și Henția abia 
se întorsese de la Paris; în 1871, după studii la Școala de Belle-Arte din București, 
artistul plecase la Roma cu o bursă înlesnită de Theodor Aman și Gheorghe 
Tattarescu. De la Roma va trece la Paris, la École des Beaux-Arts, ca să studieze 
cu bine-cunoscutul pictor academist Alexandre Cabanel (1828-1889). La început, 
Henția i-a fost pacient lui Davila (suferea de surzenie, peste care acuza dureri 
de oase), apoi au devenit amici și, treptat, pe negândite, amiciția s-a transformat 
în prietenie. La dezvoltarea prieteniei a contribuit și experiența războiului de 
independență. În 1877, guvernanți, în frunte cu Ion Brătianu, gândesc ca ar fi 
potrivit ca o echipă voluntară de pictori talentați, atașați Serviciului ambulanțelor 
marelui cartier general, să meargă pe front și să imortalizeze în imagini evocatoare 
momente din războiul ruso-turc (Oprescu, 1968, 44-45). Pentru invitarea și 
convingerea artiștilor, Brătianu îi ceruse sprijinul lui Carol Davila. În felul acesta 

Fig 3
SAVA HENȚIA,
Ana Davila cu copilul
ulei pe pânză, 130 x 97,5 cm 
Muzeul Municipiului București
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ajung pe front Carol Popp de Szathmari, Nicolae Grigorescu, George Demetrescu 
Mirea și Sava Henția (care n-a pregetat să li se alăture, deși era aproape surd) 
(Literatura și arta română, an VI, 1902, 65-67; Ionescu, 2002, 135-137; Oprescu, 
1968, 45). Cu toți acești artiști avea să dezvolte Davila splendide prietenii. 

În colecția Muzeului Național de Artă al României se găsește un alt tablou 
semnat de Sava Henția ce a aparținut familiei Davila: Portretul lui Alexandru 
Davila cu mama, datat 1885 (Anghel, Vida, 2016, 227). Și în acest caz discutăm 
de un portret pictat după o fotografie, probabil – judecând după chipul copilului 
și al mamei – prima fotografie a celor doi. Anica Davila este zugrăvită pe un fond 
monocrom în picioare și trei sferturi, în poziție aproape frontală, îmbrăcată într-
un splendid costum popular, „cusut cu mătăsuri”. În jurul capului și pe umeri 
și-a înfășurat o maramă albă de borangic subțire, ale cărei capete se prelungesc 
pe spate. Aranjamentul îi evidențiază părul negru pieptănat cu cărare pe mijloc și 
ochii obosiți, încercănați de griji sau nesomn. Cu mâna dreaptă Anica l-a cuprins 
pe Alexandru, care, îmbrăcat în cămașă cu motive muntenești și ținând strâns 
mâna stângă a mamei, stă cuminte în scrânciobul ce coboară din tavan (fig. 4). 
Portretul întrunește o seamă de calități de valoare (subtilitatea cromatică – tonuri 
de albastru cobalt, negru, galben și alb –, abilitate în redarea texturilor, măiestrie 
în surprinderea trăsăturilor psihologice, subliniată de expresivitatea ochilor și a 
mâinilor) ce îl recomandă pe Henția ca un artist talentat.

Un alt portret al lui Henția, ulei pe pânză, nedatat și nesemnat, o înfățișează pe 
cofondatoarea și prima directoare a Azilului de fete „Elena Doamna” din București, 
bust, îmbrăcată în costum popular și cu salbă de aur la gât, pe cap poartă o diademă 
îngustă mărginită de o maramă subțire de borangic, ca un văl, brodată cu flori albe 
de mătase, pe sub care se zărește părul negru și fin. Chipul expresiv este străbătut 
de o nostalgie resemnată (posibil să ascundă dor, regrete, tristeți), pe care i-o putem 
citi în privirea blândă și ușor pierdută, în expresia voluntară a buzelor strânse. 
Trăsăturile Anicăi Davila se detașează pe un fundal întunecat și monocrom. Expus 
la „Expozițiunea Română” de la Sibiu în 1881, portretul i-a adus lui Henția „diploma 
de onoare”. Tabloul s-a aflat multă vreme în posesia Elenei Peticari, la conacul de la 
Izvoru, județul Argeș, poziționat „chiar deasupra șemineului din salonul mare”, apoi 
a fost donat Muzeului Toma Stelian. În evidențe mai vechi lucrarea era clasată în 
Patrimoniul Cultural Național. În prezent se află la Muzeul de Artă din Timișoara 
(Frunzetti, 1991, 368).

Anica Davila, născută în 1834 la Craiova, avea o ascendență vrednic de reținut. 
Mama ei se chema tot Anica și, am mai spus, era fiica lui Dumitru Golescu și a 
Zincăi, născută Farfara, scoborâtoare din ramura vornicului Ștefan Pârșcoveanu și 
înrudită cu familiile domnitoare Barbu Știrbei și Cantacuzino. Ascendența Anicăi 
nu era mai prejos nici pe linie paternă. Tatăl ei, Alexandru Racoviță (1773-1853), 
mare clucer, logofăt al credinței și mare logofăt (în 1842), cobora direct din familia 
domnitoare Racoviță. Era fiul spătarului Mihai Racoviță și al Mariei N. Sutzu, și 
nepotul fostului principe domnitor Ștefan Racoviță, fiu de domn la rândul lui, al 
lui vodă Mihai Racoviță din căsătoria cu Ana Dediu Codreanu (Racoviță-Cehan, 
1942, 41). În 1820, Alexandru Racoviță s-a căsătorit cu Anica Golescu. Pe parcursul 
celor 33 de ani de căsătorie au avut nouă copii (trei băieți - Constantin, Dimitrie și 
Alexandru – și șase fete: Elena, Felicia, Anica, Alexandrina, Zoe și Ecaterina). Anica 
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Fig 4. 
SAVA HENȚIA
Alexandru Davila cu mama 
(Ana Davila)
ulei pe pânză, 113x76 cm
Muzeul Național de Artă al 
României

Fig. 5. 
SAVA HENȚIA
Portretul lui Carol Davila, 1884
ulei pe carton
Muzeul de Artă din Ploiești
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era al cincilea copil al familiei Racoviță (Racoviță-Cehan, 1942, 41)5. În copilărie 
se bucurase de o educație specifică copiilor de mari boieri, iar la 27 de ani, s-a 
căsătorit cu doctorul Davila. După nuntă și-a urmat soțul la București și a încercat 
să facă față noilor îndatoriri. Nu era deloc ușor. Carol era un doctor faimos, dedicat, 
muncitor, sobru și meticulos. Îi plăcea să controleze totul: de la alegerea hainelor 
până la școlile ce urmau să le frecventeze copii săi. Anica era mai romantică, prefera 
să se îmbrace în costum popular și să participe la hora de duminică din Golești. 
Treptat, spre lauda ei, a înțeles caracterul lui Carol (mai tot timpul nemulțumit, 
ușor găsea cusururi și repede se supăra), i s-a alăturat și l-a susținut în eforturile 
filantropice. A izbândit nu o singură dată: a organizat pe principii moderne „Azilul 
Elena Doamna” și a întemeiat pe lângă el o școală normală (Grecu, 1944, 36).   

Penelului lui Sava Henția îi aparține și ultimul portret al lui Davila. Isprăvit cu 
câteva luni înainte de moartea doctorului, la începutul anului 1884, tabloul îl redă 
pe Carol la maturitate, împlinise 56 de ani, își lăsase perciuni respectabili și arăta ca 
un profet biblic dintr-o pictură veche (fig. 5). Afișează o expresie obosită, pare stors 
de vlagă, de parcă și-a dat sângele în schimbul faptelor sale (Frunzetti, 1991, 368).

În ansamblu, tablourile lui Henția îi înfățișează pe soții Davila reținuți și împăcați 
cu soarta. Copii lor, în particular Elena și Alexandru, și-au descris copilăria ca 
petrecută într-o atmosferă idilică și, în multe privințe, credem că așa a fost; totuși, în 
traiul familiei de la Cotroceni au existat și tensiuni, stârnite mai cu seamă de Carol. 
Sabina Cantacuzino, rudă apropiată cu familia Golescu, descrie în memoriile sale o 
latură neliniștitoare a lui Davila; acesta își schimba brusc dispoziția și adeseori avea 
accese de furie și isterie: „Era de o violență nespusă și martiriza strașnic, deși o iubea 
mult pe biata lui nevastă. Când îl apucau nebuniile, răsturna masa cu tot serviciul, 
spărgea pahare, sticle, trântea ușile de tremura casa” (Cantacuzino, 2013,67-68). 
Aceste „ieșiri” nu aveau cum să fie pe placul Anicăi și chiar dacă nu a făcut caz 
de ele, trebuie să o fi afectat. Poate de aici aerul trist, aproape dureros, surprins de 
Henția în portretele sale.

Un episod luminos din viața soților Davila a fost prietenia cu pictorul Nicolae 
Grigorescu. Davila l-a cunoscut pe artist la București, în iunie 1864, în circumstanțe 
nu tocmai fericite: pictorul venise într-o scurtă vacanță de la Barbizon și manifesta 
simptome de „angină difterică”. La rugămintea lui Nae Bassarabescu, redactorul 
ziarului Poporul și bun prieten al pictorului, Davila îl „vizitează” pe Grigorescu în 
apartamentul din „fața Pasagiului Român”. Prietenia se legă imediat și va dura cât 
o viață de om. „De prin 1867” – își amintește Alexandru Davila – Grigorescu își 
petrecea aproape regulat ziua de joi a săptămânii la Cotroceni. Părinții săi „îl iubeau 
foarte mult” și îl invitau „la masă”( Davila, 1928, 36). 

La casa soților Davila, pe lângă bucuria „comeseniei”, pe Grigorescu îl atrăgea 
„crângul de sălcii care îmbracă valea” Cotrocenilor. Îi părea „o minunăție” și avea 
să-și petreacă ore întregi, așezat pe un scăunel, pictându-l. Eforturile sale au avut 
ca rezultat câteva peisaje superbe, care surprind atmosfera locului și naturalismul 
momentului. Publicul prezent la Expoziția artiștilor în viață, deschisă la 15 iunie 
1870 (Ionescu, 2008, 140-141), nu le-a apreciat prea mult, de vreme ce doar unul 
a fost vândut. Cumpărătorul a fost chiar Davila, iar tabloul era o pictură în ulei, 

5. Vezi și http://www.ghika.net/Familles/Racovita/Racovita.pdf
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pe care Grigorescu a intitulat-o „Studiu, peisaj”, și reprezenta – după descrierea 
Elenei Perticari - „grădina de sub parcul Palatului Cotroceni, cu un pavilion de lemn 
vopsit cenușiu în care Doamna Elena Cuza aduna orfanele azilului și alți copii spre 
a le da o masă în ziua de S-ta Elena” (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 
10/1945, f. 4.). Tabloul a fost donat de fiica doctorului Muzeului Toma Stelian cu 
mențiunea „doresc spre lămurire mai târziu să se pue o inscripțiune care să spue 
ce arată tabloul” (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 10/1945, f. 4). Un 
alt peisaj a fost donat de Grigorescu „Azilului Elena Doamna” (Grecu, 1944, 136). 
Legat de colecţia Eforiei Spitalelor, am întrebat de soarta ei pe câţiva specialiști care 
lucrează în domeniul muzeografiei. Răspunsul lor a fost că aceasta s-a „risipit” prin 
diferite muzee.

Grigorescu era apreciat de contemporani mai cu seamă pentru tablourile lui 
de gen. Deloc surprinzător că personalități precum Davila își doreau să fie pictate 
de artist. Pictorul nu avea tendința să-și înfrumusețeze modelele, dar comanditarii 
trăiau cu impresia că, grației talentului artistului, vor continua să încânte veșnic 
privitorul. Și chiar așa este, cel puțin asta simțim în fața portretelor ce-i înfățișează 
pe membrii familiei Davila. Trei din cele patru portrete cunoscute ale lui Grigorescu 
făcute familiei Davila nu au nimic dramatic și nu urmăresc să fie strălucitoare, 
dar cu cât le privim mai mult, cu atât avem impresia că descifrăm caracterul și 
personalitatea modelului. Poate la fel este și portretul Anicăi Davila, pictat în 1873. 
Și chiar dacă nu am avut acces la el, știm din însemnările lui Alexandru Davila (care 
invocă o discuție avută cu Grigorescu după moartea lui Carol) că Anica avea o fire 
cu totul deosebită de a soțului ei: „Pe cucoana Anica am putut-o zugrăvi liniștit, îmi 
zicea el, dar pe tată-tu mi-a fost mai greu, pentru că dânsul nu stătea la un loc. Din 
fericire studiasem mult procedeurile pictorilor japonezi, care zugrăveau din memorie 
o vedenie de o clipă”( Davila, 1938, 37). Până în acest moment, nu avem semnale 
că portretul s-ar afla în patrimoniul muzeelor din România. E foarte probabil să se 
găsească într-o colecţie particulară.

Portretul lui Carol Davila zugrăvit de Nicolae Grigorescu în 1876 este 
diferit de toate efigiile făcute doctorului până atunci (Anghel, Vida, 2016, 102). 
Particularitatea lui stă în aranjamentul construit de pictor pentru a reda trăirea 
interioară şi caracterul personajului. Carol este decupat trei sferturi, în profil, cu 
fața răsucită ușor spre privitor și puternic luminată din dreapta; alegerea paletei 
de culori pământii (gamă de negruri și de brunuri) pentru redarea corpului și a 
cadrului, face să iasă în evidență nuanţele calde ale feței (aplicate pe pânză în tușe 
fine, dar energice): de la rozul delicat al obrajilor la albastrul ochilor pătrunzători, 
a căror strălucire și direcție este sporită prin accente de lumină (fig. 6). Pe la 1879, 
Nicolae Grigorescu avea să picteze o replică aproape identică a acestui portret, pe 
care însă nu o datează (fig. 7). Credem că această replică este portretul reprodus de 
criticul de artă Virgil Cioflec în monografia dedicată lui Grigorescu (Cioflec,1921, 
21), și despre care profesorul G. Oprescu a scris că pictorul l-a expus în 1885, alături 
„de alte trei portrete aparținând familiei prietenului său Carol  Davila”, în „expoziția 
de la Intim Club” (Oprescu, 1962, 122, 271). E destul de probabil ca această variantă 
să fie portretul pe care Elena Perticari l-a donat „în timpul vieții Muzeului Stelian” 
și despre care a lăsat scris că a fost pictat de Grigorescu „în 1880” (S.A.N.I.C., Fond 
Davila (Familial), dosar nr. 10/1945, f. 4.).
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Muzeul Național de Artă al României deține în colecțiile sale încă două portrete 
ale doctorului Davila: unul atribuit pictorul Titus Alexandrescu (fig. 8) și intitulată 
„Carol Davila / Don” (Anghel, Vida, 2016, 298) și altul anonim (Anghel, Vida, 2015, 
167). De asemenea, un portret al lui Carol Davila (fig. 9), iscălit Stahi, se află în 
galeria de portrete a Muzeului Universității din Iași (Iftimi, 2010, 207, 233).

Revenind la pânzele lui Grigorescu, în 1880 acesta îi portretizează pe primii doi 
născuți ai soților Davila: pe Alexandru Davila (ulei pe pânză, „cunoscut sub numele 
de Băiat de Mocan”, semnat dreapta jos cu roșu, astăzi se află în colecția Garabet 
Avachian și poate fi admirat la Muzeul Colecțiilor de Artă, de pe Calea Victoriei nr. 
111) și pe Elena Davila (denumit de Alexandru „cap de studiu în plin soare” (Davila, 
1928, 36), iar de Elena Perticari Davila „schița Elenei Davila sub umbra pomilor 
din curte” (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 10/1945, f. 4.); portretul 
a fost donat Muzeului Toma Stelian de Elena Perticari și se află astăzi la Muzeul 
Național de Artă al României (Anghel, Vida, 2016, 54). Legat de portretul din urmă, 
Grigorescu o înfățișează pe fiica cea mare a soților Davila cu obrajii îmbujorați de 
soare și părul încurcat, stând bosumflată că trebuie să stea cuminte în loc să alerge 
prin grădină (fig. 10). Vitalitatea din privire îi anunță parcă caracterul dăruit de mai 
târziu. S-a născut la 25 septembrie 1865 și la botez a primit numele nașei sale Elena 
Cuza, soția domnitorului Alexandru Ioan Cuza. După ce a absolvit școala de pe 
lângă Azilul Elena Doamna, a plecat să studieze la „Institutul domnișoarei I. Theiss” 
din Stuttgart. La șaptesprezece ani, în 1882, s-a căsătorit cu generalul Ioan Perticari, 
de neam boieresc, pe atunci căpitan în armată și absolvent de Politehnică la Paris. 
N-au avut copii, însă au adoptat o fetiță, Ioana (Ionescu, 1983, 540-541)6. Dintre 

6. Elena Ioana Perticari a fost căsătorită de două ori: întâia dată cu Ionel Ghica și a doua oară cu 

Fig. 6
NICOLAE GRIGORESCU
Portretul doctorului 
Carol Davila
ulei pe pânză, 114x80,3 cm
Muzeul Național de Artă al 
României
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toți copiii lui Carol Davila, Elena a fost cea mai dedicată familiei; ea a făcut tot ce 
se putea face pentru a menține vie memoria tatălui ei: i-a publicat corespondența, 
a patronat studii ce susțin ideea că Davila ar fi fost fiul natural al compozitorului 
Franz Liszt și al contesei Marie ďAgoult, a înființat un stabiliment pentru bolnavi și 
o școală la Izvoru, a scris o carte cu valoare memorialistică, Amintiri din copilărie. În 
prezent, deși numele și sângele Elenei Perticari Davila s-au stins odată cu moartea 
ei (1954), descendența pe linia fiicei adoptive, Ioana Perticari Ghica, continuă în 
Franța. Ne mai amintesc de Elena Perticari Davila ruinele conacului Peticari de la 
Izvoru de Sus, județul Argeș (conacul, astăzi o ruină, a fost proiectat de arhitectul 
francez E. Redont). 

În Arhiva Perticari-Davila de la Biblioteca Academiei Române se păstrează 
dosarul cu „Inventarul de avere rămasă pe urma defunctului general I. Perticari” 
(B.A.R., Arhiva Perticari Davila, II Varia 12, conține 6 file nenumerotate). Dincolo 
de interesante informaţii privitoare la bunurile familiei, documentul înregistrează 
tablourile aflate în proprietatea Elenei după moartea soțului ei (câte erau, de unde 
proveneau, cine le va moșteni). Aceste informații corelate cu cele provenite din 
fondurile Arhivelor Naționale din București (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), 
dosar nr. 10/1945) și de la Arhivele Naționale Argeș (Arhivele Naționale Argeș, 
Fond familial Elena Perticari Davila, mapa VII/71)7 ne ajută să reconstituim – 
cu aproximație – colecția de pictură, desen și grafică a părinților Elenei Perticari 
Davila. Aflăm, astfel, că soții Davila au deținut, pe lângă portretele deja invocate, 

Constantin Suțu. Din prima căsătorie, Ioana Perticari a avut două fete, Irina și Ioana, iar din a doua un 
băiat, pe Constantin C. Suțu. 
7. Testamentul a fost publicat de Radu Aurel și poate fi găsit la adresa http://arhivist.blogspot.ro/2012/12/
testamentul-elenei-perticari-davila.html

Fig. 7
NICOLAE GRIGORESCU
Portretul doctorului 
Carol Davila
ulei pe pânză
nesemnat, nedatat
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și alte tablouri: „o litografie școala germană, cadru negru”, „un tablou turc călare”, 
„un tablou cap de țărancă”, „un portret creion”, „patru tablouri Grigorescu, „o 
acuarelă Grigorescu”, „un tablou vechi Baba Oarba (tata)”, „un tablou Andreescu” 
(e posibil să fie schița Bucureștii văzut noaptea, semnalată de C.I. Stăcescu în revista 
Literatura și arta română), „un tablou regele Carol”, pânza „Cireși, Grigorescu”, 
„tablou Grant – Bretonne”, „tablou Grant, Casa din Golești”,  pânza „Vitré de 
Grigorescu”, „un tablou Aman”, o „vedere de iarnă”, o „acuarelă Grant, Mama 
Ana”, un portret pe porțelan „după Van Dyck”, „un portret pe sticlă, Dna Davila 
cu pruncu” (B.A.R., Arhiva Perticari Davila, II Varia 12). Alte nume de pânze le 
aflăm din actele de donație ale Elenei Perticari Davila către diferite instituții de 
cultură: două tablouri Grigorescu („autoportret” și acuarela „Violonist”, donate 
muzeului Stelian (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 10/1945, f. 4.), un 
tablou pe sticlă semnat Henry Cros și intitulat „Pate de verre téte eutemul relief” 
(donat muzeului Stelian) (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 10/1945, f. 
4.), un desen de Negulici reprezentând-o pe „Maria Grecianu, născută Perticari”, 
o acuarelă de Grant „cu chipul Anei Geantă (Golești)”, un tablou în ulei de Emil 
Volkers, intitulat „Țăranca la puț”, despre care Elena Perticari spune că a fost 
„lucrată în Golești”, model fiindu-i „D-na Pătrițel Cantacuzino, mama mare a lui 
Ion Duca”, un „desen în cărbune cu chipul lui Carol Davila” semnat de Fidelis 
Walch (S.A.N.I.C., Fond Davila (Familial), dosar nr. 10/1945, f. 5.), un portret în 
ulei al lui Carol Davila, pictat de Alexandru Elliescu (tabloul a fost donat Facultății 
de Medicină și Farmacie din București și se află astăzi în „Colecția de portrete și 
busturi” a Universității (Bercuș, 1968, 14), un tablou în ulei reprezentând „o pisică 
cu pisoi” (Davila, 1928, 61).

Să mai reținem că cele mai multe tablouri au fost alese și cumpărate de Anica 
Davila cu gândul să „înfrumusețeze casele sale din strada Notagiu”. Doctorul 

Fig. 8
TITUS ALEXANDRESCU (atribuit)
Portretul doctorului Carol Davila 
(copie)
ulei pe pânză, 119,5x90,5 cm
Muzeul Național de Artă 
al României
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Davila, își amintește dramaturgul Alexandru Davila, aprecia arta, dar nu făcea mare 
caz, „ca alți doctori”. De exemplu, ca bunul său prieten doctorul Marcovici, care 
poza în mare amator de artă și se plângea că Davila îi „face concurență”, însă „nu 
încadra tablourile, nici nu le atârna pe pereți, ci punea să i le care în pod”. Davila 
însă, „mai politicos și mai respectuos pentru o muncă de artist, le încadra frumos și 
le atârna pe pereți” (Davila, 1928, 62).

Fig. 9 
C.D. STAHI
Dr. Carol Davila
ulei pe pânză
Muzeul Universității din Iași

Fig. 10 
NICOLAE GRIGORESCU
Cap de fetiță: Elena Davila
ulei pe pânză, 40,5x32,5cm
Muzeul Național de Artă al României
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Artă orientală în magazinele bucureştene 
din prima jumătate a secolului al XX-lea

Dr. Mihaela Varga1

Abstract: Oriental art in Bucharest stores in the first half of the twentieth 
century. In order to get information about this theme, I consulted press publicity 
and announcements of the period, statistical data about imports, documents 
about commercial activity, diaries, even literary fragments, etc. It was completed 
with information about the clientele and with information about the imports that 
provide the merchandise for these stores. So every period – the beginnings in the 
XIX century, the 1900-1914’ period and the period between the wars – is structured 
on these three issues: the clientele, the stores and the imports.

The Exhibition of the Society of the Friends of Arts, opened on 1 January 
1873, was the most important action of 19th-century art collectors. Oriental and 
extreme-oriental art objects were exhibited also. Bucharest, with a population of 
approximately 300,000 at the end of the 19th century, had at least three stores in 
which Japanese art could be purchased. Explaining in a more suggestive manner 
the statistical data before World War I, we could say that the Romanians of that 
period spent more and more to get their homes adorned with much more Turkish 
rugs, taking care that they are the finest.

If we try to make an interior according to the statistical data on imports, it 
would look as follows: a lot of Austrian-Hungarian and German sculpted furniture, 
Turkish carpets, Italian sculpture, some French glass objects, German pendulums, 
German, Austro-Hungarian and rarely, French silverware.

The year 1914 led to the immediate collapse of artistic imports, ending 
dramatically this flourishing period.

After the war, the tastes have changed and, especially, they have been simplified, 
perhaps due to the generalized poverty in Europe and the inflation that has 
empoverished all the European countries.

A culture of dwelling, especially in Bucharest, is developed, focusing on two 
directions: a modernist one and a more eclectic one, warmed by Romanian and 
Oriental textiles, small pieces of oriental furniture and a lot of Romanian painting. 
The second, most eclectic tendency, by the rather large number of objects it needed 
in order to create that atmosphere of both Romanian and cosmopolitanism, 
determined a significant demand to be responded with a reasonable offer.

It was only after 1989 that stores specialized in decorative art, such as oriental 
carpets or decorative and handicraft artworks from Greece, India or China, 
reappeared in Bucharest.

Key words: oriental art, Bucharest stores, 19 century, 1900-1914’ period, period 
between the wars, clientele, imports, culture of dwelling.

Pentru a obţine informaţii despre această temă am consultat publicitatea din 
periodice, alte anunţuri, date statistice despre importuri, documente despre activitatea 
comercială, jurnale, chiar şi fragmente literare ş.a. Existând puţină informaţie despre 

1. Dr. Varga Mihaela, expert atestat Ministerul Culturii şi Identităţii Naţionale.
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subiect, am considerat că poate fi completată cu informaţii despre clientelă şi despre 
importuri prin care se aprovizionau aceste magazine. Astfel, fiecare perioadă – 
începuturile în secolul al XIX-lea, perioada 1900-1914 şi perioada interbelică – este 
structurată pe aceste trei aspecte: clientela, magazinele şi importurile.

Clientela interesată de artă orientală în secolul al XIX-lea
La începutul secolului al XIX-lea, contele francez Lagarde remarca, după un sejur 

mai lung în Ţara Românească în vremea domnitorului Gheorghe Caragea (1812-1818), 
un amestec de viaţă orientală şi occidentală ca specific al acestor locuri. Domnitorul l-a 
primit în plină atmosferă orientală, aşezat sub un baldachin de catifea, brodat cu perle 
şi aur, însă în faţa lui se afla un scaun destinat consulului Franţei Ledoux, în timp ce 
celorlalţi le erau rezervate obişnuitele sofale aşezate de fiecare parte.1

Expoziţia Societăţii Amicilor Belelor Arte, deschisă la 1 ianuarie 1873 „în catul întâi 
al Otelului Herdan pe Bulevardul Elisabeta Doamna”, este cea mai importantă acţiune a 
colecţionarilor de artă din veacul al XIX-lea, însoţită şi de un catalog, care ilustrează la 
rândul lui această tendinţă de a colecţiona obiecte atât din Orient, cât şi din Occident. 

Familia domnitoare a participat şi ea la expoziţie cu mai multe categorii ale artei 
decorative, în gustul epocii de a colecţiona de toate, de la artă decorativă europeană, la artă 
extrem-orientală. Patru vase şi două vase cu opt laturi (cat. nr. 418, 419) erau din porţelan 
chinezesc şi probabil tot din porţelan erau cele trei vase japoneze cu garnitură de bronz. O 
pereche vase şi un elefant erau din bronz, fiind desemnate ca „lucrări chinezeşti vechi” (cat. 
nr. 416, 417). Orientale erau două perdele de mihrab, cusute cu fir pe atlas (cat. nr. 408, 409).

Obiecte de artă orientală şi extrem-orientală găsim şi la alţi colecţionari. De exemplu, 
Carol Popp de Szathmary figurează la poziţiile 372–373 cu un paravan chinezesc, 
sculptat pe lemn şi pictat pe mătase, şi o „mescioară” chinezească din lemn sculptat.

Comercianţi de artă orientală în Bucureşti
În 1866 începe a fi consemnată „Lista artiştilor, profesionaliştilor şi comersanţilor 

brevetaţi de înălţimea Sa Domnitorul Carol I”.2 Era un mod de a stimula interesul 
pentru producţia artistică şi comerţul cu artă, foarte uzitat în epocă de toate casele 
domnitoare, prin care se acorda titlul de furnizor al curţii princiare sau regale. 
În anul 1881, la 1/13 septembrie primeşte brevetul de furnizor al Curţii regale, 
Giovanni Torosian din Constanţa, comerciant de articole de lux orientale (poz. 
162), un nume care va deveni faimos în comerţul cu covoare orientale.

În 1885, Georg Hilmer fondează un magazin şi un atelier,3 care în 1893, 
menţionând ca adresă Strada Câmpineanu, nr. 37, anunţa într-o reclamă: „Vase 
şi diferite obiecte japoneze în porţelan, bronz, aramă, composiţiune, fildeş etc. etc.”.4

Bucureştiul, la o populaţie de aproximativ 300.000 de locuitori la sfârşitul 
secolului al XIX-lea, avea cel puţin trei magazine în care se putea achiziţiona 
artă japoneză: Magazinul Oriental al lui B. Djabourov, magazinul „La Mikado“ şi 
magazinul lui Georg Hilmer. Magazinul Djabourov oferea şi „costume japoneze 
autentice pentru doamne şi domni” în sezonul balurilor.⁵

Importuri de artă orientală la sfârşitul secolului al XIX-lea 
Anuarul „Comerciul exterior al României în 1892”⁶ oferă câteva date despre 

importurile de artă orientală, mai ales despre covoare. Sunt menţionate la clasa 262 
„covoare de lână curată“, importându-se în total 6.924 kg – ceea ce ar însemna peste 
1.000 de covoare medii ca mărime. Pe primul loc apare la această categorie Turcia 
cu aproape două treimi din import (4.044 kilograme). 

Clientela la începutul secolului al XX-lea
Prin răscolirea metodică a magazinelor de antichităţi, Maria Pillat, născută 
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Brătianu, a achiziţionat în timpul celor cinci ani cât a stat la Paris, pe lângă artă 
europeană şi broderii de Buhara, o fântână persană, bronzuri extrem-orientale, 
gravuri japoneze, boluri persane şi jaduri. Ele au decorat casa ei din Bucureşti aflată 
pe strada Nicolae Iorga, nr. 8.⁷

Din câteva anunţuri mondene în presa vremii se poate observa preponderenţa 
artei decorative străine printre darurile primite la căsătorie de către unii tineri din 
protipendadă. La căsătoria tânărului locotenent P.P. Carp, fiul lui Petre Carp, cu 
Marie-Jeanne Suţu, aceştia au primit covoare de Smirna şi Buhara, precum şi un 
vas japonez vechi pentru esenţe, alături de sticlărie Baccarat, Lalique, Daum, o 
garnitură veche de biscuit de Sèvres ş.a.⁸ 

La căsătoria lui Vasile Miclescu cu Margareta Cesianu, aceştia primesc covoare 
persane şi afgane, o lampă greacă de bronz, alături de figurine de Sèvres, vase  Gallé 
şi Daum, porţelan de Copenhaga ş.a. În acest fel, „o cameră din casa soţilor N. 
Cesianu a fost transformată în muzeu”, comentează cronicarul monden.⁹ 

Un rol important în promovarea obiectelor de artă străină îl au şi manifestările 
expoziţionale cu vânzare. Astfel, în 1903 şi 1904, societatea de binefacere Tibişoiu 
deschide bazare cu obiecte de artă – porţelan de Copenhaga şi german, sticlărie 
Gallé şi Daum ş.a., dar şi gravuri japoneze de Hokusai, Utamaro şi Hiroshige. Mai 
sunt menţionate lingurile artistice executate de Prinţul Bodijar Karagheorghevici, 
vărul regelui sârb, „artist apreciat în lumea pariziană“.10

Comercianţii de la începutul secolului
Dintre magazinele specializate în artă orientală amintim pe cel de pe Calea Victoriei 

al firmei A. Georgiades&A. Baraghian, care avea sediul central la Constantinopol, şi 
sucursale la Tebriz, Smirna, Paris, New York şi Viena. Magazinul expunea covoare 
orientale, persane şi de Smirna, covoare Karamanis vechi şi noi, mobile arabe originale 
şi bronzuri persane.11 Sunt cunoscute din secolul precedent firmele B. Djaburov şi O. & 
H. Müller, doi fraţi cu magazinul pe Calea Victoriei nr. 55.12

Importurile
În toată această perioadă, Turcia excelează în exporturile de covoare în care 

nu va întâlni, cel puţin în România, vreo concurenţă reală. Până în 1905 există o 
categorie vamală denumită „covoare de lână pură în care intră şi cele zise turceşti”, 
evaluată la 8 lei kilogramul. După aceea apar două categorii, prima de „covoare 
orientale de peste 3 kilograme pe metrul pătrat” şi „covoare orientale de până la 3 
kilograme pe metrul pătrat”. Primele sunt evaluate la 12 lei kilogramul, cea de-a 
doua categorie, deoarece conţin covoare fabricate dintr-o lână mai uşoară, prin 
urmare şi mai fină, la 20 lei kilogramul. 

În 1905, din 15.935 kilograme covoare, 15.114 provin din Turcia, aproape 95 %. 
În 1906 se importă 16.121 kilograme de covoare de peste 3 kg./mp. din Turcia, din 
totalul de 16.557 kg., adică 97 %. 

În anii 1909 şi 1910 se remarcă o inversare a raportului dintre cele două categorii. 
Se importă mult mai multe covoare fine, de până la trei kilograme per metrul pătrat. 
Astfel, în 1909 covoarele fine se importă în cantităţi de peste două ori mai mari faţă 
de cele mai grele, de peste trei ori în 1910, ca să se ajungă la aproape de patru ori 
în 1912 şi la aproape zece ori în 1913. Se constată astfel că cererea se orientează cu 
timpul spre covoarele fine, chiar dacă erau mai scumpe. Cantitatea importată de 
covoare fine creşte spectaculos, de la 4.368 kg. în 1906 la 50.427 kg. în 1913, mai 
bine de zece ori mai mult, în timp ce cantitatea importată de covoare grele scade de 
la an de an, de la 16.557 kilograme în 1906, la 5.777 kg., deci la aproape o treime.
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Exprimând într-o manieră mai sugestivă datele statistice, am putea spune că 
românii acelei perioade au cheltuit din ce în ce mai mult pentru a-şi împodobi casele 
cu mult mai multe covoare turceşti, având grijă ca ele să fie dintre cele mai fine.

Dacă am încerca să alcătuim un interior potrivit datelor statistice referitoare 
la importuri, el ar arăta în felul următor: multă mobilă sculptată austro-ungară şi 
germană, covoare turceşti, sculptură italienească, câteva obiecte de sticlă franceză, 
pendule germane, orfevrărie germană, austro-ungară şi, mai rar, franceză.

Anul 1914 a dus la imediata prăbuşire şi a importurilor artistice, punând capăt 
în mod dramatic acestei înfloritoare perioade. 

Clientela interbelică
După război, gusturile s-au schimbat şi mai ales s-au simplificat, poate şi datorită 

sărăciei generalizate din Europa şi a inflaţiei care a pustiit toate ţările europene.
Aristocraţia românească nu mai dispunea de sumele de odinioară. Moşiile 

se reduseseră ca urmare a reformei agrare, iar exportul nu mai asigura veniturile 
antebelice. În 1921 ajunsese doar la trei cincimi din nivelul perioadei anterioare, 
iar după ce a ajuns să se refacă cât de cât, a urmat criza economică mondială care a 
provocat „o cădere constantă a preţurilor la cereale”.13

Cei care luaseră locul moşierimii, înalta burghezie, era departe de a dispune de 
sumele aristocraţiei de altădată, datorită inflaţiei şi a crizelor repetate din perioada 
interbelică. Chiar şi pentru noua protipendadă, arta, inclusiv arta decorativă, era 
mult mai scumpă.

Funcţionărimea sărăcise şi ea, clasa atât de blamată de Mihai Eminescu pentru 
numărul ei nejustificat de mare şi consumul înclinat spre futil şi lux. Ea începuse 
acum, pe bună dreptate, să fie apărată de către Ştefan Zeletin, care i-a demonstrat 
şi necesitatea, şi utilitatea, precum şi rolul în promovarea modernismului şi 
consumului. Ea asigurase un consum mai lărgit al bunurilor artistice, pentru că 
un consum limitat doar la cele câteva sute de familii, cele aristocratice sau foarte 
bogate, ar fi însemnat foarte puţin. 

Marea majoritate a populaţiei româneşti rămâne în mare parte în afara acestei 
pieţe, datorită structurii sale rurale. La oraşe, comerţul era de 12 ori mai intens ca 
la sate, iar în Bucureşti de 17 ori. Dacă în 1912 populaţia ocupată în comerţ era de 
4,2%, în 1930, procentul era de 4, reprezentând 337.000 de persoane, în timp ce în 
Anglia procentul era de 19,44.14

Pe de altă parte, interiorul simplificat de după primul război mondial cerea cu 
mult mai puţine obiecte, dar această explicaţie nu este suficientă pentru că ignoră 
aspectele economice. Se poate întâmpla ca tocmai condiţiile economice proaste să 
fi dus la simplificările de interior.

Un astfel de interior simplificat şi-a amenajat criticul de artă Petru Comarnescu: 
„Fotolii cu cretonă, divanuri cu pânză de sac, tablouri şi sculpturi. Atât.” Mai erau totuşi, 
nelipsitul aparat de radio, covoare, bibelouri, între care şi un elefant de porţelan.15

Din lunga călătorie pe care o întreprinde la Paris, la Expoziţia Universală din 
1937, precum şi în Italia, Comarnescu aduce doar câteva obiecte de piele lucrată 
în stil florentin şi un vas de flori. Cu toate acestea, menţionează în jurnalul său: 
„Mi-era cam grijă de obiectele ce am adus în ţară, de vamă”.16

Deseori, una şi aceeaşi persoană şi-a modificat radical concepţia de decorare, dar 
mai tranşante au fost schimbările la generaţii diferite. Această comparaţie se poate 
face între interiorul amenajat înainte de război de Maria Pillat, amintit mai sus, şi 
interiorul amenajat în perioada interbelică de nora ei, pictoriţa Maria Pillat-Brateş, soţia 
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poetului Ion Pillat. Aceasta, datorită originii, studiilor şi profesiunii sale, avea la rândul 
ei o competenţă specială în amenajarea de interior. Copilărise într-o casă în stil clasic 
franţuzesc, reprodusă în albumul lui Frédéric Damé despre Bucureşti din 1906, iar mai 
apoi studiase pictura la Paris. În casa pe care şi-a amenajat-o în anul 1924 sunt dispuse în 
locul covoarelor orientale, scoarţe basarabene, în locul broderiei de Buchara, o scoarţă 
macedoneană sau fragmente de vechi scoarţe munteneşti, în locul faianţei franceze, vase 
din aramă cumpărate la Balcic.17 Arta străină nu mai copleşea interiorul, ci îl puncta. 
Interiorul nu mai era unul amenajat în gust franţuzesc, ci un interior românesc.

Se dezvoltă astfel o cultură a locuinţei, mai ales bucureştene, axată pe două 
direcţii: una modernistă şi una mai eclectică, încălzită de textile româneşti şi 
orientale, de mici piese de mobilier orientale şi multă pictură românească. Nu se 
poate nega aportul primei tendinţe de a stimula producţia şi comerţul de artă, dar a 
doua tendinţă, cea mai eclectică, prin numărul destul de mare de obiecte pe care-l 
presupunea pentru a crea acea atmosferă totodată românească şi cosmopolită, a 
făcut ca la o cerere semnificativă să i se răspundă cu o ofertă pe măsură.

Comercianţii interbelici
Firma Djaburov îşi consolida reputaţia şi va continua să joace un rol de prim 

rang până după al doilea război mondial ajungând, datorită renumelui său, chiar 
„eroină” de roman, în „Scrinul negru” de George Călinescu, unde chiar piesa care 
dă titlul romanului fusese achiziţionată de eroina principală din magazinul firmei 
aflat pe Calea Victoriei.

În comerţul cu covoare activau zece firme pe Calea Victoriei, dintre care amintim 
firma „Luvru” (proprietar Moisescu, nr. 41), pe cea a lui cea a lui A. Marcarian 
(nr. 60), din nou pe cea a lui Djaburov (nr. 72), Aghazade Mehmet Efendi (la nr. 
107), firma Baraghian care avea „Bazarul Bukara”.18 Trei firme desfăceau covoare 
pe Lipscani, iar pe Moşilor, două.19

Din 1914, acordarea titlului de furnizor al Curţii Regale se reglementează printr-
un regulament tipărit (15 noiembrie). Aspirantul la titlu trebuia să prezinte un 
dosar atestând o vechime minimă de şapte ani pentru firmele româneşti şi de nouă 
ani pentru firmele străine, precum şi calităţi de „capacitate şi moralitate” furnizate 
de diferite autorităţi. Titlul nu se acorda firmei, ci unei persoane din cadrul firmei, 
pe durata vieţii şi nu era transmisibil.20

Brevetul nr. 858 datat 30 septembrie 1919 îl primeşte Gabriel Mazliach, născut 
la Constanţa în 1867, domiciliat în Bucureşti, str. Negru Vodă, nr. 12, care deţinea 
un magazin de Covoare Orientale şi Antichităţi. Acesta menţionează că a fost 
furnizorul Curţii princiare şi continuă să fie furnizorul Curţii regale. Desface 
covoare, antichităţi, mobile orientale, alte articole orientale şi ţesături naţionale.21

Ocupaţia de comerciant de artă devine din ce în ce mai onorantă. Profesionist 
competent, cu gusturi alese, el este şi un factor civilizator şi un înnoitor al societăţii. 
De aceea este stimat, consultat şi imitat. Devine chiar model literar. Camil Petrescu, în 
romanul său „Patul lui Procust“, îi conferă eroinei sale principale, Doamna T., tocmai 
această ocupaţie, descriind, probabil după vreun caz cunoscut, cum şi-a dezvoltat ea 
„afacerea”. În mod paradoxal, Doamna T., deşi îi „place nesfârşit mobila modernă”, 
pentru interiorul propriu rămâne conservatoare, salonul ei semănând cu un interior 
pictat de Gheorghe Petraşcu, cu divan larg „aşternut cu un covor caramanliu, o masă 
joasă, făcută dintr-o tipsie cât o roată de car – de aramă bătută”.22

Importurile interbelice
La un regim atât de liberal în materie de importuri cum fusese cel de dinainte 
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de primul război mondial război nu se va mai ajunge decât după 1989.
Importul era de acum limitat de valoarea scăzută a exportului, care nu mai 

procura ca odinioară valuta necesară achiziţiilor din străinătate. În România murise 
leul-aur, cum plastic se exprima Gheorghe Cruţescu, iar taxele vamale deveniseră 
prohibitive.23 Puterea de cumpărare a leului scăzuse de 20 de ori în 1922 faţă de anul 
1914, iar în 1928, de 33 de ori.24 

Importurile erau stânjenite şi de taxele vamale, care în perioada antebelică erau 
fixe pe lungi perioade, iar acum erau schimbate foarte frecvent, crescând mereu. ,,La 
1 august 1924 a intrat în vigoare noul tarif vamal la import cu taxe mult superioare ca 
cel din trecut”, ştiind aceasta, comercianţii şi industriaşii importaseră din timp mărfuri 
pentru ca să le poată desface mai târziu.25 O nouă creştere a taxelor este impusă în 1930.26

Măsurile protecţioniste pe care statele le vor lua faţă de importuri au lovit în primul 
rând în comerţul de lux în care intra, din păcate, şi tot ceea ce era produs de artele 
industriale sau mai puţin industriale, dar mai aproape de creaţia unicat. La o simplă 
privire aruncată prin colecţiile muzeale, prin magazinele de antichităţi sau pe cataloagele 
de licitaţie, se poate observa că, în comparaţie cu obiectele perioadei precedente, mai 
mult sau mai puţin în stil Art-Nouveau, obiectele Art Déco de import sunt rarisime, 
deşi ele fiind dintr-o perioadă mai recentă, ar fi trebuit să fie mai numeroase.

Abia după 1989 au reapărut în Bucureşti magazine specializate în bijuterii 
sau orfevrărie de import, ca şi cele de covoare orientale sau de artă decorativă şi 
artizanală din Grecia, India sau China. 
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ACTIVITATEA LITERARĂ ŞI ARTIZANALĂ 
A REGINEI ELISABETA DIN PERIOADA EXILULUI (1891-1894) 
ÎN OGLINDA CORESPONDENŢEI CU REGELE CAROL I. 
COLABORAREA REGINEI CU ANDRÉ LECOMTE DU NOÜY.

Dr. Silvia Irina Zimmermann

Abstract: Queen Elisabeth’s literary and decorative art works during her 
exile (1891-1894) as mentioned in the correspondence with King Charles I of 
Romania. The queen’s collaboration with André Lecomte du Noüy. 

In Queen Elisabeth’s letters to King Charles I of Romania, during her exile from 
1891 to 1894, she is referring to several literary and decorative art works elaborated 
by her during this period. At the beginning of her exile, the queen declared to her 
husband, the King, that her activity as a writer and poet had ended, and that she 
would only prepare her lately written works for a publication. Still, the documents 
held in the Princely Arhive of Wied and the National Archives of Romania show 
that the queen was writing further prose and poetry, fictionalizing her reflection of 
the exile experience, and some of the works created by the Queen during her exile 
were published later, after her return to Romania, under her pen name Carmen 
Sylva. The exile letters of the queen to King Charles I also mention some decorative 
artworks of the queen created during this time, which are kept today in Romanian 
museums. During the exile spent by Queen Elisabeth in Pallanza, from September 
1891 until June 1892, André Lecomte du Noüy, the architect and conservator of the 
Royal House of Romania, supervised the painting activity of the queen. Lecomte 
collaborated with the queen in some of her literary and decorative art works, and 
he illustrated a children’s book of the queen, created in Pallanza and published first 
in Bucharest in 1898 – a fact widely unknown until now.

Key Words: Queen Elisabeth of Romania, Carmen Sylva, André Lecomte du 
Noüy, Literature, Decorative Arts, Exile 

Regina Elisabeta a României, cunoscută şi sub pseudonimul literar Carmen Sylva, 
a fost o promotoare a culturii române, a literaturii, artei, muzicii şi a artizanatului 
popular. Biografia ei arată o cezură în perioada anilor 1891-1894, pe care îi petrece în 
afara ţării, primul an în Italia, iar pe urmă în Germania, la reşedinţa familiei ei princiare 
din Neuwied. Implicarea Reginei în căsătoria Principelui Moştenitor Ferdinand cu 
Elena Văcărescu, o descendentă a unei vechi familii boiereşti din România – dar, la 
acea vreme, o căsătorie nedorită şi neacceptată de clasa politică din România – a dus 
la un conflict major în relaţia dintre Regele Carol şi Regina Elisabeta. 

Când Regina Elisabeta, însoţită de Elena Văcărescu, a părăsit în 16 iulie 1891 
Sinaia pentru a merge în vacanţa de vară la Veneţia, ea deja era suferindă de o 
paralizie a mâinilor şi a picioarelor. În cele din urmă, Regele Carol o desparte pe 
regină în septembrie 1891 de Elena Văcărescu şi hotărăşte să o mute pe Elisabeta 
la Pallanza, pentru a se însănătoşi acolo. Însă, din cauză că nu se vindecase nici în 
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timpul şederii la Pallanza, Regina a fost transportată la familia ei din Germania, 
pentru a se întrema acolo înainte de revenirea în România. În final, a durat mai 
mult de 3 ani pentru ca Regina Elisabeta să poată merge din nou, şi astfel, revenirea 
ei în România a fost posibilă abia în toamna anului 1894.

Perioadele de exil din Italia sunt următoarele: la Veneţia din iulie 1891 până 
în septembrie 1891, iar la Pallanza din septembrie 1891 până în iunie 1892. În 
următorii ani de exil (începând din 5 iunie 1892 şi până la sfârşitul lunii iulie 1894), 
Regina Elisabeta se află la „Vila Segenhaus” lângă Neuwied, reşedinţa mamei sale, 
principesa văduvă Maria de Wied.

Supărată că planul ei de a româniza dinastia prin căsătorirea principelui 
moştenitor al României cu o româncă fusese respins de întreaga clasa politică din 
ţară, regina suferea și din cauza despărţirii de România, sperând an de an revenirea 
ei în România. Corespondenţa perechii regale din timpul exilului reginei relevă 
o criză matrimonială care luase proporţia unei afaceri de stat.1 Scrisorile arată 
supărarea şi dezamăgirea Reginei Elisabeta, deoarece planul ei nu fusese înţeles 
nici măcar de augustul ei soţ, iar la sfârşitul unei vieţi pline de jertfe pentru ţară îi 
păreau, astfel, toate eforturile zădărnicite. De asemenea, în corespondenţa perechii 
regale, aflăm despre încercările şi îndemnurile repetate ale Regelui Carol I de a o 
face pe regină să îşi schimbe atitudinea pesimistă, pentru a-şi recăpăta sănătatea şi 
pentru a-i fi din nou devotata şi iubita lui parteneră de viaţă şi pe tronul României. 
În continuare redau două exemple din corespondenţa perechii regale de la sfârşitul 
anului 1891. Din scrisoarea Reginei Elisabeta către Regele Carol I, Pallanza, 15 
decembrie 1891: „Ah, cât de greu! Atât de grele sunt lacrimile tale, precum plumbul 
fierbinte picurând pe inima mea! Oare cum să ieşim din acest cumplit timp de 
suferinţă?– Întreaga mea viaţă am avut doar un singur gând: să dăruiesc bucurie şi 
fericire! Încă dinainte să pot vorbi, întindeam străjilor mâinile pentru a fi sărutate! Iar 
la 40 de ani nu puteam dormi, dacă una din servitoare se arăta prost-dispusă!– Doar 
pe mine toată lumea avea voie să mă mâhnească, atât de adânc şi de amar, iar după 
aceea să îmi reproşeze că ar fi vina mea, dacă mă supăr! Iar acum cuvintele mele îţi 
provoacă lacrimi, tocmai când credeam că fericirea se abate, în sfârşit, asupra noastră, 
fericirea atât de mult aşteptată! Eu chiar încep să devin superstiţioasă că port ghinion. 
Încă din copilărie mă temeam să mă ataşez din nou de cineva, căci toţi cei pe care îi 
îndrăgeam, mureau. Te rog, dragul meu bun! Nu mai fi trist! Mie îmi este totuna dacă 
sunt tristă, căci eu, de altfel, mereu am fost melancolică, chiar şi copil fiind. Mereu 
m-a bântuit gândul că aş aduce nefericire! La fel şi în căsnicie: Te rog, nu plânge! Nu 
îmi da sentimentul că întreaga mea viaţă a fost ratată şi tot efortul meu fără rost. Căci 
atunci nu mi-ar mai rămâne chiar nimic şi m-aş întreba de ce mi s-a oferit această 
viaţă, la care nu am râvnit niciodată? Credeam că m-aş fi priceput şi că aveam destul 
talent, să fac bucurie la vreo zece oameni, iar când aveam bani suficienţi, să ajut 
altor zece oameni. Dar şi asta a fost vanitate! Te rog, nu plânge! Mi-ar fi peste putere! 

1. Corespondenţa perechii regale Carol I şi Elisabeta este scrisă în limba germană şi este păstrată la 
Arhivele Naţionale ale României din Bucureşti în fondul Casa Regală, personale, Regele Carol I şi 
Regina Elisabeta, corespondenţă). Citatele din articolul de faţă sunt redate în traducerea autoarei după 
transcrierea din ediţia germană completă critică ştiinţifică a corespondenţei perechii regale Carol I şi 
Elisabeta, apărută în colecţia Centrului de Cercetare Carmen Sylva al Arhivei Princiare de Wied, la 
editura Ibidem din Stuttgart (Zimmermann, 2018, vol. I: 1869-1890, vol. II: 1891-1913).  
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A ta Elisabeta.” (Zimmermann, 2018, 
vol. II, 93). Din răspunsul Regelui Carol 
I către Regina Elisabeta, datat „la sfârşitul 
anului 1891” respectiv, conform datării în 
jurnalul regelui (Docea, 2014, 275-276), 
începuse să scrie la această scrisoare din 
10 decembrie 1891 (stil vechi) respectiv 
22 decembrie 1891 (stil nou) şi o trimisese 
reginei în 18 respectiv 30 decembrie 
1891 împreună cu un dosar conţinând 
„Mărturii despre neadevărurile lui Elena 
Văcărescu”: „Din suflet iubită Elisabeta! 
Neobosita mea străduinţă este să cuceresc 
din nou întreaga ta inimă şi încrederea 
ta, care au fost îndepărtate pentru un 
timp de mine din cauza unor influenţe 
nefericite. Iar pentru a-mi atinge dorinţa 
mea atât de arzătoare, nu mă tem de nici 
o muncă şi nici un efort, nici chiar de cea 
mai grea jertfă, pentru a te salva din apele 
furtunoase şi de a te readuce de printre 

stâncile primejdioase înapoi în portul păcii depline. [...] În ultima ta scrisoare întrebi: Oare 
cum să ieşim din acest cumplit timp de suferinţă? Iar eu am răspuns: ca eroi. Cu cât sunt 
luptele mai aprige, cu atât mai hotărâţi trebuie să le înfruntăm, cu cât este destinul mai greu, 
cu atât mai curajoşi trebuie să-l purtăm, nu avem voie să ne pierdem nădejdea. Cerul nu 
ne împovărează cu mai mult decât putem să ducem. Ai încredere în Dumnezeu şi apoi ai 
încredere în mine, cel care te va susţine cu dragoste şi te va feri de toate necazurile pe drumul 
vieţii noastre, pe care vom păşi mai departe împreună. Eu mai am destulă putere şi energie 
pentru a lua întreaga responsabilitate asupra mea, faţă de cei pentru care te crezi datoare. Te 
implor, descarcă pe umerii mei şi eliberează-te de toate neplăcerile care îţi dau sentimentul că 
ai fi făcut pe cineva nefericit. Numai noi doi am fi fost aproape nenorociţi de alţii. Să uităm, 
deci, trecutul cu impresiile lui amare şi să privim cu încredere în viitorul care ne va mai oferi 
câte o bucurie şi satisfacţie. Deocamdată, sper ca peisajul liniştitor de la Lago Maggiore cu 
aerul său balsamic să îţi ofere putere nouă şi distracţie. Iar îngrijirea devotată şi excepţională a 
medicului Scharrenbroich să îţi readucă sănătatea, atât de scumpă nouă, încât la primăvară 
să revii în România, unde vei fi primită cu braţele deschise şi cu entuziasm. Aceasta este 
dorinţa inimii mele la sfârşitul acestui an deosebit de greu. Cu mare tandreţe te cuprind în 
braţe, scumpă Elisabeta, şi îţi sunt pentru toată viaţa, din adâncul sufletului, al tău sincer 
devotat şi leal Carol.” (Zimmermann, 2018, vol. II, 93, 103-104).   

Împăcarea perechii regale survine în cele din urmă, dar sănătatea reginei va cere 
mai mult timp pentru a se reface întru totul, încât abia în primăvara anului 1894 
regina părăseşte căruciorul şi poate merge din nou. Între timp, are loc căsătoria 
Principelui Moştenitor Ferdinand cu Principesa Maria de Edinburg, în 10 ianuarie 
1893 la Sigmaringen, iar în 15 octombrie 1893 se naşte primul copil al cuplului princiar, 
Principele Carol, viitorul Rege Carol al II-lea al României. Odată cu naşterea primului 
principe al dinastiei pe pământ românesc, se împlineşte cea mai mare dorinţă a primei 

Fig. 1
Regina Elisabeta la 
Veneţia, Hotel Danieli, 
în vara anului 1891 
(Burgoyne, 1941, 
166bis).
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perechi regale de a întemeia şi consolida dinastia în România. Cu bucurie, regina îi 
scrie Regelui Carol I din Segenhaus, în 22 octombrie 1893: „Împărtăşesc toată bucuria 
voastră, ca şi cum aş fi la faţa locului! Graţie telegramelor, iau parte şi eu împreună cu voi 
la tot ce se întâmplă! Este ceva uimitor toată această tinerime, iar cuvintele tale, care la 
punerea temeliei Castelului Peleş mi‑au provocat lacrimi fierbinţi: Să fie Castelul acesta 
leagănul Dinastiei!, iată că se împlinesc acum într‑un alt fel! Pentru ţară! a fost întreaga 
noastră viaţă şi nu pentru noi înşine, iar şi asta este ceva frumos! Nu al nostru, dar copilul 
ţării! Asta este suficient!” (Zimmermann, 2018, vol. II, 324-325). Iar în noiembrie 1893, 
cu ocazia botezului Principelui Carol, regina îi mărturiseşte soţului: „Toate dorinţele 
aşteptate şi posibile s‑au împlinit acum, însă, după cum este mereu în viaţă, altfel decât ni 
le‑am dorit. Dar, în sfârşit, a sosit! Îţi mai aduci aminte, cum ai scris în sărmana cronică 
a casei, care s‑a închis pentru vecie pe micul coşciug, că îţi doreai un castel la Sinaia, o 
cale ferată pe Valea Prahovei şi un moştenitor? Şi cu cât mai mult decât atât ai realizat, 
dacă ne gândim cum arată astăzi ţara în comparaţie cu atunci! Am citit în ziare despre 
botez şi că ai ţinut în braţe copilul, care, chiar dacă nu este al tău, este copilul ţării! Aşa 
cum îşi clădeşte un om viaţa, tot aşa trebuie să şi‑o trăiască. Tu mereu ai fost impersonal 
şi plin de abnegaţie, iar acum destinul îţi surâde, oferindu‑ţi cupa plină în acelaşi fel!” 
(Zimmermann, 2018, vol. II, 329).

Opere literare publicate în timpul exilului 
- 1891: Heimath (Patria) şi Meerlieder (Cântecele mării) sunt două volume de 

poezie scrise înaintea exilului, dar publicate la Bonn în anul 1891. Weihnachtskerzchen 
von Pallanza (Lumânărele de Crăciun de la Pallanza) este o carte de poezie scrisă 
şi publicată la Pallanza, la editura Vercellini în decembrie 1891. Volumul era un 
dar de Crăciun pentru prieteni şi membrii familiei, conţinând poezii în germană, 
franceză, engleză şi română. 

- 1892: Meister Manole (Meşterul Manole, piesă de teatru): manuscrisul german 
a fost corectat la Pallanza în 1892 şi publicat la Bonn în 1892.

- 1893: Um ein paar Stiefelchen (O pereche de botine) este o comedie publicată 
la Neuwied în 1893.

Opere în manuscris, realizate sau pregătite în perioada exilului pentru a fi 
publicate mai târziu

- Geflüsterte Worte (Cuvinte şoptite, 1903-1910). Scriitorul francez Pierre 
Loti, care o vizitase pe Regină la Veneţia în vara anului 1891 (fig. 1), menţionează 
în jurnalul său o carte în manuscris, Livre de l’âme (Cartea sufletului), despre 
care el povesteşte că s-ar fi pierdut ulterior.2 Dar această carte a fost prelucrată 
respectiv rescrisă de regină ulterior în limba germană şi publicată în Germania, 
la Regensburg, în primul volum al unui ciclu în cinci volume, apărut în anii 1903-
1910, intitulat Geflüsterte Worte (Vorbe şoptite). Fragmente din manuscrisul iniţial 
în limba franceză, transcrise de regină pe câteva cartoline poştale, se află la Muzeul 
Naţional al Literaturii Române din Bucureşti.

2. Pierre Loti scria în jurnalul său, în 14 august 1891, la Veneţia: „Le livre de l’âme! Je regardais le manuscrit 
inachevé, sur la table de la souveraine, sorte de chant de cygne, chef-d’œuvre de douleur, qui n’aura jamais 
été entendu que d’un tout petit nombre d’initiés, – et dont les feuilles peut-être ont été détruits déjà par des 
mains de pharisiens.” (Quella-Villégier, A., Vercier, B., Pierre Loti, Journal, vol. III., 2012, 387).  
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- Es ist vollbracht. Das Leben meines Bruders Otto Nicholas Prinz zu Wied 
(S-a împlinit. Viaţa fratelui meu Otto Nicolae Prinţ de Wied) este un volum 
autobiografic despre scurta viaţă a fratelui mai mic al Reginei, născut în 1850 cu o 
malformaţie organică, şi care a decedat în 1862. Prima versiune de manuscris din 
anul 1880 a fost dedicată fratelui Reginei, Principele Wilhelm de Wied, volumul 
fiind publicat mai târziu, în Germania în anul 1902. Povestea vieţii fratelui reginei 
apare şi în amintirile din copilărie şi adolescenţă ale Reginei Elisabeta, în volumul 
Mein Penatenwinkel, publicat în 1908.  

 - Monsieur Hampelmann de Carmen Sylva şi Lecomte du Noüy este o poveste 
scrisă în perioada de la Pallanza (1891/1892) şi ilustrată de André Lecomte du 
Noüy, arhitectul conservator al Casei Regale a României. Ediţia princeps a cărţii a 
apărut la Bucureşti în 1898.

Activitatea de pictură şi artă decorativă a Reginei Elisabeta din perioada exilului
Regina Elisabeta a primit lecţii de pictură de la diferiţi artişti profesionişti în 

perioada exilului. O primă îndrumare, în această perioadă, i-a oferit-o arhitectul 
conservator André Lecomte du Noüy (1844-1914), la Pallanza. Arhitectul de origine 
franceză a servit Regelui Carol I la restaurarea mai multor monumente din România, 
începând din anul 1875 cu Mănăstirea Curtea de Argeş, după care s-a stabilit în 
România, fiind arhitectul conservator al Casei Regale până la moartea sa în anul 1914. 
A fost înmormântat la Curtea de Argeş, în cimitirul bisericii „Sfinţii Voievozi”.   

De asemenea, la Pallanza, regina a pictat împreună cu Sophie Browne, Contesa 
Sofia Della Valle di Casanova (1866-1960), care era pictoriţă. Sofia Browne, fiică 
de diplomat, locuia la Vila San Remigio din Pallanza, unde împreună soţul ei, 
Contele Silvio Della Valle di Casanova, şi-au proiectat şi construit un parc ideal 
care înconjoară vila San Remigio. 

Regina îi scrie regelui de la Pallanza în 18 martie 1892 următoarele: „Muncim pentru 
bazarul mamei, de ne iau foc degetele, pictăm pe lemn şi pe piatră, Lecomte, Sophy Browne 
şi eu, şi vom trimite o grămadă de lucruri. Eu lucrez tot timpul în pat, pentru că mă simt 
prea slăbită pentru a sta în picioare.” (Zimmermann, 2018, vol. II, 119).

La Segenhaus, regina a fost îndrumată la pictură de Marie von Bunsen (1860-
1941), în septembrie 1892. Marie von Bunsen era o pictoriţă germană, de asemenea 
scriitoare şi călătoare în Europa şi Asia, care s-a remarcat îndeosebi cu acuarele cu 
peisaje din călătoriile ei, pe care le publica şi în volumele despre călătoriile efectuate. 
Regina îi scrie regelui de la Segenhaus în 14 septembrie 1892: „Este o mare plăcere 
să savurez totul împreună cu un artist adevărat cum este Marie von Bunsen. Ei nu îi 
scapă nici o pată de culoare. [...] Voi avea parte cu ea de orgii de culoare, cum am avut 
iarna trecută cu Sophy Browne.” (Zimmermann, 2018, vol. II, 185).

De asemenea, la Segenhaus, din august şi până în septembrie 1893, o altă pictoriţă 
a îndrumat-o pe regină: Kate Bisschop-Swift (1834-1928), pictoriţă olandeză de 
origine britanică. Ea era căsătorită cu pictorul olandez Christoffle Bisschop (1828-
1904) care realizase un portret al reginei în costum popular românesc (şedinţele de   
pictură avuseseră loc în anul 18833).

3. După menţionarea într-o scrisoare a Reginei Elisabeta către Regele Carol I, din Segenhaus, la 21 
iunie 1883, citată mai jos. Sursa: Arhivele Naţionale ale României, Fond: Casa Regală, Regele Carol I, 
personale, corespondenţă (în continuare prescurtat: ANR, Regele Carol I), VD-482.
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Prietenia Reginei Elisabeta cu André Lecomte du Noüy. Colaborarea din perioada 
exilului reginei la Pallanza (1891/92)

André Lecomte du Noüy a fost de mai multe ori invitat de Regina Elisabeta la 
Neuwied. Într-o fotografie din Arhiva Princiară de Wied, realizată de fotograful 
curţii princiare, Herman Koch din Neuwied, documentează vizita arhitectului Casei 
Regale a României, André Lecomte du Noüy, la Neuwied în august 1890, cu ocazia 
sărbătoririi aniversării Principelui Wilhelm de Wied, fratele Reginei, la care aceasta 
îl invitase împreună cu perechea de pictori din Olanda (fig.2). Aici apare André 
Lecomte du Noüy alături de perechea olandeză de pictori Christoffel Bisschop şi 
Kate Bisschop-Swift. Pictoriţa ţine în mână o fotografie a compozitorului german 
August Bungert (1845-1915), care la rândul lui era un prieten al Reginei Elisabeta 
şi oaspete frecvent în Neuwied. În partea stângă a imaginii, pe stativ, în spatele 
artistului Christophle Bisschop, se vede portretul Reginei Elisabeta în port popular, 
efectuat de pictorii Bisschop în anul 1883. Într-o scrisoare din 8 august 1883, Regina 
Elisabeta îi relatează regelui despre procesul de creaţie al acestui portret, când, în 
acelaşi timp, îi stătea model şi fratelui ei, Principelui Wilhelm de Wied (1845-1907), 
care, de asemenea, îi realizase un portret: „[…] am stat, jumătate din zi, în acelaşi 
timp model lui Wilhelm, cât şi celor doi Bischop. Fiecare mă pictează dintr-o altă 
parte în costumul românesc. Perechea de pictori era într-un adevărat extaz privind 
culorile, faldurile şi întreaga splendoare.“ (Segenhaus, 21 iunie 1883; Zimmermann, 
2018, vol. I, 348).4

4. În anul 1891, portretul reginei realizat de pictorul olandez Bisschop a fost prezentat la Expoziţia 
Internaţională de Artă din Berlin, după cum este amintit într-un articol de Bernd Willscheid: „Două 
bilete lipite pe dosul ramei menţionează acest acord al Principelui Wilhelm de Wied.“ (Willscheid, B.: 
Carmen Sylva im Porträt. Bildnisse der rumänischen Königin für Neuwied [Carmen Sylva în portret. 
Tablourile reginei României pentru Neuwied] în: Willscheid, 2016, 50-79, aici 57). În explicaţia de sub 

Fig. 2
André Lecomte du 
Noüy (în dreapta) 
împreună cu perechea 
olandeză de pictori 
Christoffel Bisschop şi 
Kate Bisschop-Swift. 
Fotografie de Herman 
Koch, Neuwied, Arhiva 
Princiară de Wied 
(Colecția Silvia Irina 
Zimmermann)
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Arhitectul conservator André Lecomte du Noüy o vizitează pe Regină la Pallanza 
– probabil şi din îndemnul Regelui Carol I, după cum arată jurnalul acestuia (Docea, 
2014, 281) – şi stă timp de şapte luni acolo: din octombrie 1891 până la sfârşitul lunii 
aprilie 1892. În corespondenţa perechii regale Elisabeta şi Carol I din anii de exil ai 
reginei din Arhivele Naţionale ale României, Bucureşti găsim numeroase referinţe 
despre vizita lui André Lecomte du Noüy la Pallanza, precum şi despre aprecierea 
reginei asupra personalităţii arhitectului. Din scrisorile Reginei Elisabeta către Regele 
Carol I: „De ieri este Lecomte aici. Mi-a făcut surpriza, venind din Arles şi de la bătrânul 
Révoil5. Dacă nu întinzi o mână protectoare asupra lui, atunci României îi va surveni 
ruşinea de a-l fi alungat. Florescu6 l-a chinuit deja foarte mult. Numai pentru a nu mai 
admite unui străin să vină în România, ar prefera să se lipsească de tot ce este frumos şi 
măreţ şi ce s-ar putea dărui nefericitei ţări, prin care ar putea fi ajutată să se dezvolte.” 
(Pallanza, 1 octombrie 1891; Zimmermann, 2018, vol. II, 63).

„Ieri, pentru prima dată, am pictat din nou cu bucurie şi anume capul lui 
Lecomte în cartea evangheliei. Pentru prima oară am pictat după natură şi nu după 
o fotografie şi m-a entuziasmat bogăţia de nuanţe de culori, încât şi lui Lecomte i-a 
făcut plăcere să-mi stea model. Toţi spun că miniatura seamănă foarte mult. Acum 
urmează Manole din memorie, ca pendant, sus, Neagoie şi Despina, iar la mijloc noi 
doi, înconjuraţi de întreaga legendă a lui Manole în camajeux.7 Va fi o pagină foarte 
frumoasă. [...] Corectăm acum Manole, dar doctorul8 nu mă lasă să trec cu repezeală, 
aşa cum mă îndeamnă starea actuală sufletească, când totul îmi este indiferent. Au 
trimis manuscrisul vienez spre tipărire, cu tot ce au corectat şi adăugat în el, iar acum 
îmi necesită un efort imens să refac originalul, căci până şi aici fuseseră câteva greşeli, 
datorate repeziciunii cu care trebuise să dau lucrul peste cap iarna trecută.” (Pallanza, 
în noiembrie 1891; Zimmermann, 2018, vol. II, 80-81).

Portretul arhitectului cu menţionarea numelui complet: „André Lecomte 
du Nouy“ se află pe pagina de pergament nr. 50 (în partea inferioară a paginii, 
în chenarul din dreapta) din Evanghelia de la Curtea de Argeş pictată de Regina 
Elisabeta.9 Spre deosebire de ideea iniţială, pagina conţine în partea superioară 
portretele ctitorilor bisericii: în medalionul din stânga Neagoe Basarab (1481-1521), 
Domnul Ţării Româneşti în anii 1512-1521 şi ctitorul Mănăstirii Curtea de Argeş, 
construite în anii 1515-1517, iar în medalionul din partea dreaptă, Regele Carol I. 
al României, care restaurase biserica în anii 1875-1886 şi o alesese ca necropolă a 
regilor României. În partea inferioară a paginii sunt portretele arhitecţilor bisericii: 

fotografia din 1890 din articolul lui Willscheid, André Lecomte du Noüy este confundat cu fratele lui, 
pictorul Jean-Jules-Antoine Lecomte du Noüy: „Herman Koch, fotograful curţii, Neuwied. Perechea 
olandeză de pictori Christoffel şi Kate Bisschop împreună cu pictorul şi sculptorul francez Jean-Jules-
Antoine Lecomte du Noüy (1842-1923)“ (p. 68) – o eroare, fiindcă arhitectul Curţii Regale, André 
Lecomte du Noüy, l-a prezentat pe fratele său, pictorul, perechii regale Carol I şi Elisabeta abia în anul 
1895, când Jean-Jules Lecomte du Noüy era în drum spre Constantinopol şi se oprise la Bucureşti pentru 
a-şi vizita fratele. Mai pe larg vezi în: Zimmermann, 2017 a, 133-150).
5. Henri Révoil (1822-1900), arhitect francez.
6. Ioan Emanoil Florescu, (1819-1893), general român, om politic, fost ministru de război, în anul 1891 
prim-ministru. 
7. „Peinture de camaïeu“, pictură ton în ton. În franceză în scrisoarea originală a reginei.
8. Dr. Scharrenbroich, medicul Reginei Elisabeta la Pallanza.
9. Vezi mai pe larg în: Tănăsoiu, 2017, 94-125. 
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în medalionul din partea stângă „Pietro Manolo“, meşterul Manole, cunoscut şi 
graţie unei legende româneşti pe care Regina Elisabeta o prelucrase într-o piesă de 
teatru10 şi pe care o pregătea pentru tipărire în timpul exilului din Pallanza (după 
cum menţionează în scrisoare), iar în medalionul din dreapta, restauratorul bisericii, 
André Lecomte du Noüy. În prefaţa piesei de teatru Meister Manole (Meşterul Manole, 
1892) regina îl menţionează pe arhitectul André Lecomte du Noüy (şi aici din nou 
fără prenumele său) lăudându-i contribuţia la restaurarea mănăstirii de la Curtea de 
Argeş: „Din 1530 și până astăzi, biserica a suferit de pe urma a trei incendii, iar când 
Regele Carol l-a însărcinat pe un discipol al lui Violet le Duc, Lecomte du Nouy, s-o 
refacă, acesta a trebuit s-o construiască aproape din nou. Timp de doisprezece ani, într-o 
muncă neobosită și cu o pietate fără de egal, el a ridicat din nou minunata construcţie, 
într-o desăvârșită frumuseţe, așa cum Manole a dorit-o, dar cum n-a putut fi atinsă nici 
sub Neagoe și nici sub urmașul său, Radu. Este de o frumuseţe uimitoare, nemaivăzută, 
și cu atât mai atrăgătoare prin legenda ei, menită a ne face să luăm aminte la limitele 
puterii omenești.“ (Zimmermann, 2017b, 42-43). 

Despre prezenţa de şapte luni a lui André Lecomte du Noüy la Pallanza (din 
octombrie 1891 până în aprilie 1892) – pentru Regina Elisabeta o bucurie binevenită 
şi un prilej de refacere sufletească prin artă şi discuţii despre literatură şi istoria 
artei – regina îi relatează augustului soţ următoarele: „Cel mai bine îmi este când 
pictez sau cânt. Cartea evangheliei este continuată cu paşi repezi sub îndrumarea 
lui Lecomte, nu întocmai după noţiunea mea de rapiditate de odinioară, dar, totuşi, 
repede în condiţiile prezente. [...] Lecomte se amuză pe seama mea când mă vede 
atât de deznădăjduită de neputinţa de a scrie. Mi-a adus în faţa ochilor scenele trăite 
cu pictori, compozitori şi poeţi, care în fiecare moment se cred pe sfârşite. Doctorul 
m-a ajutat foarte mult, neîngăduindu-mi nici o neglijenţă, pe care aş fi regretat-o 
tot restul vieţii. [...] [Vlădescu11] şi Lecomte împing acum ei înşişi căruciorul meu, 
găsind că servitorii nu ar fi fost destul de grijulii. Sunt îngrijită minunat, ca şi cum 
aş fi ceva preţios! [...] Dacă ai vedea acum salonul meu! O dezordine îmbucurătoare 
domneşte în el, cărţi, note de muzică, şevalet, pupitru de scris, masa cu cărţi, pianul 
deschis, masa de scris, foi de pergament întinse şi albume pe toate fotoliile, încât, când 
mă vizită Salms12 să îşi ia rămas bun, am constatat amuzată că nu mai rămăsese 
nici un loc de şezut. O recunoşti pe soţia ta? Masa de pictat e trasă lângă pat şi apoi 
din nou lângă şevalet. Închipuieşte-ţi-l pe doctor deseori la pian, pe mine la şevalet, 
Lecomte la masa de pictat, Cathrine13 la masa de scris, umplând-o cu scrisori pentru 
mine, madame Stourdza14  croşetând sau tricotând în fotoliu. Ieri, Lecomte mi-a citit 
din minunatul poem La tentation de St. Antoine15.” (Pallanza, 25 noiembrie 1891; 
Zimmermann, 2018, vol. II, 85-87).

„Mi-am revenit iarăşi după Crăciun, dar nu am voie încă să depun nici cel mai 

10. Regina Elisabeta se orientează în prelucrarea ei literară a subiectului meşterul Manole după Legenda 
Monastirii Argeşului de Vasile Alecsandri.
11. Vlădescu, general român, o însoţeşte pe Regina Elisabeta în Italia, în primul an de exil 1891/92.
12. Prinţul Karl de Salm-Horstmar (1830-1909).
13. Ecaterina (Cathrine) Theodori, fiica medicului Casei Regale, Iuliu Theodori (1834-1919), o însoţeşte 
pe Regina Elisabeta în Italia, în primul an de exil 1891/92.
14. Zoe Sturdza (1848-1920), soţia ministrului român Dimitrie A. Sturdza (1833-1914), doamnă de 
onoare a Reginei Elisabeta în Italia, în primul an de exil 1891/92.
15. Ispitirea sfântului Anton, poem epic de Gustave Flaubert. 
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mic efort. Mâinile, spatele şi capul îmi refuză orice serviciu... [...] Aşadar nu mai 
fac chiar nimic, stau întinsă pe canapea, în timp ce Lecomte pictează pentru mine, 
Cathrine, la fereastră, îmi scrie scrisorile, iar Bungert16, la pian, compune cântecele de 
Crăciun17.” (Pallanza, 31 decembrie 1891; Zimmermann, 2018, vol. II, 107).

„De Lecomte nu pot să mă lipsesc încă, el îmi citeşte ore întregi cele mai frumoase, 
nobile şi înălţătoare lucruri. Nu aş putea suporta nimic trivial, nu mi-a plăcut 
niciodată.” (Pallanza, 16 martie 1892; Zimmermann, 2018, vol. II, 118).

„Muncim pentru bazarul mamei, de ne iau foc degetele, pictăm pe lemn şi pe 
piatră, Lecomte, Sophy Brocone şi eu, şi vom trimite o grămadă de lucruri. Eu lucrez 
tot timpul în pat, pentru că mă simt prea slăbită pentru a sta în picioare. În sfârşit, 
pot să merg iar câţiva paşi singură, dar nu suport nici o rochie. De îndată ce port ceva 
prea aproape de gât, mi se umflă mâinile şi picioarele şi mi se face rău. La cea mai 
mică emoţie am palpitaţii violente la inimă mai multe ore şi chiar zile întregi, iar apoi 
am o congestie la spate, de care nu mă vindec cu săptămânile. Mi-e teamă până şi de 
bucurie. Am sentimentul că o bucurie m-ar putea omorî. De la Crăciun încoace nu 
mai sunt la fel de bine cum m-ai văzut. Mi s-a făcut rău imediat după ce ai plecat.” 
(Pallanza, 18 martie 1892; Zimmermann, 2018, vol. II, 119).

După plecarea lui Lecomte, regina îi scrie Regelui Carol: „Plecarea lui 
Lecomte mi-a provocat, bineînţeles, agitaţie la inimă.” (Pallanza, 26 aprilie 1892; 
Zimmermann, 2018, vol. II, 127); „Îmi lipseşte foarte mult Lecomte cu limpezimea şi 
fineţea lui.” (Pallanza, 28 aprilie 1892; Zimmermann, 2018, vol. II, 131). 

În perioada petrecută la Pallanza, André Lecomte du Noüy pictază un portret în 
miniatură al Reginei, după cum menţionează Regele Carol I în jurnalul său în ziua 
aniversării naşterii sale: „Primit de la Elisabeta o floare de fildeş pictată şi portretul ei 
pictat de Lecomte.”(Bucureşti, 20 aprilie 1892; Docea, 2014, 297).

Din iunie 1892 şi până în iulie 1894, regina îşi petrece exilul în continuare la 
Segenhaus lângă Neuwied, locuind în vila mamei sale, Principesa Maria de Wied. 
Şi în această perioadă, deşi mai departe suferindă, Regina Elisabeta se dedică cu 
fervoare activităţii caritative, contribuind cu numeroase obiecte proprii de artizanat 
la diferitele bazaruri caritabile organizate la Neuwied. Din Segenhaus, în iulie şi 
noiembrie 1892, regina îi scrie Regelui Carol I cu rugămintea de a-i transmite 
arhitectului André Lecomte du Noüy recunoştinţa sa pentru îndrumarea în 
pictură şi pentru discuţiile intelectuale avute la Pallanza, de care îşi aminteşte graţie 
picturilor la care lucrează (obiecte pe care le oferă cadou regelui şi celorlalţi membri 
de familie, precum şi panouri pictate pe care le donează bisericii din Nieder-Biber, 
lângă Neuwied): „Ai putea fotografia masa18 pe care am pictat-o pentru tine? Când 
îl vezi pe Lecomte spune-i că sper să fac cinste extraordinarului meu maestru de astă 
iarnă. Am desenat cu mare grijă, aşa cum îmi arătase el. Abia acum îmi dau seama 
cât de mult am învăţat de la el. Fiecare plimbare cu el era un discurs despre istoria 

16. August Bungert (1845-1915), compozitor german şi prieten al Reginei Elisabeta. A pus pe note mai 
multe poezii ale reginei.
17. În Pallanza, Regina Elisabeta publică volumul de poezii: Carmen Sylva: Weihnachtskerzchen von 
Pallanza [Lumânărele din Pallanza], Pallanza: Vercellini, 1891.
18. Această masă cu un blat de marmură cu motive religioase, pictate de regină la Segenhaus, se află la 
Castelul Peleş, Nr. Inv. 9007, vezi: Regina Elisabeta a României. Un secol de eternitate./ Queen Elisabeth 
of Romania. A Century of Eternity. Catalogul expoziţiei Muzeului Naţional Peleş, Sinaia, 2016, p. 207. 
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artei, observare a naturii şi descrierea ei, încât eu uitam de cărucior şi de dureri.” 
(Segenhaus, 25 iulie 1892; Zimmermann, 2018, vol. II, 142).

„Pictez cu fervoare la panourile mele, pentru ca să fie în biserică înainte de 
Crăciun. Încântarea mea să pictez cu ulei după natură este de nedescris. Aş putea 
jubila după fiecare nou efort. Nu mă aşteptam la asemenea surprize. Culorile le întind 
cu repeziciune, îmi par că vin de la sine pe pensulă şi pot doar să regret că şi această 
experienţă vine, ca toate în viaţa mea, mult prea târziu. Dacă este bine cum pictez, 
nu ştiu, ceilalţi găsesc că este frumos, dar ei nu sunt competenţi. Cât de mult datorez 
îndrumării constante a lui Lecomte! Mulţumeşte-i în numele meu!” (Segenhaus, 18 
noiembrie 1892; Zimmermann, 2018, vol. II, 229-230).

Opere de artă decorativă realizate de Regină în perioada exilului: 
- Cartea evangheliei de la Curtea de Argeş realizată în anii 1886-1892: La 

Pallanza, Regina a pictat mai multe pagini de pergament pentru cartea evangheliei 
pentru Mănăstirea Curtea de Argeş, realizată în stilul manuscriselor medievale 
iluminate. Deţinătorul actual al cărţii evangheliei Reginei este Mănăstirea de la 
Curtea de Argeş. După cum am menţionat anterior, o pagină mai deosebită din 
evanghelia pictată de Regină în perioada exilului este nr. 50, care conţine portretele 
în miniatură ale ctitorilor bisericii, amplasate pe un chenar în jurul paginii: în stânga 
sus Domnitorul Neagoe Basarab, în stânga jos meşterul Manole, iar în dreapta sus 
Regele Carol I şi în dreapta jos arhitectul conservator André Lecomte du Noüy.19 
În scrisoarea de la Pallanza, din noiembrie 1891, citată mai sus, regina îi descria 
Regelui Carol I ideea ei iniţială pentru această pagină a evangheliei (Zimmermann, 
2018, vol. II, 80-81). Spre deosebire de ideea iniţială, pagina realizată în final 
conţine în partea superioară portretele ctitorilor bisericii: în medalionul din 
stânga Neagoe Basarab (1481-1521), Domnul Ţării Româneşti în anii 1512-1521 şi 
ctitorul Mănăstirii Curtea de Argeş, construite în anii 1515-1517, iar în medalionul 
din partea dreaptă, Regele Carol I al României, care restaurase biserica în anii 1875-
1886 şi o alesese ca necropolă a regilor României. În partea inferioară a paginii sunt 
portretele arhitecţilor bisericii: în medalionul din partea stângă „Pietro Manolo“, 
meşterul Manole, cunoscut şi graţie unei legende româneşti pe care Regina Elisabeta o 
prelucrase într-o piesă de teatru şi pe care o pregătea pentru tipărire în timpul exilului 
din Pallanza (după cum menţionează în scrisoarea către rege), iar în medalionul din 
dreapta, restauratorul bisericii, André Lecomte du Noüy. Pagina realizată în final 
de regină nu mai conţine şi portretele soţiile domnitorilor – nici Despina Doamna 
nu apare alături de Neagoe Basarab şi nici Regina Elisabeta nu mai apare alături de 
Regele Carol. Probabil o cauză a renunţării reginei la prima variantă a paginii a fost 
situaţia ei personală din această perioadă, când era o regină în exil.

- Masă cu blat de marmură pictat cu scene religioase, 1892: O altă lucrarea a 
Reginei din timpul exilului este un blat de marmură pictat cu scene religioase, 
asamblat ca placă pentru o măsuţă dăruită Regelui Carol I în anul 1892, cu ocazia 
vizitei sale la Segenhaus lângă Neuwied, în 22 iunie 1892. Deţinătorul actual al 
obiectului este Muzeul Naţional Peleş din Sinaia.20 

19. Datorez mulţumiri pentru informaţiile detaliate despre paginile evangheliei doamnei Dr. Carmen 
Tănăsoiu. Mai pe larg despre cartea evangheliei în: Tănăsoiu, 2015, 94-125.  
20. Castelul Peleş, Nr. Inv. 9007. O imagine a mesei şi a blatului de marmură pictat de regină a fost 
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De la Pallanza, Regina îi scria Regelui în 28 aprilie 1892 următoarele: „În 
ultimele săptămâni am fost foarte ocupată cu bazarul din Neuwied şi cu o surpriză 
pentru tine.” (Zimmermann, 2018, vol. II, 131). Iar din jurnalul Regelui aflăm la 
10/22 iunie 1892 la Segenhaus: „Cu Elisabeta, care îmi dăruieşte o masă făcută de 
ea.“ (Docea, 2014, 310).

Din iunie 1892 şi până în iulie 1894, regina îşi petrece exilul în continuare la 
Segenhaus lângă Neuwied, locuind în vila mamei sale, Principesa Maria de Wied. 
Şi în această perioadă, deşi mai departe suferindă, Regina Elisabeta se dedică cu 
fervoare activităţii caritative, contribuind cu numeroase obiecte proprii de artizanat 
la diferitele bazaruri caritabile organizate la Neuwied. În iulie 1892, regina pictase 
şi un alt blat de marmură pentru o masă pentru Marea Ducesă Luiza de Baden, 
după cum îi relatează Regelui într-o scrisoare din Segenhaus, în 25 iulie 1892 
(Zimmermann, 2018, vol. II, 142).

- Filă de fildeş cu notele unui cântec, 1892: Un alt obiect decorativ este o filă de 
fildeş de mărimea unei pagini de scrisoare pe care regina pictează notele muzicale 
ale unui cântec din copilăria petrecută la Neuwied. Fila de fildeş este un dar al 
reginei pentru fratele ei, Principele Wilhem de Wied, cu ocazia aniversării zilei sale 
de naştere în august 1892.21 

- Wanderstab, 1892: Cartea obiect Wanderstab (Toiagul de drum) din anul 
1892 este un dar de nuntă al Reginei Elisabeta pentru Principesa Moştenitoare 
Maria a României. Cartea conţine file din fildeş pictate cu verseturi şi maxime 
cu şi miniaturi în stilul manuscriselor medievale iluminate. Legătura cărţii este o 
manoperă a renumitului orfevrier german din Köln, Gabriel Hermeling, din aur 
cu pietre preţioase (diamante, safire şi ornamente din email). Deţinătorul actual al 
cărţii obiect este Muzeul Naţional de Istorie a României din Bucureşti.22 

- Scutecul din dantelă pentru botezul Principelui Carol, brodat cu urale de noroc, 
lucrat cu suveica de Regina Elisabeta în anul 1893. Deţinătorul actual este Muzeul 
Naţional Peleş din Sinaia.23

- Panouri din lemn ornamentale cu citate din biblie şi motive florale, pictate 
de Regină în anii 1892-1894 pentru interiorul Bisericii din Niederbiber (lângă 
Neuwied, Germania). Aceste panouri sunt actual pierdute, ele mai atârnaseră în 
biserică până în anul 1935. Regina pictase panouri asemănătoare cu ornamente 
florale şi verseturi pentru vila Segenhaus, după cum vedem într-o fotografie din 
anul 1900.

- Cartea de rugăciune pentru Regele Carol I a fost realizată de regină în anul 1894 
şi dăruită Regelui Carol cu ocazia aniversării nunţii lor de argint, în 15 noiembrie 
1894. Locaţia iniţială a cărţii de rugăciuni era capela de lângă dormitorul regal de la 
Castelul Peleş, dar se pare că acest manuscris nu mai există acolo.24

publicată în catalogul Regina Elisabeta a României. 2016, 207.
21. Fila de fildeş pictată de regină (actual aflată într-o colecţie privată) a fost expusă în expoziţia „Carmen 
Sylva. O Regină din Neuwied” în 2016, iar o imagine a filei se găseşte în catalogul expoziţiei (Willscheid, 
2016, 21). 
22. O imagine a cărţii obiect este publicată pe pagina de internet a Muzeului de Istorie (Muzeul virtual: 
tezaur istoric): http://www.muzeulvirtual.ro/zoom?id=9#145
23. O fotografie a acestui scutec din dantelă a fost publicată de Muzeul Naţional Peleş pe coperta 
catalogului expoziţiei „Regina Elisabeta şi Arta Dantelei cu Suveica“ din anul 2011.
24. Un manuscris iluminat asemănător al unei cărţi de rugăciuni a fost efectuat de regină mai târziu şi 
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- Monsieur Hampelmann este o carte de poveşti pentru copii cu textul poveştii 
în 4 limbi (germană, română, franceză, engleză). Imaginea de titlu este pictată de 
Carmen Sylva. Cartea publicată într-o ediţie princeps în anul 1898 la Bucureşti 
conţine facsimilele cu textul german al poveştii în scrisul de mână al reginei, iar 
ilustraţiile sunt efectuate de André Lecomte du Noüy, arhitectul Casei Regale a 
României. Datarea lui André Lecomte du Noüy pe ultima ilustraţie din carte este: 
„Pallanza, 7 aprilie 1892” (fig. 3). În scrisorile reginei din exil către Regele Carol I, 
Elisabeta menţionează această carte şi terminarea ei în perioada exilului la Pallanza 
în 1892. Astfel, în scrisoarea din 12 decembrie 1892 regina scrie regelui: „Am scris, 
pictat şi tradus Hampelmann pentru Otto-Haus, care are datorii.” (Zimmermann, 
2018, vol. II, 254).

Otto-Haus („casa Otto”), era un orfelinat din Neuwied, numit în amintirea 
fratelui mezin al reginei, decedat în anul 1862. Exemplare ale ediţiei princeps a cărţii 
de poveşti Monsieur Hampelmann s-au păstrat în mai multe biblioteci importante 
din România, de exemplu la Biblioteca Academiei Române din Bucureşti, Biblioteca 
Naţională din Bucureşti, Biblioteca Universitară din Iaşi.25.

dăruit mamei sale în anul 1901. Mai multe imagini din această carte de rugăciuni a Principesei Maria 
de Wied, mama reginei, au fost publicate într-un articol de Elfriede Radetzky în 1999 (Schmidt, H.E., 
Radetzky, E., 1999, 100-163).
25. Cartea de poveşti a apărut recent în două ediţii noi, critice istorice, conţinând toate facsimilele ediţiei 
princeps cu textul german al poveştii în scrisul de mână al reginei şi ilustraţiile lui Andrè Lecomte du 
Noüy (Zimmermann, 2017b; Zimmermann, 2017c).

Fig. 3
Facsimil din ediţia princeps a 
cărţii Monsieur Hampelmann de 
Carmen Sylva [textul] şi André 
Lecomte du Nouy [ilustraţia], 
datată de ilustrator: „Pallanza 7 
avril 1892” 
(colecţia Silvia Irina 
Zimmermann).
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O fotografie din anul 1906 îi arată pe André Lecomte du Noüy alături de Regina 
Elisabeta a României, în atelierul de pictură al reginei de la Castelul Peleş, în timp ce 
regina picta o pagină de manuscris iluminat (fig. 4). 

Concluzii
În mod surprinzător, aflăm din scrisorile Reginei Elisabeta adresate Regelui 

Carol I al României din timpul exilului din perioada anilor 1891-1894 despre o 
varietate de opere de artă decorativă efectuate în acest timp de regină, precum şi 
despre câteva opere literare publicate, altele prelucrate în acest timp sau în pregătire 
pentru a fi publicate mai târziu. Se pare că biografii reginei, care au citat material 
epistolar în biografiile mai vechi, nu au cunoscut aceste scrisori ale reginei către 
rege în detaliu, precum nici biografii după anul 1990 (când materialul din Arhivele 
Naţionale ale României a fost, din nou, accesibil pentru cercetare) nu au folosit 
aceste scrisori, cu toate că se găsesc aici multe detalii interesante şi informative 
despre această perioadă deosebit de dramatică din viaţa Reginei Elisabeta. 

Îndeosebi colaborarea cu André Lecomte du Noüy este de o mare importanţă 
pentru perioada exilului reginei, pentru că arhitectul a îndrumat-o şi a ajutat-o 
la crearea celor mai frumoase obiecte de artă decorativă pe care le-a realizat în 
acest timp. Astfel, se impune o cercetare mai amplă despre colaborarea Reginei 
Elisabeta cu arhitectul conservator al Casei Regale, folosind surse inedite, precum 
corespondenţa perechii regale şi documentele de arhivă despre arhitect. Sunt 
încă prea puţine detalii cunoscute despre activitatea lui André Lecomte du Noüy 
şi relaţia lui cu prima pereche regală, Carol I şi Elisabeta. De asemenea, noile 
informaţii ar întregi şi delimita mai bine şi informaţiile pe care le avem până acum 
despre activitatea pictorului Jean-Jules Lecomte du Noüy, fratele arhitectului, din 
perioadele şederii lui în România, în anii 1895 şi 1897, şi care a fost eronat considerat 
până acum în literatura de specialitate ca fiind colaboratorul şi ilustratorul cărţii de 

Fig. 4
Regina Elisabeta 
la vila Segenhaus 
(lângă Neuwied), 
cca. 1900 
(Arhiva Princiară 
de Wied, imagine 
publicată în 
Zimmermann, 2017b 
şi 2017c)
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poveşti a reginei, Monsieur Hampelmann. Regina scrie şi ilustrează cartea de poveşti 
Monsieur Hampelmann împreună cu André Lecomte du Noüy în lunile petrecute la 
Pallanza (1891/92) – o constatare care a fost posibilă doar graţie scrisorilor reginei 
către rege din această perioadă, literatura de specialitate anterioară confundând 
numele „Lecomte” şi identificându-l în mod greşit ca autor al ilustraţiilor cărţii de 
poveşti pe fratele arhitectului, pictorul Jean Jules Lecomte du Noüy. Pictorul însă 
întâlnise perechea regală a României pentru prima oară abia în anul 1895. 

În ciuda paraliziei de la picioare, a durerii la ochi şi la mâni, Regina Elisabeta 
efectuase în timpul exilului ei de la Segenhaus o mulţime de obiecte de artă 
decorativă, în majoritate pentru bazarurile caritative din Neuwied. Unele lucrări 
de artă decorativă ale reginei din această perioadă sunt expuse astăzi în muzeele 
din România. Demne de menţionat sunt îndeosebi cartea evangheliei de la Curtea 
de Argeş (1886-1892), care este expusă într-o vitrină în apropierea mormintelor 
perechii regale Carol I şi Elisabeta în Biserica de la Curtea de Argeş, cartea miniatură 
Wanderstab (1892) expusă în tezaurul istoric la Muzeul de Istorie a României din 
Bucureşti, masa cu blatul de marmură pictat cu motive religioase, care se află astăzi 
la Castelul Peleş (în expoziţia permanentă a Muzeului Naţional Peleş) şi scutecul 
din dantelă pentru botezul Principelui Carol al României (de asemenea în posesia 
Muzeului Naţional Peleş).

Numeroasele opere ale reginei demonstrează că aceasta nu a fost inactivă în 
perioada de trei ani şi jumătate a exilului, ci arată încercările ei de a-şi combate 
dezamăgirea sufletească prin lucrări artistice efectuate în majoritate în scop caritabil. 
Fireşte, aceste opere decorative ale reginei nu sunt de o valoare artistică desăvârşită, 
ci mai degrabă obiecte artizanale pline de fantezie, fineţe şi farmec, mai ales luând 

Fig. 5
André Lecomte du Noüy şi 
Regina Elisabeta a României 
în atelierul de pictură al 
reginei de la Castelul Peleş. 
Fotografie realizată de 
Charles Chusseau-Flaviens 
(imagine publicată în 
Damé, 1907, 409).
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în considerare că regina suferea în această perioadă deseori de dureri de mâini. 
Totuşi, regina se străduia să evolueze în tehnica artei picturii şi a miniaturilor, luând 
lecţii de la artişti profesionişti şi urmând îndrumările lor în activitatea ei de artă 
decorativă, iar obiectele care s-au păstrat în muzeele din România stau ca mărturie 
pentru această perioadă extrem de dramatică pentru regină dar şi uimitor de 
productivă, atât literar cât şi artistic. 
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RESTAURAREA UNUI CORP DE ILUMINAT DIN CERAMICĂ 
AFLAT ÎN PATRIMONIUL MUZEULUI DE ARTĂ POPULARĂ 
DR. NICOLAE MINOVICI

Mihaela Ciobanu
expert restaurator ceramică

Abstract: Ceramic objects from the Minovici collection make a tour of the 
country with many stops in Transylvania, with a varied chromatics and considerable 
seniority. Restoration of ceramic objects is difficult because restoration techniques 
differ from one material to another, depending on the materials and techniques 
used by pottery craftsmen.

Key words: restitution, ceramics, craftsmen, lamp, glaze, fragment, chromatics

Muzeul de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici, cunoscut drept Vila cu clopoţei, 
deţine un bogat patrimoniu, cum ar fi: obiecte de artă religioasă, textile,instrumente 
muzicale, ouă încondeiate, artă plastică, obiecte de mobilier, obiecte de ceramică 
etc. Obiectele de ceramică sunt de aproximativ 1800 de piese, având diverse tipologii 
cum ar fi: corp de iluminat, cană, canceu, strachină, ploscă, castron, sfeşnic, pahar, 
oală, plachetă, vază, icoană etc., dar şi diverse materiale ceramice: pasta ceramică 
glazurată, semiglazurată, neglazurată, majolică, sticlă şi porţelan. Obiectele de 
ceramică colecţionate provin din ateliere ca: Domeniile Coroanei, Troiţa, Gheorghe 
Niculescu, Băneasa,  ateliere din Transilvania, dar există câteva piese şi din ateliere din 
afara ţării. Ceramica poate fi clasificată după mai multe criterii, cum ar fi: apartenenţa 
etnică, localizarea teritorială a centrelor de producţie, compoziţia chimică a ceramicii, 
tipologia ceramicii, tehnica şi cromatica folosită, etc. Ceramica tradiţională (de uz 
caznic şi decorativă) provine din ateliere de ceramică care realizau olărie de inspiraţie 
românească, cu grad artistic şi decorativ ridicat.

La intrarea în Muzeul de Artă Populară Dr. Nicolae Minovici suntem 
întâmpinaţi de o lampă din ceramică cu trei abajururi. Înainte de a fi etalată, a 
trecut pe la Laboratorul de restaurare ceramică din cadrul Muzeului Municipiului 
Bucureşti pentru a fi restaurată în vederea expunerii. Lampa ceramică este din pastă 
ceramică glazurată, lucrată în stil românesc cu motivul antropomorf „Hora” care 
este des întâlnit în atelierele Troiţa, acesta nu este marcat, dar decoraţiunile pictate 
şi perforate duc către atelierele mai sus menţionate. Corpul lămpii este circular, 
prezintă un registru central în relief şi pictat cu motivul „Hora”, iar simetric în trei 
puncte se află trei abajururi tot din pastă ceramică glazurată de forma unei tulipe 
care au acelaşi motiv „Hora”, de data aceasta incizat. Unul din cele trei abajururi 
s-a prezentat în laborator în stare fragmentară (fig.1), dar şi cu lipsă de fragment 
ceramic. Pe toată suprafaţa lămpii se află depuneri de praf şi murdărie aderentă. 
Îndepărtarea depunerilor de praf şi murdărie s-a realizat cu ajutorul periilor cu păr 
moale. Murdăria aderentă a fost tratată cu soluţite apoasă cu detergent neionic şi 
perieri uşoare cu perii moi, obiectul nu a fost imersat total, ci tratamentul a fost 
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Fig. 1
Abajur în stare 
fragmentară

Fig.2
Fragment lipit
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făcut local, alternându-se cu neutralizări locale. Curăţarea zonelor fragmentare 
şi a fragmentului existent, cu acetonă şi lipirea acestora cu răşină epoxidică. 
Polimelizarea răşinii epoxidice se realizează în timp şi se ajută cu prinderea în benzi 
de schotch cu repaus în lădiţă cu material de susţinere în stare de echilibru (fig.2). 
Zona lacunară a fost completată cu ipsos (fig.4, fig.5) pe amprentă de ceară dentară 
şi cu plastelină de modelaj (fig.3). Integrarea cromatică s-a realizat cu culori de apă 
tip tempera cu un ton mai deschis decât originalul, şi conservarea finală cu paraloid 
B72 (fig.6). După restaurarea abajurului, la montarea pe corpul lămpii a celor trei 
abajururi s-au confecţionat garnituri de material organic neutru pentru a nu mai 
face contact direct cu corpul de ceramică al lampii, unde se produceau frecări de 
ambele părți (fig.7). Lampa ceramică a plecat din laboratorul de restaurare ceramică 
restaurată şi funcţională (fig.8), a fost montată acolo unde îi este locul- Muzeul de 
artă populară Dr. Nicolae Minovici, unde poate fi admirată în toată splendoarea ei. 

Colecţia Minovici care este găzduită de frumoasa vilă de la ieşirea din Bucureşti, 
peste drum de fântâna Mioriţa, denumită şi Vila cu clopoţei, după clopoţeii de sticlă 
care sunt şi astăzi în foişorul vilei, şi care, la fiecare adiere a vântului, ne îndeamnă 
şi ne cheamă să ne bucurăm de valorosul patrimoniu adunat de doctorul Nicolae 
Minovici.
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Fig.3
Amprentă pe ceară

Fig.4
Completare cu ipsos- 
faţă
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Fig.5
Completare cu ipsos- 
spate

Fig.6
Integrare cromatică- 
faţă
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Fig. 7
Suportul între abajur 
şi corpul lămpii

Fig. 8
Lampă ceramică 
restaurată şi 
funcţională
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BOOK SERIES REVIEW

Colecţia „Arhitecţi de neuitat”, Editura Istoria Artei, București

Marinache, O., Gache, C., 2014, Louis Pierre Blanc, o planşetă elveţiană în slujba 
României (1), Editura Istoria Artei, București

Marinache, O., Badea-Păun, G., 2015, Edmond Van Saanen-Algi, de la baletele 
ruseşti la Palatul Telefoanelor (2), Editura Istoria Artei, București

Marinache, O., 2015, Carol Benisch, 50 de ani de arhitectură (3), Editura Istoria 
Artei, București

Marinache, O., 2015, Ernest Doneaud, visul liniei (4), Editura Istoria Artei, București

Marinache, O., 2017, Paul Gottereau, un regal de arhitectură (5), Editura Istoria 
Artei, București

Marinache, O., 2017, Gaetan A. Burelly, arhitect restaurator (6), Editura Istoria 
Artei, București

Daniela Langusi

For the architectural historian, the Unforgettable Architects (Arhitecți de neuitat) book 
series is a treasure trove and an exceptionally useful tool for further scholar studies. 
Conceived as a publishing product that combines the features of a monograph 
and those of an architect portfolio, these richly illustrated books provide the most 
complete overview to date of the careers of six foreign bred architects who worked 
in Romania during the nineteenth and early twentieth centuries: Gaetan A. Burelly 
(c. 1813/20-1896), Carol Benisch (1822-1896), Paul Gottereau (1843-1924), Louis 
Pierre Blanc (1860-1903), Ernest Doneaud (1879-1959) and Edmond Van Saanen-
Algi (1882-1938). Faithful to the tenet that the work of the art historian must begin 
in the archives, Oana Marinache–to whom congratulations are in order–succeeds 
admirably in her objective of making the most of yet unexplored archival sources 
and revives the interest for these “forgotten” architects. The volumes provide 
easy access for the first time to primary resources germane to their personal and 
professional lives, such as official records, plans, drawings and photos, from both 
Romanian and foreign public and private archives, and newspaper collections.

Although remembered for some of the most representative buildings in modern 
Romania (such as Gottereau’s CEC Palace or Van Sannen-Algi’s Telephone Palace), 
the work of these architects has been largely ignored in recent art historical 
literature. Apart from being mentioned in wide-ranging studies of architectural 
history or in more focused articles–all dutifully and rigorously referenced, 
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demonstrating an exhaustive knowledge of the existing bibliography–none of them 
had been dedicated a monographic study before. In the forewords to Louis Pierre 
Blanc and Paul Gottereau studies, Oana Marinache indicates their association 
with the Romanian monarchy and aristocracy (as their main patrons) alongside 
their West European origin as possible reasons for being glossed over during the 
post-war period. The same reasons may explain the apparent “forgetfulness” that 
surrounded all six architects, despite the significance of their output. Thus, the 
author’s painstaking work in the archives fills an important research gap and reveals 
also the true extent of their lifetime achievements. The reader gets a fresh insight 
into the better known architectural creations and learns about other public and 
private buildings, some unknown until now, which suggest prolific and prominent 
professional activities.

The book titles are crafted to include a carefully chosen phrase associated with the 
name of the architect, which defines in a nutshell the most distinctive trait about his 
career or oeuvre, indicative of what the reader might discover browsing the book.  
The volumes share a similar structure. A foreword by the author (also translated in 
English and/or French or German) introduces briefly the architect, emphasizing the 
newly discovered documents and facts. In the last two volumes (dedicated to Paul 
Gottereau and Gaetan A. Burelly) the original research is discussed in more detail 
in a separate introductory brief essay entitled Current State of Research (Stadiul 
cercetărilor). The first part in each book, called Beginnings (Începuturi), is dedicated 
to the extended family, origins, upbringing, education and circumstances of their 
putting down roots in Romania, documented with official records and papers 
(except for Ernest Doneaud and Gaetan A. Burelly, where only the genealogy of the 
family is given). The bulk of each volume consists of a comprehensive chronology 
of the architect’s various buildings, illustrated with original architectural drawings 
(plans, section, elevation, façade) preserved in the archives, complete with photos 
and information about patronage and historical context. The reader learns also 
about positions held in state or private institutions, extensions or restoration of 
buildings and churches, about projects that have never been executed, or were 
erroneously attributed to them. Records about the death of the architect, his will, 
inheritance and descendants are included where available. The first four volumes 
end with good quality photo albums comprising family photos, old and/or 
contemporary photos of some buildings, and of their interiors.

Oana Marinache’s research brought to light new records and archival documents 
with noteworthy implications for the current state of research in the field. Newly 
disclosed information enriches or amends our knowledge about certain aspects of 
the architects’ personal lives and commissions. In the case of Ernest Doneaud, Carol 
Benisch and Gaetan A. Burelly (about whose careers and activity very little was 
known before) the research yielded results about many unknown commissions and 
projects. Other details rectify incorrect data, thus helping settle disputed historical 
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facts. One such example is Gaetan A. Burelly, whose official record of architectural 
studies in Paris between 1848 and 1850 places him in the French school before 
Dimitrie Berindei, considered until now the first Romanian architect to have 
studied in France (between 1853 and 1859).  Another example is the year in which 
Paul Gottereau died. Based on documents retrieved during Oana Marinache’s 
research we are now able to confirm that he died in 1924 and not in 1904, as 
previously thought.  Yet another category of information, widely accepted as true 
based on oral testimonies only, was not confirmed by the research in the archives.  
For instance, statements of Burelly’s daughter, which shaped much of what was 
known about his life, proved mostly inaccurate. Born abroad, or in foreign families 
settled in Romania, these architects studied at the École nationale des Beaux-Arts 
in Paris (however, there are no records of the studies of Carol Benisch), a feature 
that marked their creation and professional activity.  Due to the richness of detail 
conveyed by the archival documents, the reader becomes a first-hand witness to 
a tableau of social life in modern Romania, where the interaction between the 
foreign-educated architects and their patrons fashioned the architectural tastes of 
the elite for the most part of the nineteenth and early twentieth centuries.

Cristian Gache is co-author of the first book about Louis Pierre Blanc, while 
Gabriel Badea-Păun co-authored the second volume about Edmond Van Saanen-
Algi. A special mention is due to the support team which made possible these 
publications. Rightfully acknowledged in each volume, Cristian Gache is the 
author of photos, cover design and graphic layout, architects Andrei Popescu and 
Raluca Zaharia prepared the 3D models, and several historians and researchers 
contributed with forewords, translations and photography.  Prestigious sponsors 
and partners facilitated the publishing process and access to various archives and 
resources abroad. The volumes are printed in landscape format, thus enhancing 
the reader’s handling and visual experience.  Even if the specialized content targets 
a narrow audience, they can be read with much enjoyment by professionals and 
novices alike, owing to the gracious writing style and attractive graphic layout.
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